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Fingermalerei Botanika, 1986 ' Wucher im Braunhaan, o, Dat.




1 Thomas Bernhard: /n hora
mortis. Frankfurt am Main
1987, S. 31. {(Erstmals
erschienen 1958 in Salz-
burg).

2 Der Raum représentiert
zwar das (Euvre in seinen
vielféltigen Facetten, ver-
sucht aber nicht im Sinne
einer Stilentwicklung
ceuvreimmanente Stringenz
darzustellen. Werke aus
den ganz frithen Schaffens-
perioden wie etwa die <Zen-
tralgestaltunger sind hier
nicht vertreten. Zudem feh-
len auch Werke aus spéteren
Serien, wie Selbstiiber-
malungen, Bilder aus dem
Hiroshima-Zyklus»,
Animalia) und Ubermalun-
gen von Kunstwerken ande-
rer Kiinstler.

Entgegen der sonst Ubli-
chen Ausstellungspraxis
zeigt die Zusammenstellung
und Hangung weder einen
Schnitt durch alle Themen-
zyklen noch eine breitange-
legte Prasentation einzelner
Serien. Vielmehr entfaltet
der Raum ein Spektrum sich
gegenseitig aufladender und
widersprechender Bildfin-
dungen.

«Wo ist, was ich nicht mehr bin»?

Durch einen schmalen Eingang gelangt man in einen ldngsgerichteten Raum, in
dem dreizehn Arbeiten von Arnulf Rainer zu sehen sind. Der Raum ist geschlosse-
ner als diejenigen mit den Werken von Kricke, Schoonhoven und Graubner, in
denen Offnungen vielféltige Durchblicke ermdglichen. Im Vergleich zur Weite und
Grol3zligigkeit der nebenliegehden Raumzonen entsteht hier eine Verdichtung.
Gleich beim Eintreten wird man von Roten Ohrfeigen (Abb. S. 53) attackiert. Es
folgt — durch die dichte Hangung verstérkt — eine rasche Abfolge von Bildern mit
grundverschiedenen Ausdrucksqualitidten: neben der lauten Unmittelbarkeit
ekstatisch verschmierter Fingermalerei ein sensibel coloriertes Schwarz/WeiRR-
Foto oder auch ein zeichenhaftes Holzkreuz, umgeben von den dunklen, schwei-
genden Flachen zweier Ubermalungen (Abb. S. 61ff.). So spannen extreme Disso-
nanzen und formale Interaktionen ein zunéchst verwirrendes Beziehungsnetz.
Mehr noch als in den anderen Rdumen des mittleren Baukérpers ist die Aus-
wahl der Werke hier vor allem inhaltlich bedingt und weniger als historisch repréa-
sentativer Schnitt durch das CEuvre gemeint: Dreizehn Einzelwerke verdichten sich

zu éinem Erfahrungsraum.?

Innerhalbvon Situation Kunsb sind Rainers Werke die einzigen, die den Betrachter
mit Abbildern wiedererkennbarer Gegenstiande konfrontieren; man trifft auf Uber-
malungenvon Schwarz/WeiR-Fotografien, die mehr oderweniger deutlich Gesich-
ter, Pflanzen, Kruzifixe und Sexualakie erkennen lassen und zugleich in ihrem
dokumentarischen Charakter direkt auf die reale Lebenswelt verweisen.

Beim ersten Hinsehen deutet sich zundchst eine nahezu uniiberbriickbare
Spannbreite der Themen an. Wie |4Rt sich das braun besudelte Foto eines
Geschlechtsaktes mit der gelb und orange tibermalten Bliite zusammenbringen?
Wie vertrégt sich das Bild einer Totenmaske mit dem einer Seerose? Was hat das
«Gebrill einer Frau in sexueller Ekstase mit einem Bild des Gekreuzigten zu tun?

Der erheblichen emotionalen Spannbreite entsprechend, liegen Rainers Wer-
ken unterschiedliche Gestaltungsvorgénge zugrunde. Eine erste Méglichkeit zei-
gen die Roten Ohrfeigen geradezu paradigmatisch: das Bildfeld wird hier als Akti-
onsflache benutzt, der Bildtréger tritt damit als Gegen-stand in Erscheinung, als
Materialwiderstand, auf den der heftige Schlag der farbgetrankten Hande auftrifft.
Damit ist das Bild vor allem ein realer Gegenstand im Betrachterraum. Dennoch -
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3 Arnulf Rainer. Von der
Ubermalung zur Zumalung

- (1973). Zit. n.: Arnulf Rainer.

Verdeckt — Entdeckt. {Ausst.-
Kat.). Landesmuseum Linz
1988, S. 40 (Wiederabdruck).

wirkt der Dingqualitét der Roten Ohrfeigen auch ein innerbildlicher lllusionsraum
entgegen. So gesehen sind die Hdnde nicht mehr gestischer Farbabdruck auf einer
Fiiche, sondern greifen aus einem Bildraum heraus. Dabei erhélt die imaginierte
Bewegung der Hindezudem eine dem tatsdchlichen Aktder Hervorbringung genau
entgegengesetzte Richtung: sieerfolgtausdemillusionierten Bildraum heraus dem
Betrachter entgegen. lllusionsraum einerseits und physische Tatsdchlichkeit des
Bildes als Gegenstand im Raum andererseits fallen in der Bildoberfldche in eins.

Bei den Fotoiibermalungen stellt sich das Verhéltnis zwischen Bildraum und ding-
hafter Tatsadchlichkeit noch vielschichtiger dar. Im Beispiel der mit Zinnoberrot
Uberarbeiteten Botanika {Abb. S. 69) wird gleichermalien durch Fotografie wie
Malerei eine tiefenrdumliche lllusion erzeugt. Dabei durchdringen sich zwar teil-
weise die Raumsphéren von Malerei und Fotografie, bilden aber dennoch keinen
einheitlichen Gesamtraum aus. Trotz der rdumlichen Wirkung beider Ebenen wird
der Eindruck, daR die farbige Malerei aufund nicht/in der Fotografie stattfindet, nur
partiell durchbrochen.

Die von der Malerei eingenommene Fldache und die Fotografie sind hier nicht
identisch, denn die Farbspuren liberlagern den oberen Rand des Fotopapiers.
Indem die Malerei aufdiese Weise die Grenze zwischen Fotografie und Tréger liber-
schreitet, {iberbietet sie das gegensténdliche Bezugsfeld. Entsprechend ist die
Malerei hier mehr als eine Fortsetzung des darunterliegenden Motivs: Motiv und
Malerei fihren einen Dialog. Dabei wird weder die Ebene des Motivs noch die der
Bildoberflache absolut gesetzt.

Eine dritte bildnerische Vorgehensweise findet sich in den beiden frithen Arbeiten
Ganz dunkelrote Ubermalung und Schwarzer Baum (bermalt (Abb. S. 61 und 64),
die den programmatischen Gegenpol zu Rote Ohrfeigen bilden. Bei diesen Arbei-
ten ist die Bildflache nahezu génzlich mit einem Farbton zugedeckt.

Die sichtbaren Pinselstriche der dunkelroten Ubermalung, die in verschiede-
nen Richtungsverlaufen lbereinander liegen, lassen einen langsam verhaltenen
Akt der Zumélung der Bildflache vermuten. Am unteren Bildrand zeigen sich Spu-
ren einer leuchtend roten Farbschicht, die offenbar vom Dunkelrot Gberdeckt
wurde und sich darunter moglicherweise Giber die Bildflache ausdehnt. Sie gibt
ebenso wie die Pinselspuren einen Hinweis auf ibermalte Schichten. Das Dunkel-

" rot bedeckt darunterliegende Malerei, Schmutz- und Staubkdrner und beriihrt stel-

lenweise den Metallrahmen, der damit als Grenze beildufig ibergangen wird.
Farbe zeigt sich in ihrer Funktion des Zudeckens und hélt durch die sichtbaren Pin-
sel- und Verlaufsspuren eben diesen Akt des Zumalens préasent. Dabei geht es
offensichtlich weniger um das Hervorbringen «eines Objektes monochromen
Anstrichs»® als vielmehr um den Vollzug eines Prozesses, der Neues hervorbringt,
indem er anderes verbirgt.




4 Gottfried Boehm: Arnulf
Rainer. Ohne Tite! 1958. In:
Erlduterungen zur modernen
Kunst. 60 Texte von Max
Imdahl seinen Freunden und
Schiilern. Hg. v. Norbert
Kunisch. Bochum 1990,

S. 206, vgl. ebd. auch S. 207.

5 Vgl. R.H. Fuchs: Kreuze.
In: Arnulf Rainer. Verdeckt —
Entdeckt. A.a.O. (Anm. 3),
S. 144,

Farbe dient hier nicht der Erzeugung einer illusionistischen Bildwelt, sondern
erscheint als auf der Leinwand liegende Masse; in diesem Sinne erweist sich das
Malen als ein plastischer Vorgang. Dementsprechend agiert auch das Bildfeld als
kOrperhafter Trager, der direkt in den Betrachterraum eintritt. Der Bildtrager ist
nicht mehr stabiles Rechteck, sondern in sich verzogen; er steht unter einer Span-
nung, die die Festigkeit und Endgiiltigkeit der Bildform in Frage stellt, zugleich aber
auch den Umraum als ein Kraftfeld bestimmt.

Trotz dieser dinghaften Dimension rufen die Durchblicke auf darunterliegende
Farbschichten immer auch die Vorstellung auf, unter der Oberfliche kdnnten sich
Inhalte verbergen, die, verdeckt und verschwiegen, dennoch vorhanden sind.
Unterderdunkelroten Farbmasseist das Ubermalte gleichermaRen vernichtet wie
bewahrt: es ist aufgehoben, «denn <aufheben» meint zugleich: den Vorgang des
Verschwindens wie den Zustand der Geborgenheit»®*.

Im «Zustand der Geborgenheit> bleibt der «Vorgang des Verschwindens: stets
gegenwartig. Das Bild wird Prozel3, zeigt seine eigene Entstehungsgeschichte, in
der sich ein Jetzt nicht festmachen 1aRt: Die Farbmasse begrébt unter sich jede
mdgliche Gestalt, ohne selbst zur entschiedenen Geste zu werden; der Akt des
Malens 16scht seinen eigenen Ausdruck.

Ebensowie die Geste und die instabile Bildform hélt sich auch die Farbe in einer
unentschiedenen, unabschlieSbaren Schwebe: zwischen energetischem Schein
und ermattendem Dunkel fallen Verschwinden und Entstehenin eins. In dem MaRe
aber wie die zunehmende Ubermalung mégliche Inhalte verschweigt, wird die
Ambivalenz von Geste und Farbe zur potentiellen Offnung fiir ein seine Inhalte
selbst produzierendes Sehen.

In Situation Kunsb ist die Ganz dunkelrote Ubermalung umgeben von Werken,
deren reproduktiv {ibernommene Abbildlichkeit oder deren Zeichenhaftigkeit
unmiBversténdlich Bilder des Todes zeigen. Die Nachbarschaft zur Christus-
Ubermalung, zum Kreuz aus Transportkistenholz oder der Bezug zu den Toten-
Ubermalungen (Abb. S. 57 und 62ff.) verstirkt die existentielle Dimension des
Werkes. Die Koinzidenz von Entstehen und Verschwinden, Produzieren und Ver-
nichten, meint nicht nur zugleich alles und nichts malen oder das Totmalen eines
Bildes, ist nicht nur Reflexion des Mediums Bild, das sich in seinem eigenen Ent-
stehungsprozeR auflost: die Ganz dunkelrote Ubermalung sprengt das Medium,
um etwas zu erzeugen, das rétselhaft nach innen gerichtet® zugleich Gber etwas
spricht und schweigt, das nirgends Aktualitdt gewinnt und dennoch den Raum in
Spannung halt.

Einen moglichen Gegenpartzur dunkelroten Ubermalung bildet die Fingermalerei
Toten-Ubermalung (Abb. S. 65), wo sich pastose Malereiin lautstarker Expressivitat
vordréangt. Dinghaft liegt die Farbmasse auf der Bildfliche auf, Gbertdnt die
Schwarz-WeiB-Fotografie so weit, da diese zuweilen nur als graues Feld erscheint.
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6 Arnulf Rainer: Kdérperspra-
che. Miinchen 1980, S. 110.

Richtet sich das Augenmerk hingegen auf das in der Fotografie abgebildete
Gesicht, so 6ffnet sich eine tiefenrdumliche lllusion. Die greifbare Nahe der Farb-
masse kontrastiert dabei mit der Fotografie, die ihr Motiv zwar aus nachster Ndhe
zeigt, es durch die unscharfe Optik jedoch in die Ferne entrickt.

Ein Kontrast bésteht hier auch auf emotionaler Ebene: Der wild auf die Fldche
geschmierten Malerei steht die wiirdevolle Ruhe des Toten entgegen, die durch die
weich verschwommene Unschérfe des Fotos noch gesteigert ist. Selbst Rainers
tatlicher Angriff mit einem spitzen Gegenstand, der das Foto im Bereich der Nase
des Toten «verletzty, kann diese Ruhe nicht antasten — vor allem deshalb nicht, weil
die Sphére der Fotografie nicht identisch ist mit der Aktionsflache der Malerei.
Angesichts der Fotografie ist man immer wieder versucht, von den Ubermalungen
und Zerstérungen abzusehen. Oder umgekehrt: um das Motiv erkennen zu kon-
nen, mochte man die Uberarbeitung vom Foto abziehen. Weil sich das Foto aber
zugleich auch als ein auf den Malgrund aufgebrachter Gegenstand erweist, treffen
Rainers An-griffe allenfalls diesen Gegenstand, kdnnen das Bild als Ding bedecken,
verbergen oder ausiéschen; das Motiv hingegen, das das Bild zeigt, wird — wie Rai-
ner selbst schreibt — von den Attacken nicht wirklich getroffen: «... es istklar, dal3
diese Totengesichter sowoh!l mir als auch meinen Verunstaltungen gegenuiber
grundsétzlich erhaben und Ulberlegen sind»®, Der aggressive, zerstorerische
Angriff auf die Totenmaske scheitert an seiner eigenen unduldsamen und aufséssi-
gen Haltung. '

In der nebenhéngenden Toten-Ubermalung (Totenmaske) {Abb. S. 66) verhélt sich
die Ubermalung versdhnlicher zum Motiv, indem sich die Bemalung ganz in das
Bildfeld einfigtund die Fotografie alleiniger Bildtrager wird. Wie ein zarter Schleier
legt sich die transparente, rostbraune Farbe Uber das Angesicht des Toten,
umfangt als dunkler Farbrand das Profil und berlihrt dabei Oberlippe und Stirn.

Das Gesicht des Toten ist — wie in der benachbarten Toten-Ubermalung ~ so
weit wie eben moglich an den Betrachter herangeriickt. Zugleich erzeugt auch hier
eine unscharfe Optik, durch die schleierartige Ubermalung noch verstérkt, den Ein-
druck von Ferne.

Ein Eindringen in den illusionierten Bildraum bleibt dem Blick verwehrt, da
sich die unscharfe Optik wie eine matte Folie dazwischen schiebt. Flusen und
Staubkdrnersowie die scheinbarunsaubere Entwicklung der Fotografie markieren
die Grenze zwischen bildimmanenter Sphére und Betrachterraum; das Medium
Fotografie bleibt somit immer présent und stellt sich zwischen Motiv und Be-
trachter.

Wahrend die plastisch tatlichen Angriffe der Fingermalerei Toten-Ubermalung
mit plotzlicher Unmittelbarkeit auf das Bild des Toten treffen, 183t sich der Akt der
Hervorbringung der Malerei bei der querformatigen Toten-Ubermalung (Toten-
maske) nicht aktualisieren. Der Entstehungsprozel liegt hier im Unklaren, bleibt
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Kreuz aus Transportkistenholz, 1967-68




nurmehr Spur von Vergangenem und bestérkt damit die auratisch-entrickte
Erscheinungshaftigkeit der Fotografie. Die Aufldsungstendenz, die sich nicht nur
in der verschwommenen Optik, sondern auch in der verunklarenden Wirkung der
Malerei bekundet, verhindert das Empfinden eines Hier und Jetzt ebenso wie den
unmittelbar kdrperlichen Bezug zum Bild.

Uberdies scheineninden gemessenen Zligen des Gesichts Spuren des Lebens
und hierin Aspekte einer Person auf. Es bleibt dadurch bewuf3t, daR diese Maske
von einem ehedem belebten Gesicht abgenommen ist. Jede zukinftige Lebens-
auerung ist dem in den engen Rahmen von Bildfeld und gemalter UmriRlinie
eingebundenen Gesicht dagegen unmaoglich. Die erdige Farbe begrébt sanft das
Antlitz.

Eine potentielle Offenheit im Hinblick auf die Zukunft deutet sich einzig im
Modus der Auflésung an, die sich vom unteren Bildrand (iber das Gesicht hinweg
auszubreiten scheint. Eben diese Auflésungstendenz ist es auch, die die Ortsge-
bundenheit des Antlitzes unterlauft.

Zugleich 18st sich durch das Verschwimmen des Motivs seine Gegensténdlich-
keit auf, transformiert sich in eine andere MaBstéblichkeit und gleicht-dem fernen
Horizont einer Landschaft. Die <Person> weitet und befreit sich im Aufgehen in der
Landschaft. Dennoch wird in das Abbild des Toten Leben hineingesehen, wird die
«Person» vom Betrachter als erinnerter Schein im Dasein gehalten. Im Eingehen in
die Landschaft wirkt das Bild des Toten versohnlich, in der Auflésung der erinner-
ten (Persomn steht es fiir Gefahrdung und Verlust.

In enger Beziehung zu diesem ambivalenten Daseinsmodus steht nicht nur die
Ganz dunkelrote Ubermalung, sondern auch die neben der Totenmaske hé&ngende
Botanika (Abb. S. 69). Fahles Kolorit erlischt und scheint tiber der Oberflache einer
bliihenden Seerose, die ortlos auf dem Wasser treibt und nirgends greifbare
Gegenwart gewinnt. Vertraute Schonheit verliert sich in Fremdheit und Unbe-
herrschbarkeit, gewinnt die Qualitét des Unwirklichen. Totenmaske und Seerose
uberschreiten die Grenze materieller Gegenwart zugunsten einer atmosphéri-
schen Erscheinungshaftigkeit, innerhalb derer Materie im Seelischen aufgeht.

Der Reihe der (Todesbilder von der Ganz dunkelroten Ubermalung tber das
stumme, zeichenhafte Transportkistenkreuz, den Schwarzen Baum (ibermalt, die
beiden Totenmasken bis zur Seerose folgt die zinnoberrot tibermalte Botanika
(Abb. S. 69). Hier wird die Fotoreproduktion eines unter dem Aspekt wissenschaftli-
cher Vollstédndigkeit entstandenen Pflanzenbildes von flammend zinnoberroten
Hénden beherrscht, in denen sich vitale Energie mit einem destruktiven Gewaltpo-
tential paart. Ebenso wie in der Reihe von Bildern der gegeniiberliegenden Lings-
seite des Raumes manifestiertsich in der Botanika ein Potential, das Konzentration
von Lebensenergie wie auch Ausdruck von gewalttatiger Aggression ist.
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7 Vgl. hierzu: Arnulf Rainer.
Malerei auf Kreuzen. Finger-
malereien. {Ausst.-Kat.).
Galerie m Bochum 1988
(Text von Reinhard Hoeps).

In krassester Weise bricht dieses Gewaltpotential in Wucher im Braunhaar {Abb.
S.54) hervor. Ein haltlos ausgesetzter Frauenleib ist braun besudelt wie von Exkre-
ment und dennoch entriickt und bewahrt von einem Schleier aus Blau. M&nner-
h&nde spreizen die Schenkel; Braun verstimmeit die Glieder. Erniedrigender Fol-
ter und hochster Ekstase entspringt morbide Lust.

Zwischen die Extreme der Todesbilden und die Bilder, in denen sich eine ekstati-
sche, fast krankhaft Ubersteigerte Vitalitat entladt, stellt sich die einzeln hdngende
Fingermalerei Kreuz-Ubermalung (Abb. S.71), die in Opposition zur Ganz dunkelro-
ten Ubermalung und dem Kreuz aus Transportkistenholz die zweite Schmalseite
des Raumes besetzt. Die Kreuz-Ubermalung erhilt eine eigene Wand und wird so
aus dem Kontinuum der anderen Bilder herausgehoben, um in den Gesamtraum
zuriickzuwirken.

Die Fingermalerei Kreuz-Ubermalung stammt aus einer 1987 entstandenen Serie
von Kreuziibermalungen’. Auf das Schnittfeld zweier sich iberkreuzender Holzplat-
ten ist eine Schwarz/Weil3-Fotografie des ottonischen Gerokruzifixes aufgebracht.
Unter Fingermalerei und Fettstiftstrichen blickt nur noch ein geringer Teil der ohne-
hin ausschnitthaft fotografierten Christusfigur hervor. Im Verhéltnis zum GréRen-
mafistab, den die Handabdriicke der Fingermalerei angeben, bleibt der Gekreuzigte
verschwindend klein, besitzt gegeniiber der Ausdruckskraft der Malerei lediglich
Verweischarakter. Dennoch setzt sich ein Wirkungsfeld potentiell iiber den fotografi-
schen Ausschnitt hinweg fort. Gerade die Kreuzform des Bildtrégers, wenn sie auch
zugunsten der Bildhaftigkeit zurlickgebildetist, halt als letzte Instanz des Werkes den
Verweis auf das heilsgeschichtliche Geschehen der Kreuzigung présent.

Genauso wird aber auch die Malerei allererst in Bezug auf die Kreuzigungsthe-
matik sinnhaft. Obwohl die méchtigen Spuren der Fingermalerei das Abbild ver-
bergen, bleibt der Gekreuzigte als Ausldser und BezugsgrofRe doch immer gegen-
wartig. So liest sich die Setzung derroten Hand in der unteren Bildhélfte ebenso als
heftiger Schlag auf das Bildfeld wie als Verweis auf die blutende Seitenwunde. Die
braune, iber die ganze Héhe des Bildfeldes verlaufende Farbspur neigt sich hinge-
genschiitzend Gber den Gekreuzigten, wahrend die schwarze Farbmasse eine ent-
schiedene Geste der Ausléschung verk&rpert: unterihrer rauhen, rissigen Oberfla-
che zeichnet sich eine irreversible Vernichtung ab, die sich einerseits auf den Kor-
per Christi bezieht sowie andererseits tieferliegende Farbschichten unter sich
begrabt und damit zugleich vorausliegende Artikulationen wieder tilgt.

Zwischen den vehementen AuRerungen der Fingermalerei und der Fotografie
liegen Schichten von nicht mehr entwirrbaren Strichen und hintergrindig auf-
scheinenden Farbschleiern, die den Abdriicken der farbgetréankten Hande im Mal-
prozeld zeitlich vorausgehen. Hierin wird der Malvorgang Auseinandersetzungs-
prozel3, bei dem die jeweils aktuelle AuRerung immer auch eine vergangene tiber-
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8 Das Gerokruzifix {um 980)
ist das &lteste erhaltene
groBplastische Bild des
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10 Ders.: Aus der Schian-
gengrube. In: Arnulf Rainer.
Verdeckt ~ Entdeckt, A.a.0.
({Anm. 3), S. 1564.
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deckt. Die Entstehung bleibt dabei weitgehend als ein Nacheinander verschie-
dener Gesten nachvollziehbar. Dariiber hinaus behélt die Figuration der spontan
aufgebrachten Farbspuren auch etwas Vorldufiges und potentiell Fortsetzbares.

Ahnlich den Roten Ohrfeigen erscheinen in der Kreuziibermalung die Hénde
auch kérperhaft wie Gebérden, die sich klagend emporrecken. Die Gebérde wird
selbst zum imagindren Kérper, der das historische Bild des Gekreuzigten in dem
Maf3e verbirgt, in dem erdie vom Bild ausgeldsten Empfindungenin eine unmittel-
bare Gegenwart transformiert.

Hinter dem spontanen, jetzthaften, zeitweise ekstatischen Auseinanderset-
zungsprozeR, der sich in Rainers Kreuziibermalung materialisiert, tritt die Fotogra-
fie des Gerokreuzes® in historische Ferne zuriick. Gebérden des Schmerzes, des
Mitleids, auch die Vernichtung und Ausldschung drangen sich vor die Fotografie,
entlarven sich zugleich aber auch selbst in ihrer MaBlosigkeit. Die Fotografie als
Dokument von Vergangenem setzt der Fingermalerei einen anderen MaRstab ent-
gegen; wenn auch durch den aktuellen ProzelRR verdeckt, so bleibt sie doch als
unumstolliche Instanz vorhanden.

Im Gegensatz dazu verkdrpern Rainers ekstatische Ausbriiche eine extrem
zugespitzte Ich-Setzung, in der sich eine «subjekiive Betroffenheit sowohl! tiber
¥ manifestiert. Diese Betroffenheit
schliel3t emphatisches Mitleiden ebenso ein wie das Bestreben, den Ausldser des
Leidens und die eigenen Leidensartikulationen zunichte zu machen. Gerade aber
die Gbertriebene Lautstérke dieser Vernichtung ruft die Aufmerksamkeit auf den
<begrabenen» Gegenstand immer starker hervor.

Der direkte physische Bezug des Betrachters zu den Beschmierungen und
Bekritzelungen zieht ihn in den ProzeR zwischen Hervorbringung und Tilgung mit
hinein. Die Ubertreibung und anmaRende Lautstérke der Auseinandersetzungsge-
barden sowie die Vieldeutigkeit und Unabgeschlossenheit fordert den Betrachter
heraus; das Thema der Kreuzigung erweist sich als letztlich unbewiltigt.

Person, Ereignis als auch ldee des Kreuzes»

DasUnbeherrschte und Offene in der Kreuz-Ubermalung préagt auch die Erfahrung
innerhalb des gesamten Raumes mit dreizehn Werken. Jedes Werk fiir sich ent-
stammteiner Serie oft zahlloser Variationen eines Grundthemas. Die Wahl der The-
men entspringtdabei nicht einer ceuvreimmanenten Stringenz, sondern einer dau-
ernden Suche nach solchen Themen, die «zu angespannter Produktivitdt heraus-

fordern, oder zumindest (iber die Runden tragen»©,

Es geht nicht um die Findung einer endgliltigen Lésung in einem zentralen
Werk, sondern um den permanent fortschreitenden ProzeR, der sich ebenso im ein-
zelnen Werk wie in der Summe aller Werke materialisiert. Nie kommt es zur Verfe-
stigung einer eindeutigen und absolut endgtiltigen Aussage. «Nur das Fasb, das
Beinahe» ist méglich» ", der Zustand der Schwebe und des Unentschiedenen, der
groBBtmdogliche emotionale Dichte birgt. Die Werke entlassen ihren Betrachter nicht
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Botanika, o. Dat. (1986)

Fingermalerei Botanika, 1986
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in einem befreienden Erkenntniserlebnis, sondern ziehen ihn in unbewéltigte Ver-
wicklungen hinein.

In den Frauen- und Christusiibermalungen, aber auch in den Ohrfeigen ereig-
netsich einemafiose (ibersteigerte Ich-Manifestation, die ebenso ekstatische Lust
und Lebenspotenz wie Brutalitdt und Vernichtung ist. Die Totenmasken, die See-
rose, die Zumalungen und das Transportkistenkreuz machen dagegen gerade das
Erléschen, Verschwinden und Auflésen, das noch und nicht mehr Seiende er-
fahrbar.

Die Unmittelbarkeit, in der Rainers Arbeiten Lebensenergien und emotionale
Spannungsfelder freisetzen, 148t sich allein im Vollzug er-leben, solange alles in
Bewegung bleibt, sich nichts zur Endglltigkeit verfestigt.

Karen Schiibeler
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