Markus Briiderlin

Ornamentale Gebirde abstrakter Malerei

Die Tiefe muBB man verstecken. Wo! An der Oberfliche!

Hugo van Hofmannsthal

Das Wesen der Dekoration besteht eben darin, daB sie jene zwei-
deutige Vermittlung leistet, die Aufmerksamkeit des Betrachters
auf sich zu ziehen, seinen Geschmack zu befriedigen und doch
auch wieder von sich wegzuweisen in das gréBere Ganze des
Lebenszusammenhanges, den sie begleitet.

Hans-Georg Gadamer

Nur wenige Begriffspaare aus der Asthetik haben sich so hart-
nackig gehalten und vermdgen mit ihren negativen Beiklangen
selbst noch der Abendddmmerung der (Post)Moderne die
Schamréte ins Gesicht zu treiben, ‘wie diejenige von »Ober-
fliche und Ornament«. Jene einstmals selbstandig neben der
Architektur und den Bildkiinsten stehende Kategorie des Orna-
ments wird als schmiickender Zierrat, als beiherspielende
Schénheitin die Sphire des Uberfliissigen, Oberflichlichen und
Falschen abgeschoben und muB sich immer noch mit dem zwei-
felhaften Ruf des negativen Herold einer ganzen Epoche abfin-
den. Denn wie Ludwig Curtius konstatierte: »Durch ihre Orna-
mentfeindschaft unterscheidet sich unsere Kunst (gemeint ist
die moderne) von allen vorausgegangenen Zeitaltern der
Kunst.«' So war es denn Adolf Loos’ polemischer Kulturdarwinis-
mus, der mit dem Schlachtruf »Ornament und Verbrechen«
1908 diese Gattung ins Exil vertrieb, wo sie ihre Existenz nur
unter schillernden Decknamen im Schattendasein und umrankt
von vielerlei MiBverstindnissen durch die Moderne retten
muBte.” Gerade der verdichtige Ubereifer, mit dem die Alt-
viter der Moderne wie Malewitsch oder die Kubisten ihr
Dementi gegeniiber dem Ornamentverdacht immer wieder
betonten, verrdt aber, daB diese Kategorie in ihrem Exil subver-
sivdoch mehr EinfluB auf die Abstraktion austbte, als gemeinhin
angenommen wird.

Es gab im Verlauf der modernen Malerei immer wieder Ver-
suche, dieser verstoBenen Kunstform zu ihrem Recht zu
verhelfen und gar das »Dekorative« von seiner pejorativen
Bewertung zu befreien. Henri Matisse’ Postulat, daB »ein Werk
in erster Linie dekorativ zu sein habe«, war wohl das kriftigste
und unverfanglichste Engagement, weil es von einem umfang-
reichen und konsequenten Werk getragen wurde.? Ihm folgten
dann aber meist harmlosere Kampagnen, die unter~dem Vor-
wand der gerechten Rehabilitierung ihren eigenen beschif-

tigungstherapeutischen Kreativititsdrang zu rechtfertigen ver-
suchten. Pattern Painting Mitte der siebziger Jahre wire als
letzte Unternehmung in dieser Richtung zu erwihnen.

Wir sind heute aber an einem Punkt angelangt, an dem die
Bedeutung des Ornaments fir das Abstraktwerden des Tafel-
bildes mehr und mehr ins BewuBtsein tritt, und wir goutieren
diese Kategorie nicht mehr blofB als schonen Schein des Sicht-
baren und als Zierform, sondern lernen sie als ein methodisches
System zu begreifen, das die abstrakten und unsichtbaren
Strukturen, die zunehmend die Ordnung und Unordnung un-
serer postindustriellen Lebenswelt beherrschen, in sichtbare
und konkrete Erfahrungs- und Erkenntnissphdren transferiert.
Angeregt wird dieser Bewertungswandel von bestimmten
ungegenstandlichen Tendenzen vor allem in der Malerei, die
teils im Stoffwechsel mit artverwandten Grenzbereichen eine
Art dsthetische Archdologie des Formen- und Ideenpotentials
der Moderne betreiben. Als prospektiver Aspekt dieser Selbst-
reflexion zeichnet sich dabei eine Neudefinition des Orna-
ments als Schllsselbegriff fir die Abstraktion der neunziger
Jahre ab.*

Die Kulinarik der Oberfliche und der Schimmer der Tiefe

Es widre nun aber wenig angebracht, bei der Betrachtung von
Thomas Werners Werk von diesem kulturellen Hintergrund und
vor allem vom Ornament auszugehen, obwohl der Kiinstler so
offensichtlich, ja unverfroren mit der Wirkung des Ornamenta-
len, mit dem »sehend erfihlten Schénen«, wie der Kunsttheo-
retiker Lipps die sinnfreie Beschaftigung des Wahrnehmungsap-
parates nannte, rechnet und sie scheinbar auch kalkulierend ein-
setzt, So wie der elegante Sophistauf die Frage, was denn zuerst
war, die Henne oder das Ei, antwortete: der Hahn, kénnen wir
auf die naheliegende Frage, um-was es diesem jungen Kiinstler
mehr geht, um die Abstraktion oder ums Ornament, erwidern:
um die Malerei. Fir diese zundchst allgemein erscheinende
Anweisung gibt es aber Griinde. Das Ornament ist nicht Ziel
der kinstlerischen Beschaftigung, sondern eine Méglichkeit,
Malerei von einer anderen Seite her zu denken und anzu-
gehen, Tatsachlich missen wir unseren Blick, um in die Tiefe der
kinstlerischen Absicht einzudringen, an jene Schicht oder bes-
ser Schichten heranfiihren, in denen die Malerei entsteht. Beim
Nahertreten erdffnet sich unserem Auge ein hochst lebendiges
und raffiniertes Spiel der Peinture, das unser Interesse zunachst
mal, jenseits von Komposition und Form, rein fiir die Qualitit
der Malerei weckt. Die einzelnen Formkomplexe, seien es nun
linienférmige Bander, seien es geschlossene Flachen, sind in
einem schichtartigen Aufbau libereinander gelegt und zwar in
unterschiedlichen Farbkonsistenzen, die vom Lasiernd-Transpa-
renten (ber das Opak-Durchschimmernde bis zum deckenden



Versiegeln des Darunterlie-
genden reichen, Dazu kommt
der austarierte Wechsel von
glainzenden und matten Fla-
chenzonen, die - meist im
gleichen Farbwert gehalten -
ein nuanciertes Vibrieren
erzeugen. Verantwortlich fur
die vielstimmigen Effekte ist
eine sukzessiv entwickelte
Mischtechnik aus den an sich
unvertraglichen  Substanzen
Eitempera und Olfarbe, die
wechselweise in  Schichten
aufgetragen werden und in ei-
ner feinen, faserigen Mikrostruktur gerinnen. Das nachtragliche
Abziehen der neuen Lage mit dem Spachtel verstdrkt jeweils
diesen Perl-Effekt und 1aBt zusdtzlich die darunterliegende
Farbschicht durchscheinen. (Oft ist man versucht - unterstiitzt
durch die tonige Farbigkeit, diese malerisch stumpfe Maserung
mit der Textur eines lichten Holzschnittes zu verwechseln.) Es
entsteht ein ausgeklugeltes Spiel von Tiefen- und Oberflachen-
wirkungen, die die ganze Bildhaut optisch in Schwingungen ver-
setzen. In diesem malerischen Gewebe wird die dualistische
Qualitét der Farbe bald als Haptisch-Stoffliches, bald als im-
materielles Licht aktiviert. Vor allem in den neueren Bildern und
dort, wo beide Qualitaten aufeinandertreffen, entsteht der Ein-
druck des lichthaften »Ausbliihens« der Farbe aus einem ent-
weder tonig geddmpften oder durch Komplementdrkontraste
abgesetzten Grund. Das Durchleuchtete und das Abgeschat-
tete, luzides Schimmern und erdhafte Taktilitdit wechseln ein-
ander ab und erzeugen im Zusammenwirken mit den Schich-
tungen und den Farbkontrasten eine Tiefe, die man von der
ornamentalen, heraldischen Gesamtstruktur des Bildes und
nach den Reproduktionen nicht erwarten wiirde.

Bei der Untersuchung des strukturellen Aufbaues k&nnen
wir erkennen, daB der Ausgleich von Figur und Grund, mit
dem die véllige Flachigkeit erreicht wird (und der die gesamte
Strukturgeschichte des Ornaments vom prahistorischen Zick-
zackmuster Uber das &gyptische Lotus bis zur Arabeske
bestimmte), der gestaffelten Schiehtung der Formkomplexe,
wie dies in einem gegenstdndlichen Bild der Fall ist, immer
unterlegen bleibt. Diese Eigentimlichkeit verrat, daB3 der kolo-
ristische Ornamentalismus, zu dem Werner seit zwei Jahren
vorgedrungen ist, sich nicht aus dem vorgeprigten Sinn- und
Formenkreis dieser Gattung entwickelte, sondern - und das
mag diejenigen liberraschen, die die friiheren Werkphasen nicht
kennen - aus einer traditionellen kubistisch-gegenstandlichen
Bildraumlich- und -kérperlichkeit. Wenden wir uns:nun diesen
Vorstufen zu.

Harlekin 1984

Vom magischen Kubismus zur tektonischen
Flichenkomposition ...

Nach seinem Studium an der Karlsruher Akademie tibersiedelte
Thomas Werner 1983 nach Berlin. Der Besuch des Jagdschlos-
ses Grunewald und die Begegnung mit der dortigen Portratserie
von ca. zehn rémischen Cisaren, die im 18.Jahrhundert in
kurflirstlichem Auftrag von verschiedenen Malern ausgefiihrt
wurden, sollte sich nachhaltig auf die dsthetische Selbstfindung
des Kiinstlers auswirken. Es war die intensive Berihrung, ja
fast magische Bildwirkung, die von diesen namenlosen, an sich
unspektakuliren Kopfstiicken ausging und eine tiefere Uber-
zeugung von der Leistungsfahigkeit der Malerei reifen lieB.
Dieses aus dem instinktiven Erlebnis geschdpfte Vertrauen ge-
geniiber dem Medium entwickelte sich nach innen zu einer
ernsthaften Reaktion auf die Herausforderung der »Wieder-
kehr der Malerei« und nach auBen zu einer dsthetischen Selbst-
behauptung gegeniiber der damals grassierenden »wilden
Gestik«, die sich in einer doch eher vordergriindigen Weise
auf den Expressionismus berief, Es entstand im folgenden eine
kleinformatige Portratserie, in der Werner durch kubistische
Vereinfachung der allgemei-
nen, von allen individuellen
Eigenschaften des Dargestell-
ten befreiten, suggestiven
Ausdruckskraft nachsplirte, Es
gelang ihm, durch die ambiva-
lente Behandlung der Farbe,
deren in griin-gelben Tonen
gehaltenes Kolorit einerseits
die Plastizitdit der Gesichter
sanft modellierte, anderer-
seits den ganzen Bildplan vom
Grund her durchlichtete, eine -
ganz eigentiimliche, magische
Wirkung  hervorzubringen.
Thomas Werner wuBte nicht,
daB rund siebzig Jahre zuvor -
in der turbulenten Zeit, als sich
gerade der Kubismus und die
Abstraktion voll ausformuliert
hatten - ein anderer Maler
SchloB Grunewald besuchte:
Oskar Schlemmer. Zusammen
mit seinem Schweizer Stu-
dien- und Malerfreund Otto
Meyer-Amden nimmt dieser
Kinstler in der Geschichte der
Moderne eine besondere
Position ein, nicht nur, weil

Oskar Schlemmer, Frauen am Tisch 1923

Otto Meyer Amden, zwei Knaben mit
Gesangsbichern 1929




beide einer figurativen Bildlichkeit verpflich-
tet blieben, sondern den Kubismus in eine
eigenwillige Richtung ausdeuteten. Dies gilt
vor allem fir Meyer-Amden, der die rein
formale, dekonstruktivistische Seite des
Kubismus zugunsten einer tiefen mensch-
lichen Empfindsamkeit, ja gar personlich-
visiondren Inhaltlichkeit zuriickdréngte. Im
Verhiltnis zu dessen innerlicher Statuarik und
ungreifbarer, immaterieller Durchlichtetheit
kénnen wir Schlemmers dynamische Bild-
architektonik, die den menschlichen Kérper
fest in ein rhythmisches Geflige eingliedert,
als eine Konturierung von Meyer-Amdens
visiondrer Atmospharik bezeichnen. Thomas
Werner fand schon friih in diesen beiden Sonderlingen einen
kinstlerischen Identifikationspunkt, auf den er bekenntnisvoll,
aber deswegen nicht weniger spielerisch reflektierte und daraus
die Voraussetzungen fir eine nun eigenstindige Entwicklung
ableitete (s. Abb. »Harlekin«). 1984 entstanden - quasi als
AbschluB dieser dsthetischen Selbstfindung - die beiden
»Wichter, die als Erganzung der Portrats den ganzen Kérper
miteinbezogen. Die magische Bildwirkung blieb durch das
dunkle und tonige Kolorit und das eigentiimliche Spiel des
clair-obscur dominant und wurde durch die fast bedrohliche
Monumentalitit der im Bildgeviert eingezwingten Figuren
unterstiitzt. Im unteren Gewandteil deutete sich schon eine rein
abstrakte Flachenteilung an, die fur die folgende Phase von
vor allem kleinformatigen und erstmals in der Temperatechnik
ausgefuhrten Bildern bestimmend werden sollte (s. Abb.).
Gleichwohl wurde in der neuen »architecture plate et colorée«
(Juan Gris), in die sich meist eine dunkle, runde Form quasi als
Reminiszenz an die friheren Kopfe und als Element der
Gebirde einnistete, die kubistische Plastizitdt nicht ganzlich in
die plane Bildebene gegldttet. Vielmehr Ubersetzte sie sich in
das Schwellen und Einwélben von Formkonturen und differen-
zierte sich in einen Schichtenraum von malerischen Ebenen,
Durch diese unregelmdBigen, organischen Gestaltverldufe,
durch die Engungen und Weitungen wurde die ganze Bildkon-
struktion - unterstiitzt durch
die feine malerische Binnen-
struktur der Farbfelder - von
einem bewegenden Atmen
durchwirkt und lieB den Be-
trachter sich in eine organi-
sche, mikrooptische Flachen-
architektur »einfuhlen.

Wichter 1984

o.T.1986

... zum Ornament als Bildform

Werner treibt diese organische Deformation
des geometrischen Flachengeristes an einen
Punkt, an dem - und das ist nun entscheidend
- die Gestaltverldufe beginnen, ornamentale
Formambitionen auszubilden. Rechtwinkling
durchs Bildfeld geflihrte Streifen schlingern in
wellige Richtungsbahnen aus, deren Dynamik
durch ein Lineament in der Binnenfliche
noch unterstiitzt wird und die sich in der
»Rapportserie«, die 1989 in der Frankfurter
Galerie Grasslin-Ehrhardt zu sehen war, zu
einem eigenen Bildtyp verselbstindigen.
Monochrome Flachengriinde werden durch
gewellte Netzmuster belebt. Lineare Formelemente beginnen
sich inarabesken Bogen an das Leinwandgeviertanzuschmiegen
und seitlich spitze, arp-eske Knospen und Dornen zu treiben.
Die dunklen Kreisflichen dehnen sich zu Ovalen oder falten sich
zu lanzenférmigen Bldttern, die sich entweder an ihren Enden
zu einem floralen Netzwerk verhaken oder an ihren Bauchen
zu einem unendlichen Band reihen. Das ganze Formvokabular
wurde gewissermaBen den ornamentalen. Ordnungen wie
Spiegelung, Wiederholung, Gitter- und Flechtwerk und der
Rhythmisierung z.B. durch Kontrapunkt oder Zeilenreihung
ausgesetzt. Eine Inspirationsquelle fiir Werners ornamentale
Zurichtung der abstrakten Flichenkomposition war die von
ihrer historischen, symbolischen Wertbezeichnungsfunktion
enthobene Heraldik. Von ihr lernte er das 6konomische Zusam-
menwirken von Form und Farbe zum Zwecke der wirkungs-
asthetischen Pragnanz.

Diese Wendung von der magisch-kubistischen Bildtektonik zu
dem ornamentalen »Vie des Formes« (Focillon), die sich wohl-
weislich vor dem Hintergrund: rein formimmanenter Gesetz-
lichkeiten vollzog, kann in einem erweiterten Begriindungs-
zusammenhang gesehen werden, der sich aus dem Hinweis auf
die Strukturgeschichte des Ornaments und deren Bedeutung
fur die Abstraktion im 20.)ahrhundert ableitet. Gegenwirtig
entdeckt die Kunsttheorie gerade eine »Dritte Entwicklungs-
linie der modernen Kunst auf Rapport 10 1988
ihrem Weg zur Ungegen- Y |
stindlichkeit«, die neben der
finalistischen  Setzung von
Malewitschs Null-lkone (dem
Schwarzen Quadrat) und dem
stilisierenden  Abstraktionis-
mus (von den Impressioni-
sten, zu den Kubisten bis
Mondrian) (iber die Asthetik
des Jugendstils verlduft. |hm

Wichter 1984




nahe stehen Kinstler wie Adolf Hélzel, der Stuttgarter Lehrer
von Meyer-Amden und Schlemmer. 1900 erscheint sein Postulat
der w»absoluten Malerei«, nach dem sich das Kunstwerk erst-
mals aus dem reinen Selbstwert der bildnerischen Mittel und
der reinen Organisation von Flachenformen als harmonisches
Bildganzes aufzubauen habe. Holzels Analyse der Komposi-
tionsprinzipien, die neben farbtheoretischen Uberlegungen
auch die Entindividualisierung der figuralen Form beinhaltet,
orientiert sich stark an den Bildungsgesetzlichkeiten des Orna-
ments und legt damit die Briicke fiir den »heimlichen« Transfer
dieser gerade aus dem Stilkontext entlassenen Kategorie in die
autonome Kunst. Der zentrale Beitrag dieser Richtung ist die
Befreiung des Erklarungsmodells der Formprozesse vom ein-
seitig linearen Abstraktionsvorgang und die Beschreibung eines
dynamischen Systems von formalen Modalitdten, die zwischen
dem Abstrakten und Gegenstiandlichen, Allgemeinen und
Besonderen, zwischen Fliche und Raum vermitteln. Der klas-
sische Abstraktionismus eines Mondrian etwa geht von der
Gegenstandswelt aus und erreicht sukzessive liber mehrere
Stilisierungsstufen eine von allem Gegensténdlichen gereinigte
Kompositorik. Abstraktion wird -dabei eindimensional als
Unterdrickung des Gegenstandlichen begriffen und ignoriert
den umgekehrten und gerade in der Ornamentgeschichte ver-
breiteten ProzeB, ndmlich die Wendung der ungegenstind-
lichen Form ins Bildliche. Das abstrakte Flaichenornament ist
nicht, wie lange Zeit angenommen, Resultat eines Stilisierungs-
prozesses, der von naturalistischen Motiven ausging und sich zu
rein geometrischen Formen reduzierte. »Ausgangspunkt des
kinstlerischen Prozesses ist also die lineare Abstraktion, die. ..
mit irgendwelchen Naturnachahmungstendenzen nichts zu tun
hat«,” die aber zu verschiedenen Momenten der Ornament-
geschichte spezifische Anndherungen an gegenstandliche, vor
allem vegetabile Motive anbahnte. Eine solche Doppelorientie-
rung beinhaltet auch das graphische Werk von Van de Velde, der
mit seinem Pladoyer fir eine Neue Kunst durch die Schaffung

Henry van de Velde, Holzschnitt 1892

einer »Neuen Ornamentik«
von Loos schdrfstens attak-
kiert wurde.® »Wenn einer-
seits die Linie im Sinne einer
Ideation oder besser als
ideierende Abstraktion das
energetische Prinzip der ge-
genstandlichen Welt freilegt,
dann kann sie auch umgekehrt
nach dem gleichen Prinzip auf
Gegenstandliches figurieren,
ohne das System in Frage zu
stellen.«” Friihe Theorien der
Moderne wie Wilthelm Worrin-
gers »Abstraktion und Einfiih-
lung« von 1908, in der das Kapitel (iber Ornamentik die ganze
Halfte der Betrachtung beansprucht, haben dies beriicksichtigt,
ja selbst Walter Benjamin, der Philosoph der nachahmenden
Reproduktion, meinte: »Das Ornament ist die Vorlage fiir das
mimetische Vermégen.«® Die Kategorie Ornament ist in diesem
theoretischen Kontext nun nicht mehr primar eine Zierform,
sondern ein neuartiger Modus der Erkenntnis, ja wir kénnten
sagen eine Art »asthetische Epistemologie«, die zwischen den
polaren Tendenzen zum Allgemeinen und Besonderen, zum
Kollektiven und Individuellen, kurz zwischen Induktion und
Deduktion vermittelt.

Es stellt sich die Frage, in welcher Weise diese kunsttheoreti-
schen und -historischen Gegebenheiten fiir die Betrachtung der
malerischen Konzeption von Thomas Werner fruchtbar werden.
Die zwar noch kurze, aber wie gezeigt wurde schon konse-
quente Werkentwicklung deutet eine Dynamik an, die ganz
spezifisch auf diese Sachverhalte aufmerksam macht. Das Werk
ist in gewisser Weise in der Tradition dieses oben skizzierten
dritten Weges der Abstraktion zu sehen, ohne ihm verpflichtet
zu sein, und seine Vitalitdt, mit der es uns entgegentritt, verrét,
daB3 der Kinstler vielleicht auf ein noch unausgeschépftes
Potential der Moderne gestoBBen ist, von dem sich ausbaufahige
Aspekte ableiten lassen.

Jugendstilornament 1898

Die Dominanz der Oberfliche ...

Eine dieser Perspektiven wire in dem Spannungsfeld der
gegenwartig ornamentalen Malerei zu den neuartigen Medien
der Bildproduktion zu sehen, ohne da3 deren Visualitdt direkt
kinstlerisch verarbeitet wiirde. Die immanente Entwicklungs-
und Bildungslogik des Ornaments, seine Tendenz zur umge-
kehrten Abstraktion usw., kreuzt sich heute auf eigentlimliche
Art mit den strukturellen Bedingungen der technologischen
Bilderzeugung. Dort ist es auch ein abstrakter, speziell digitaler
Formalismus, der eine Fiille von hyperrealistischen, verfihreri-



schen Images hervorbringt. Gemeinsamer Hintergrund dieser
scheinbar so verschiedenen Bereiche ist die Erfahrung der Welt
inihrer (Ober-)Flachigkeit und ganzlichen Kiinstlichkeit, die ein
Reales ohne Referenz, ohne Ursprung generiert. Gerade das
zwingt uns aber, das Phanomen der Oberflache nicht mehr auf
die alte, moralische Dichotomie von Oberflichlichkeit und
Tiefe, Schein und Sein hin (ab-)zuqualifizieren, sondern nach
asthetischen Ausdrucksméglichkeiten zu suchen, die dieser
Verfassung unserer Gegenwartskultur Rechnung tragen.” Ein
entscheidendes Merkmal dieses Zustandes ist, da3 Kommu-
nikation zunehmend aus Oberflichenbewegungen von Zeichen
besteht, die keine Bedeutungen mehr treffen oder semantische
Tiefen sondieren, sondern sinnstiftende Differenz rein aus der
abstrakten Verkniipfungs- und Kreuzungslogik innerhalb dieser
Dynamik generieren. Das Ornament in seiner strukturellen
Funktion und in einem weiteren Kontext die Kategorie des
Dekors waren schon seit jeher dsthetische Mittel, die solche
Vermittlungen leisteten.

Zum SchluB mdchte ich auf zwei hinsichtlich der vorliegenden
Arbeiten vielleicht griffigere Perspektiven eingehen: Auf die
Méglichkeit oder den Hang zum Monumentalen und auf die
Erweiterung der autonomen, ornamentalen Bildform zum ar-
chitekturgebundenen, dekorativen Wandensemble.

Frank Stella, Damascus Gate | 1968-70

... die M&glichkeit des Monumentalen und ...

Kennzeichnend fiir den Ubergang von den einfachen Flichen-
organisationen zu den ornamental-abstrakten Formambitionen
in den Jahren 87/88 war der Sprung vom kleinen zum groBen
Format. Was vorher sich in 25 mal 25 Zentimeter messen-

den Bildtafeln als elementare
Form-Farbstudien ausprobier-
te, erschien nun in gezoomter
Optik und erweckte zunichst
den Eindruck einer Monumen-
talisierung des Banalen: Mole-
kulare Farbverldufe bliihten zu
bunt-floralen Pop-lkonen auf,
oder kreisrunde Flachentrau-
ben gebérdeten sich als Uber-
groB3e Marken des Erotischen,
getreu der Baudrillard'schen
»Promiskuitit des Details«,
das durch jede VergroBerung
sexuell wird."® »Tiefsinn liegt mir nicht. Wohl aber die Einfach-
heit der Optik, die zu drastischer Darstellung befdhigt«, be-
kannte einst Schlemmer, und die Arbeiten, die Werner anlaBlich
der Kolner Kunstmesse 1988 in einer Forderkoje zeigte,
schienen dies geradezu exemplarisch ins Bild gesetzt zu haben.
Bei naherer Betrachtung kénnen wir aber erkennen, daf3 man
die groBen Bilder nicht einfach riickwarts durch den Blow-up-
Effekt auf die friheren beziehen kann. Denn schon diese
kleinen Flichenkompositionen trugen in sich eine stille Monu-
mentalitdt, der nun einfach das entsprechende Feld fiir deren
Wahrnehmbarkeit eingerdaumt wurde. Hier machte sich der
Kinstler den klassischen Widerspruch zunutze, daB einerseits
Monumentalitdt nicht vom Ausmal3 abhangt, sondern von der
inneren Konstitution des Werkes, daf3 aber andererseits durch
jeden GroBentransfer eine Verschiebung der Gestaltqualitdten
stattfindet.” Frilhere Epochen haben diesen Konflikt mit der
Integration eines natiirlichen MaBstabes, dem menschlichen
Korper, zu lésen versucht. Auch Matisse wollte in seiner
Totalitdit von Dekoration und Monumentalitdt nicht darauf
verzichten, Diese Problematik- hat sich nun gerade durch die
Abstraktion verscharft, und so 138t sich die moderne Malerei
seit den zwanziger Jahren als ein spannendes, aber manchmal
auch trubes Wechselbad zwischen simplen Aufgeblasenheiten

o.T.1989

Henri Matisse, La danse Il 1932/33




wie bei Mir6 und bemiihten Dialogen von Architektur und
Malerei wie beim Bauhaus verfolgen.’?

... die Herausforderung zum Dekor.

Thomas Werner scheint sich dieser Thematik anzunehmen,
indem er sie auf die Moglichkeit der zusammenhangenden und
in symmetrischen Entsprechungen gefestigten Ensemblehdn-
gung Ubertragt und darin einen mehr oder weniger starken
Bezug zur jeweiligen Umraumarchitektur inszeniert, Der bisher
eindriicklichste Versuch fand 1988 in der Doppelausstellung der
Stuttgarter Galerien Annette Gmeiner und Frieder Keim statt.
An einem der Orte flankierte er eine Bildtafel, in der sich eine
schwarze, weit ausgreifende Pflanzenfigur dynamisch im Lein-
wandgeviert verspannte, mit zwei Hochformaten, die - einge-
fugt wie zwei Pilasterfiillungen zwischen Boden und Decke -
das gesamte Wandfeld rahmten (s. Abb.). Das Ganze wieder-
holte sich in farblicher und auch kompositorischer Variation

Galerie Annette Gmeiner 1988

auf der gegenlberliegenden Wand. Ornamentale Bildstruktur,
Format, weiBe Wand und Architektur fiihrten einen intensiven
Dialog im besten Sinne des Dekors, ohne daB3 das Wechselspiel
zwischen Ensemblewirkung und Autonomie aufgelSst wurde.
Die einseitige Aufhebung genau dieser ontologisch polaren
»Méglichkeitsformen« des Tafelbildes war ja ein vordringlich-
ster Wunsch des modernen Utopismus. Die Bauhauskiinstler
glaubten oder hofften, da3 mit dem Flachwerden des Bildes und
der volligen Identitdt von Trdger und Malerei jener Moment
gekommen sei, an dem das von allen Illusionismen gereinigte
Tafelbild auf die Wand »ausflieBen« und eine universelle Ver-
schmelzung mit der Architektur eingehen k&énne. »Die Raum-
Zeitmalerei des 20.Jahrhunderts ermdglicht dem Kiinstler,
seinen groBen Traum zu verwirklichen: Den Menschen statt vor
- in die Malerei zu stellen, verkiindete van Doesburg feierlich."
(Die konkreten Projekte scheiterten aber bekanntlich, nicht
nur weil die Anspriiche zu hoch gesetzt waren, sondern weil
man auch die Bedeutung der MaBstéblichkeit und Monumen-
talitdt ignorierte.)




Werners malerische Konzeption arbeitet vom Tafelbild aus, das
immer seine eigenstidndige Entitit wie ein Fensterausschnitt
gegenlber der weien Wandebene behauptet. Ich habe oben
schon erwihnt, dafB die innerbildliche Struktur nicht dekorativ
verflachigt wird, sondern durch schichtartige Uberlagerungen
ein Hintereinander suggeriert und eine »ornamentale Figura-
tion im geschichteten Flachenraum« aufbaut. Diese Ausweisung
des Artefakts als autonomes Tafelbild hindert aber nicht daran,
durch Anschmiegen von Binnenformen an die Bildkonturin den
Randzonen eine potentielle [dentitdt von Trager und Malerei zu
erzeugen und durch Richtungsbahnen und Kréftefelder, die
uber die Begrenzung hinausweisen, formale Anschlisse an die
neutrale Raumhaut des White Cube anzubahnen. Darin liegt die
Moglichkeit der Idee des Monumentalen in einem gréBeren
Ganzen auch eine physische Realitit zu geben.

Genau die Spannung zwischen der autonomen, ornamentalen
Bildform und dem verbindenden Dekor, zwischen dem Mikro-
kosmos des Bildes und dem Makrokosmos des realen Betrach-
terraumes [aBt dieses junge Werk als einen ausbaufahigen,

aktuellen Beitrag zur Neubewertung und Erweiterung der
Malerei erkennen. Es geht dem Kdinstler nicht um einen
weiteren hilflosen und auch unnétigen Versuch, den beschédig-
ten Ruf des Ornaments wiederherzustellen. Das Ornament ist
nicht das Ziel der kiinstlerischen Absicht, sondern vielmehr eine
spezifische Moglichkeit, Malerei und Abstraktion von einer
anderen Seite her zu denken und anzugehen. Der so mehr funk-
tionale als motivische Einsatz dieser Gestaltkategorie zeigt sich
allein in der Tatsache, daB das Bild nicht in die Egalitdt von Figur
und Grund, nicht in die platte Faktizitdt einer dekorierten Fla-
che ausgeglattet wird. Sie behdlt immer den suggestiven Raum
illusionistischer Bildlichkeit bei, innerhalb der die Abstraktion
ein komplexes Spiel lebendiger, ornamentaler Gebarden entfal-
ten kann. Und zu diesem »vielstimmigen Wirken der Tiefe an
der Oberfliche« kommt die doppeldeutige Bestimmung der
Dekoration, die den Blickwinkel anzieht, um das Schéne
schauend erfiihlbar zu machen und die gleichzeitig - gemaf
Gadamer - von sich wegweist auf einen moglichen gréBeren
Sinn dieses Sinnlichen.
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