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I'art pour I'art turopaische Kunstlerateliers

Thomas Witzke

Die Bildserie ,I'art pour I'art” beschaftigt sich mit der
Wirkung von Kunst auf den Betrachter. Indem das
Kunsterlebnis selbst klnstlerisch thematisiert wird,
richtet sich der Blick in diesen Vektorzeichnungen auf
jene Orte, an denen Kunst am intensivsten erlebbar
wird: die Kunstmuseen und Klnstlerateliers. Dabei
stellt sich die Frage nach dem Wesen der Kunst zwi-
schen Palitisierung, Statussymbol und Elfenbeinturm.
Galt es im ersten Teil des Kunstprojekts ,l'art pour
I'art” in den Museumsbildern, die Stimmungen, die
Kunst an ihren Ausstellungsorten beim Kunstbetrach-
ter auslost, zu verdichten, so richtet sich der Blick in
den Atelierbildern auf den Entstehungsort von Kunst
und auf die Symbiose zwischen dem Kdnstler und sei-
nem Atelier. Die Lebenswege der Kinstler, deren Ate-
liers ich besuchen durfte, sind so unterschiedlich wie
die Lebenswege aller anderen Menschen, da gibt es
Reichtum und Armut, Erfolg und Bankrott, Gltick und
Krankheit, ein erfllltes langes Leben und den friihen
Tod. Sie stellen ihre Schaffenskraft in den Dienst ihres
Werkes, welches mit der Zeit eine Eigendynamik ent-
wickelt, die am Ende in ein Lebenswerk mindet. Am
schonsten illustriert die Erkenntnis, als Kinstler nur
ein Medium zu sein, durch das ein Werk entsteht, viel-
leicht ein Satz aus dem Roman ,Jahrestage” von Uwe
Johnson, in dem der Schriftsteller Johnson seine Pro-
tagonistin Gesine Cresspahl fragt: »Wer erzahlt hier
eigentlich, Gesine. — Wir beide. Das horst du doch,
Johnson«. Deshalb ist der Glanz oder die Kargheit des
Ortes, an dem Kunstler ihre Arbeit verrichten, nicht so
bedeutsam. Wichtiger ist, dass es genau der richtige
Ort ist. Dies war in allen Ateliers, die ich besucht habe,
zu spuren. Es kam nicht auf die GroRe des Ateliers an,
es war immer ganz klar, dass es genau der richtige
Platz flr diese Klnstlerin oder jenen Klnstler war. Ob
Giacometti ein Lebenswerk auf 25 gm Flache erschafft
oder Anselm Kiefer daftir 35000 qm benatigt, hat al-
leine mit dem Werk zu tun. Es gibt sozusagen ein im-
manentes BedUrfnis des Werkes nach dem richtigen
Raum, an dem es das Licht der Welt erblickt. Alber-
to Giacometti sagte 1949: ,Der Raum existiert nicht,
man muss ihn schaffen...”. Man muss also vom Werk
ausgehen und dafir den richtigen Raum finden, was
im Ubrigen auch fiir die Museen gilt. Am 5. April 1907
schreibt Paula-Modersohn Becker an Rainer Maria
Rilke: ,Ich sitze wieder in meinem blauen Atelier bei
Briinjes mit den griinen Wanden und unten hellblau.

Ich gehe denselben Weg hierher wie in alten Zeiten
und mir ist wunderlich zumute. Dies ist fir mich die
liebste Stube aus meinem ganzen Leben...”. Das Ate-
lier ist flr viele Klnstler der einzige Ort, an dem sie
sich sicher flhlen, weil sie sich auf ihrer Suche nach
Neuem im freien Raum bewegen und die Gesetzma-
Rigkeiten dieses Raumes erst selbst erschaffen mus-
sen. Ich hatte auf meinen Reisen zu den Ateliers das
Gefuhl, zwischen diesen Raumen und den Kinstlern
gab es eine symbiotische Beziehung und wenn sie
dann in ihrem Atelier eine neue Wahrheit fanden, die
viele Menschen berlihrt, dann ist diese Wahrhaftigkeit
zeitlos schon und kann uns tber die Endlichkeit unse-
res Daseins hinwegtrosten.

Die Auswahl der Ateliers flir dieses Kunstprojekt war
von verschiedenen Faktoren abhangig. Vor allem woll-
te ich sie alle selbst sehen und fotografieren kénnen,
das hieR, dass diese Orte zumindest noch fragmen-
tarisch existieren sollten, wie zum Beispiel das erst
2018 eroffnete Institut Giacometti in Paris mit dem
Nachbau von Alberto Giacomettis Atelier mit origina-
len Wanden und Interieur oder dem von London nach
Dublin in mthsamer Kleinarbeit transferierten Atelier
von Francis Bacon. Manche Ateliers sind musealisiert
bis zur historischen Staubschicht und nur hinter ei-
ner Glasscheibe zu betrachten wie bei Bacon. Andere
sind aber voller Leben, wie das ehemalige Atelier von
Rupprecht Geiger, in dem das heutige Geiger Archiv
unter der Leitung seiner Enkelin Julia Geiger residiert.
Naturlich ist die Auswahl auch von persénlichen Vor-
lieben gepragt, aber vor allem war mir wichtig, Ate-
liers von Kiinstlern zu zeichnen, die eine Zeitenwende
eingelautet haben. Vom Jahr 1300 bis heute zeige ich
Klnstlerateliers aus 700 Jahren Kunstgeschichte mit
zum Teil verbliffenden Analogien quer durch die Jahr-
hunderte.

Den Anfang macht die Arena Kapelle in Padua mit den
Fresken von Giotto. Diese Kapelle ist ja im engeren
Sinne weder ein Museum noch ein Atelier, doch ist sie
heute musealisiert. Die Fresken wurden dort gemalt
und vor allem bilden sie im ausgehenden Mittelalter
den Anfang unserer neuzeitlichen Kunstgeschichte.
Sie ist der Samen, aus dem alles andere erwachsen
ist, ein Pilgerort der Kunst. Bei genauer Betrachtung
kann man in den Fresken Giottos den abstrakten Ei-
genwert von Farbe als Keim der Moderne schon ent-
decken, zwar in einem anderen, dem scholastischen



Mittelalter geschuldeten Bedeutungszusammen-
hang, aber die Farbsymbolik des Mittelalters ist ja
auch letztlich Interpretation von Farbe in einem geis-
tig-religiosen Sinn. Alberto Giacometti war 1920 nach
dem Besuch der Kapelle gleichermaRen Uberwaltigt
wie niedergeschlagen: ,Ich wurde von Giottos Kraft
unwiderstehlich in Bann gezogen, ich war von diesen
statuarischen Figuren, die die Dichte von Basaltge-
stein hatten, mit ihren prazisen, absolut wahrhafti-
gen, bedeutungsvollen und oft unendlich zartlichen
Gesten wie am Boden zerschmettert.” Das Durer Haus
in Nurnberg als Zentrum der deutschen Renaissance
ist auch so ein Ort, an dem das Selbstbewusstsein
des europaischen Kunstlertums um das Jahr 1500 er-
wacht ist. Im Rubens Haus in Antwerpen kann man
beobachten, wie aus solch einem stolzen Kunstler
auch ein erfolgreicher Unternehmer geworden ist. Im
Prinzip wie im Rembrandt Haus in Amsterdam, dort al-
lerdings mit dem tragischen Ausgang eines Bankrotts,
der zeigt, dass dieses neue Unternehmertum auch
Risiken birgt. Im Grunde funktionieren die groRen er-
folgreichen Ateliers von Kiinstlern wie Olafur Eliasson
mit ihren vielen Mitarbeitern heute nicht anders als
zu Rubens’ Zeiten. Im neunzehnten Jahrhundert hat
Cézanne schlieRlich mit seiner Malweise, die mehr die
Luft zwischen den Dingen verdichtet, die Moderne
eingelautet und so mit seinen gemalten Zwischenrau-
men den Gegenstanden zu einer flirrenden Diaphanie
verholfen. Wenn man in seinem Atelier in Aix-en-Pro-
vence steht, wahnt man sich zurtickversetzt in seine
Zeit, als ob er nur kurz zur Tir herausgegangen ware.
In verbliffend entspannter Atmosphare spaziert man
zwischen all den Putten, Vasen und Schadeln, die er
gemalt hat, als ware man selbst Teil eines Aquarells
von Cézanne.

So wie im Garten und Haus von Claude Monet in Gi-
verny, dessen Seerosenteich man bewundern kann,
bevor man sich vor Touristen fliichtend in sein zau-
berhaftes, von Tageslicht durchflutetes ,Atelier des
Nymphéas” rettet, um dort endgiltig von Nippes und
Menschenmassen erschlagen zu werden. Da hat man
plotzlich Verstandnis flir die strikte Begrenzung auf
25 Besucher pro Viertelstunde in der Arena Kapelle in
Padua. Manche Ateliers wie das von Monet in Giverny
stehen so stark im Interesse der Offentlichkeit, dass
jeder Besuch zu einer Massenabfertigung gerat. In
anderen, wie dem Atelier von Paula Modersohn-Be-
cker, das heute als Ferienwohnung dient, kann man
in Ruhe jener Zeit nachspuren, in der die Kinstlerin
dort gearbeitet hat. Bei Monet verschwimmen die
Grenzen zwischen Atelier und Natur und man mag
ihm glauben, wenn er sagt: “Mein Herz ist flr immer in

Giverny”. So war er der Erste, lange vor Anselm Kiefer
mit seiner Ziegelei in Hopfingen und danach in Barjac
im Sltden Frankreichs oder Friedensreich Hundert-
wasser in Neuseeland, der Natur und Atelier zu einem
Gesamtkunstwerk verschmaolzen hat. Ich habe relativ
viele Ateliers des friihen 20. Jahrhunderts ausgewahlt,
was auch sicher mit den extremen gesellschaftlichen
Umbrtichen dieser Zeit zu tun hat. Diese Umbrliche
spiegeln sich auch in der Haufung ktinstlerischer Ma-
nifeste und Revolutionen wider, die die Moderne im
Sturm auf der Weltblihne etablierten. In den Ateliers
von Paula Modersohn-Becker in Warpswede, August
Macke in Bonn, Gabriele Munter in Murnau, Emil Nol-
de in Seebull, den Bauhaus Meisterhausern in Dessau
sowie den Wohnhausern von Piet Mondrian in Amers-
voort und Winterswijk bin ich auf erstaunlich intensive
Farbigkeit gestoRen. Wande in Blau, Grun, Turkis, Rot
und Gelb, Decken in Schwarz. Im nachgebauten Pari-
ser Atelier von Piet Mondrian in seinem Geburtshaus
in Amersvoort war der ganze Atelierraum ein einziges
Kunstwerk von Mondrian. Zwei Ateliers der Nach-
kriegszeit von Joseph Beuys in Kleve sowie das Ate-
lier von Ruprecht Geiger in Mlinchen beschlieRen den
Reigen historischer Ateliers, die ich gezeichnet habe.
Schade ist, dass zumindest bei den historischen Ate-
liers wenige Ateliers von Frauen zu finden sind, was
in diesem traditionell von Mannern gepragten Beruf
nicht verwundert. Hier sind es die Ateliers von Paula
Modersohn-Becker und Gabriele Munter, die sich bei-
de in einer expressiven Mannerwelt behaupten konn-
ten, die eine, die visionar mit ihrem Werk die Moderne
einlautete, und die andere, die mit ihrer Weitsicht und
ihrem kunstlerischen Vermachtnis die weltbertihmte
Sammlung des Blauen Reiters im Munchner Lenbach-
haus begriindete.

Die Munchner Ateliers der aus Sao Paulo stammen-
den abstrakt poetischen Malerin Doris Hahlweg und
der aus Buenaos Aires stammenden Bildhauerin Beatriz
von Eidlitz, sowie das Atelier der Malerin und Installa-
tionsklinstlerin Beate Gabriel aus meiner Geburtsstadt
Heidenheim bilden den Abschluss dieser Reise durch
die Ateliers europaischer Kunstgeschichte.

rechts: Vektorzeichnung, Atelier von Rupprecht Geiger, MUnchen




Das Atelier von Emil Nolde stellt eine Besonderheit
dieser Serie dar. Als ich sein Atelier in Seebull besuch-
te, war ich begeistert von der intensiven Farbigkeit
der Raume. Nachdem die Zeichnung fertig gestellt
war, kam die Nachricht, dass Emil Nolde glihender
Anhanger des Nationalsozialismus war, der stets die
Nahe zu Hitler suchte, dass er ein tbler Antisemit war
und seinen Kunstlerkollegen Max Pechstein denun-
zierte. Damit war ich mit diesem Bild mitten in der
Diskussion dartiber, ob man Leben und Werk eines
Klnstlers trennen sollte. Auch ich habe darauf keine
Antwort, jedoch ware es falsch zu behaupten, dass
die Bilder Emil Noldes in ihrer Farbenpracht plotzlich
keine Anziehungskraft mehr auf mich austben wiir-

den. Diese neuen Forschungsergebnisse lber sein Le-
ben hinterlassen jedoch Bitterkeit und die Erkenntnis
einerseits, wie wichtig kunsthistorische Forschung ist,
und andererseits, dass die Trennungslinie zwischen
gutem Werk und schlechtem Menschen nicht immer
akademisch scharf gezogen werden kann. So ist mein
Bild von Noldes Atelier einerseits eine Hommage an
Noldes expressive Farbigkeit, andererseits ist es auch
eine Mahnung, die histarische Wahrheit tber einen
Klnstler nicht zu verklaren. Deshalb gehort dieser
Kommentar genauso zu diesem Bild, wie das tiefe
Blau in Noldes Atelierhaus. Diese Spannung muss ich
aushalten.

rechts: Vektarzeichnung, Atelierhaus von Emil Nolde, Seebdll




Was macht die Kunst mit uns beim Betrachten?

Interview des Kulturjournalisten und Kunstkritikers Burkhard Meier-Grolman mit dem Kiinstler Thomas Witzke

Burkhard Meier-Grolman: Thomas, wenn man in dei-
ne Bilderwelt eintritt, dann kann man die zugegeben
etwas abgewandelte poetische Festschreibung von
Gertrude Stein , Ein Foto ist ein Foto ist ein Foto” den
Hasen geben, denn alle deine hier versammelten
Museumsrdume und Kiinstlerateliers signalisieren
uns zwar, dass sie samt und sonders die uns bes-
tens vertrauten fotografietypischen Charakteristika
erftillen. Schnell merken wir dann aber, dass wir es
in keinem einzigen Fall mit simplen Hochglanzrepro-
duktionen unserer Alltagswirklichkeit zu tun haben.
Diese vermeintlichen Fotografien sind in Wahrheit
hochkomplexe kiinstlerische Konstrukte. Es sind Vek-
torzeichnungen und wir miissen fragen, wie du auf
diese sehr aufwdndige Technik gekommen bist und
welche Anstrengungen du unternehmen musst, um
der Realitdt entnommene fotografische Vorlagen
in energetisch ungemein aufgeladene und farblich
ziemlich explosive Exponate zu verwandeln.

Thomas Witzke: Das kann man am besten in zwei
Ebenen beantwaorten. Ich kann mal den technischen
Aspekt beleuchten, aber letztendlich auch den phi-
losophischen Aspekt, der dahinter steht, der ja viel
interessanter ist.

BMG: Der philosophische Aspekt ist natiirlich inte-
ressanter. Aber zum Verstindnis deiner Arbeiten
brauchen wir auch ganz dringend den technischen
Aspekt, denn sonst kénnen wir das Ganze nicht ver-
stehen. Und die Leute sagen weiterhin, wie es schon
oft der Fall war bei deinen Arbeiten, das sind ja Fo-
tografien.

THW: Vektoren stammen aus der Geometrie. Man
zeichnet zwei Punkte auf einer Flache, die man mit
einer Linie verbindet. Diese Linie kann man mathe-
matisch definieren und ihr Eigenschaften zuschrei-
ben, z.B. eine Linienfarbe, eine Flache, die von der
Linie umschlossen wird oder eine Flachenfarbe. Die
Vektorzeichnung entstand mit den Vektorzeich-
nungsprogrammen in den 1980er-Jahren mit dem
Aufkommen des desktop publishing dtp. Das waren
am Anfang ganz einfache Programme. Es handelt
sich um eine 2-D Zeichentechnik, was viele bei mei-
nen Bildern nicht vermuten. Viele denken, es hande-
le sich bei meinen Bildern um mit 3-D Programmen

links: Vektarzeichnung, Atelier van Gabriele MUnter, Murnau

gerenderte Raume. Das gabe aber ein ganz ande-
res Ergebnis. Ich will in der Flache bleiben, ich bin
ja ursprunglich studierter Kunsthistoriker, Maler
und Fotograf, mich interessiert die zweidimensio-
nale Flache als philosophischer Spielplatz, um die
Geschehnisse unserer Welt abzuhandeln. Allein die
Umsetzung eines Themas auf einer zweidimensiona-
len Flache ist ja an sich schon ein abstrakter Prozess,
egal ob man jetzt gegenstandlich oder ungegen-
standlich arbeitet.

BMG: Aber wenn man genau hinschaut, hat man
doch den Eindruck, du hast die Dreidimensionalitdt
in deinen Arbeiten, denn diese Farbfelder, die sich da
entwickeln, die kommen richtig plastisch daher. Die
haben Volumen, die sind ja wirklich so stark, dass
man sagen kénnte, da taucht eine Skulptur auf.

THW: Diese Bilder haben etwas ganz Skulpturales,
eine tiefe Dreidimensionalitat, fast schon eine unna-
tlrliche Scharfe, es gibt kaum Unscharfen in diesen
Bildern, auRer sie sind wiederum mit scharfen Linien
gezeichnet, die dann in eine Transparenz minden.
Aber es stimmt schon, diese Dreidimensionalitat
hat mich letztlich auch verblifft, als ich die Technik
ausprobiert habe flir diese Arbeit. Aber vielleicht
erzahle ich erst mal, was ich (Gberhaupt mit die-
sem Projekt ,lI’art pour I'art” vorhatte. Bei Ausstel-
lungen sieht man nicht nur die ausgestellte Kunst,
sondern den Raum, den Raumzusammenhang, das
Flair, die Bewegung, das Licht, es ist ja ein Erlebnis,
das von vielen Sinnen gepragt wird. Dieses Erlebnis
zu portratieren war eigentlich der Grundansatz flr
J'art pour I'art”, also die Idee, Museumsraume und
im zweiten Schritt Klnstlerateliers klinstlerisch zu
thematisieren. Deshalb auch der mehrdeutige Titel
J'art pour I'art”, der je nachdem, wie man es sehen
will, negativ oder positiv besetzt ist, was natlrlich
auch ein Spiel mit dieser Mehrdeutigkeit darstellt.
Aber letztendlich geht es darum, auf die Kunst zu
schauen und zu fragen: ,Was macht die Kunst mit
uns beim Betrachten?” Kunst wird oft politisch oder
gesellschaftskritisch besetzt. Kunst wird mehr und
mehr ein Vehikel flr alles Mogliche. Meine Idee oder
besser meine Sehnsucht war, eine Arbeit zu machen,
die das Wesen der Kunst auslotet, die sich auf den
Kern dieser universellen Sprache besinnt.



BMG: Da wdren wir ja wieder bei den entleerten Mu-
seumsrdumen. Bei den Ateliers sieht es wieder an-
ders aus.

THW: Die Ateliers in meinen Bildern sind auch oft
leer. Aber Ziel dieser Arbeit ist es, den Fokus darauf
zurichten, was ein Museums- oder Atelierbesuch ge-
nerell beim Betrachter auslost. Allerdings kann ich
ja nicht einzelne Kunstwerke beschreiben, sondern
ich richte meine Aufmerksamkeit auf die Raume, in
denen man Kunst am intensivsten erleben kann und
das sind natlrlich die Museen und Ateliers. Genau
diese Stimmungen wollte ich portratieren.

BMG: Aber das ist ja recht schwierig mit diesen Por-
tréits, denn du musst ja einen Ausschnitt wéhlen. Du
kannst nicht das ganze Museum erfassen, du kannst
nur einen Teil des Museums zeigen. Du zeigst ei-
nen Treppenaufgang im Museum Berggruen in Ber-
lin-Charlottenburg oder eine Dusche im Haus der
Kunst in Miinchen oder im Museum Heidenheim ei-
nen Treppenaufgang oder einen Treppenabgang in
den Rieck-Hallen im Museum Hamburger Bahnhof in
Berlin. Aber du willst ja mehr, du willst die Stimmung
in diesen Museumshdusern erfassen, also was pas-
siert da, wie erreichst du das? Mit einem Raumaus-
schnitt willst du das ganze Geftige eines Museumsbe-
suches vermitteln. Das, was im Kopf des Betrachters
entsteht, also zundchst mal in deinem Kopf. Der Be-
trachter muss sich in diesem Gebdude bewegen und
es stehtihm nur ein kleiner Ausschnitt zur Verfiigung.

THW: Ich muss nattirlich auch eine gewisse Auswahl
treffen unter den europaischen Museen und Ateliers.
Dabei spielen persdnliche Vorlieben eine gewisse
Rolle. Da sind groRe und ganz kleine Hauser mit da-
bei, arme offentliche und reiche private Sammlun-
gen. Ich gehe in diese Museen, die ich ja meistens
schon kenne, das heiRt, ich habe schon eine Ahnung
von der Stimmung dieses Hauses und mache dort si-
cher 200 bis 300 Fotos. Ich nehme spezifische Ecken
oder Treppenhauser oder Architekturelemente auf,
die fur mich besonders die Stimmung des Hauses
reprasentieren. Oder, wie du schon bemerkt hast,
die Dusche vom Haus der Kunst, deren Geschichte
ich kurz erzahlen kann. Die Architektur des Hauses
der Kunst ist naturlich historisch behaftet, das ist
ein alter Nazibau. Dennoch ist es eines meiner Lieb-
lingsmuseen. Ich wollte es unbedingt in dieser Serie
mit dabeihaben, wusste aber nicht, welchen Raum
ich dafur auswahlen sollte. Wenn ich aber diese Ar-
chitektur mit dieser Technik zeichne, bei der die Dinge

liberhoht erscheinen, dann konnte dieses Bild so
missverstanden werden, als wollte ich dieser Archi-
tektur huldigen, was ich natdrlich vermeiden musste.

BMG: Anselm Kiefer hatte da keine Hemmungen,
dieser Architektur zu huldigen, indem er riesige Tem-
pelbauten genutzt hat, um seine Botschaft riiberzu-
bringen.

THW: Anselm Kiefer spielt ja auch klnstlerisch mit
dem Thema Untergang. Der hat es natdrlich leicht
mit seinen riesigen Bildern gegen diese groRen Rau-
me zu bestehen.

BMG: Er arbeitet ja selbst mit dieser Monumentalitct
in seinen Bildern.

THW: Genau, aber das ist nattirlich nicht das Thema
meiner Arbeit. Ich bin zufallig in die Ausstellung mit
der Videokunst-Sammlung von Ingvild Gotz geraten,
die nicht im groRen Haus, sondern hinten im Keller
in den Luftschutzraumen vom Haus der Kunst ge-
zeigt wurde. Diese Bunker sind seit dem Zweiten
Weltkrieg nicht verandert worden. In diesen alten,
dunklen Raumen sind noch die alten Installationen,
Waschbecken und Duschen unverandert eingebaut.
Und diese eine Dusche, die ich letztendlich gezeich-
net habe, ist direkt am Eingang. Was diese Dusche
zum Ausstellungsraum erhebt, ist dieses nachtrag-
lich eingebaute flachige Deckenlicht. Diese einfa-
che Dusche hat fir mich dieses Haus wieder auf ein
menschliches MaR reduziert, sie zeigt die Kehrseite
dieses Hauses. Aber bei diesem Bild muss man na-
turlich diese Geschichte dazu kennen. Wenn man die
nicht kennt, dann sieht man halt eine Dusche und
hat lauter Fragezeichen im Gesicht.

BMG: Jetzt noch mal zur Technik. Du méchtest ger-
ne die Stimmung nach einem Museumsbesuch auf-
zeichnen und du hast eine fotografische Vorlage. Du
hast dir also eine Ecke oder einen grofsen Raum aus-
gesucht. Das ist ja hdchst unterschiedlich bei dir, was
du nun als Ausschnitt auswdhlst. Und jetzt beginnt
ja dein Arbeitsprozess im Kopf. Was passiert jetzt mit
der fotografischen Vorlage?

THW: Dieser Moment beim Zeichnen der ersten Bil-
der war fur mich ganz uberraschend. Ich wusste
nicht, wo das hinfuhrt, das hatja auch noch niemand
gemacht. Wenn ich eine fotografische Vorlage tber-
zeichne, kommt dann immer ein Moment, in dem die
Zeichnung sich mehr und mehr verselbststandigt,

rechts: Vektorzeichnung, Atelier von Paula Modersohn-Becker, Worpswede




das Foto tritt in den Hintergrund und ist irgendwann
ganz weg und das Bild steht auf eigenen FlBen. Es
ist auch eine erschopfende Arbeit, manchmal geht
mir die Puste aus, dann lege ich ein Bild weg und
mache an einem anderen Bild weiter. Es ist ein sehr
dynamischer Prozess, was man diesen Bildern erst-
mal nicht zutraut.

BMG: Zu den grofSsen Fotografen der Dlisseldorfer
Schule wie Candida Héfer mit ihren Bibliotheken oder
Thomas Struth mit seinen bevilkerten Museumsrdu-
men gibt es ja bei dir gewisse Ahnlichkeiten?

THW: Da gibt es schon Analogien, aber ich habe eine
ganz andere Intention als Candida Hofer oder Tho-
mas Struth. Ich hatte mich an die Technik der Vek-
torzeichnung erinnert, die ich als Mediendesigner
von der Pike auf gelernt habe. Diese Zeichentechnik
habe ich mit dem ersten Bild vom Museum Berggru-
en ausprobiert. Als ich diese Technik lernte, haben
wir zur Ubung Dinge mit einer Vorlage abgezeich-
net. Ich konnte das immer ganz besonders gut. Das
sah immer eins zu eins aus, egal ob ich jetzt eine
Kamera oder ein Glas Wasser abgezeichnet habe.
Diese Technik wird hauptsachlich von Grafikern be-
nutzt, um zum Beispiel Firmen-Logos zu zeichnen.
Diese Zeichnungen sind meistens sehr flachig. Was
ich aber mache, ist ja extrem plastisch, so zeichnet
niemand mit diesen Vektoren, da bin ich, glaube
ich, der Einzige. Auf die Idee, Fotografien mit Vekto-
ren fotorealistisch abzuzeichnen, ist vielleicht auch
deshalb noch niemand gekommen, weil es einfach
tierisch viel Arbeit ist. Wenn ich z.B. ein Gelander
zeichne, wie in dem Bild der Staatsgalerie das grol3e
grune Gelander, dann zeichne ich verschiede Linien,
die die Form des Gelanders abbilden, also z. B. eine
helle Linie, eine dunkelgrine Linie und gleiche diese
Linien mit etwa 50 Zwischenlinien einander an. Der
Computer errechnet diese 50 Zwischenlinien von
einer weiRen bis zur griinen Linie und so entsteht
ein dichter Farbverlauf. Man erkennt diese Linien
mit dem bloRBen Auge nicht mehr. Aber es sind ins-
gesamt tausende von Linien in diesem Bild, die sich
so verdichten, dass sich eine ganz starke Plastizitat
ergibt, die plastischer ist, als wiirde ich den Raum in
einem 3-D Programm konstruieren. Diese Plastizitat
hat etwas Verbllffendes. Obwohl das Bild in einem
2-D Programm gezeichnet wurde, springt einen die-
se Raumlichkeit formlich an.

BMG: Wie lange dauert denn der Prozess fiir eine sol-
che Arbeit?

THW: Das ist unterschiedlich, es kommt darauf an,
wie viele Details auf so einem Bild zu zeichnen sind.
Man kann sich in diesen Details schnell verlieren,
weil man ja endlos reinzoomen kann in so ein Bild.
Man muss auf die Phrasierung achten, also auf den
Spannungsbogen, damit am Ende so ein Bild nicht
in lauter Einzelteile zerfallt. An dem Berggruen-Bild
habe ich innerhalb von eineinhalb Jahren mit Unter-
brechungen immer wieder gearbeitet. Wenn man
die reine Zeichenarbeit nimmt, habe ich sicher ein
halbes Jahr jeden Tag daran gezeichnet. Das war
aber auch das erste Bild. Es gibt auch Bilder, die ich
in eineinhalb Tagen geschafft habe. Zum Beispiel war
die Pinakothek der Moderne da sehr freundlich zu
mir.

BMG: Bei der Pinakothek der Moderne hast du ja mit
grofSen Fldchen gearbeitet.

THW: Ganz genau, das sind grofRe weilBe und graue
Flachen, die sich genauso schnell oder langsam
zeichnen lassen wie ganz kleine Ecken. Mittlerweile
kann ich sagen, da ich ja auch schneller geworden
bin, da brauche ich im Schnitt fur ein Bild etwa ein
bis zwei Wochen.

BMG: Wie war das denn bei dem Berggruen-Bild, da
hast du doch einen Teil des Bildes ergdnzt?

THW: Heinz Berggruen geisterte damals noch durch
sein Museum, in dem er auch eine kleine Wohnung
hatte. Das war eine ganz besondere, irgendwie pri-
vate Stimmung. Dieses Museum hatte ich besucht,
lange bevor ich die Idee zu dieser Serie hatte. Als ich
dann die Bilder durchsah, hatte ich von dem Aus-
schnitt des Treppenhauses mit diesem honiggelben
Licht, der mir vorschwebte, nur einen Teil als Foto-
vorlage, den Rest habe ich dann aus dem Gedachtnis
nachgezeichnet.

BMG: Wenn du jetzt aus diesen 200 Fotos einen
Ausschnitt aussuchst, dann spielt ja die Farbe eine
wahnsinnig wichtige Rolle, um diese Stimmung zu
reproduzieren, also etwa dieses Honiggelb bei Berg-
gruen oder bei den Atelierbildern diese Lampe bei
Emil Nolde, das ist ja unglaublich, die (ibertrifft ja
in ihrer Strahlkraft alles, was Nolde jemals auf die
Leinwand gebracht hat, das Ding kammt ja wie ein
Scheinwerfer riiber, das ist so gewaltig, das platzt ja
richtig.

Bei den Museumsrédumen spielt die Fidche eine gro-
J3ere Rolle, aber du schaust dann schon auf die Farben.

Das kann auch wie bei deinem Kaunas-Bild das Weif3
sein. Das Weif3 hat mich da besonders beeindruckt.

THW: WeiR ist ja nicht einfach weiR, das ist ja immer
ein Wechselspiel aus warmen und kthlen Schattie-
rungen. Da geht es um Lichtmischungen aus Tages-
licht, das von drauRen mal warmer, mal kthler sich
mischt, beispielsweise mit Neonlicht. Nattrlich habe
ich ein paar weiRe Museumsraume dabei, die soge-
nannten white cubes, aber das Meta-Thema dieser
ganzen ,l'art pour l'art”- Serie ist Farbe. Das macht
dieses Projekt ,I'art pour I'art”, das so plastisch ru-
berkommt, das so dreidimensional hyperrealistisch
wirkt, auch zu einer abstrakten Bildserie. Weil die
Farbe, die ich gerade in der Vektorzeichnung einset-
ze, auch etwas ungemein Zweidimensionales und In-
tensives hat. Ich kann mit der Vektorzeichnung ext-
rem gleichmaRBige Verlaufe schaffen, die auch schon
wieder unnatdrlich wirken und eine Ubersteigerte
Realitats-Intensitat schaffen. Das merkt man dann,
wenn ich die fertigen Bilder in die Raume stelle, die
sie darstellen, um sie dort noch einmal im Raumzu-
sammenhang zu fotografieren. Ich habe das zum
Beispiel in der Staatsgalerie in Stuttgart gemacht,
in dieser grunen Eingangshalle. Als wir dieses Bild
dann in diesem Raum aufgestellt haben, war das
ganz merkwdurdig, weil das Bild realer wirkte als die
Halle selbst. Diese Halle ist gegentber diesem Bild
formlich verblasst. Wir hatten das Bild auf diesen
grinen Boden gestellt und dann stand es so da, als
kénnte man hindurchlaufen. Das hat die Leute wirk-
lich irritiert.

BMG: Wenn ich jetzt als Zuschauer ganz naiv ins Mu-
seum gehe, um die Kunst auf mich wirken zu lassen,
dann brauche ich keine Kataloge, keine erklédrenden
Texte, wie manche Kollegen, die fragen, warum steht
da nichts dabei, wie komme ich damit klar? Ich gehe
ganz naiv ins Museum und fange bei Null an. Dann
komme ich in deine Ausstellung und stelle fest, da
sind Museumsrdume. Die Staatsgalerie kenne ich
natlirlich sehr gut denn tiber die Eréffnung dieses
Stirling-Baus habe ich 1984 geschrieben und Joseph
Beuys war damals dabei. Da sehe ich also eine Auf-
nahme aus dem Foyer der Staatsgalerie mit dem be-
riihmten griinen Noppenboden. Gut, denke ich, das
ist eine Fotografie und dann bin ich plétzlich irritiert,
wie du sagst, ich bin total irritiert, denn ich bewege
mich in einem Museum, das ich kenne, aber ich stel-
le fest, das Bild ist viel plastischer, das hat viel mehr
Energie. Was ist da los? Und dann muss ich wirklich
nachschauen, dann brauche ich wirklich eine Erkld-

rung, denn da steht dann einfach nur das Wort Vek-
torzeichnung, wenn es tiberhaupt da steht.

THW: Diese Zeichentechnik fir die Kunst zu entde-
cken, sie in Kunst zu transformieren, war fir mich
auch eine Entdeckung. Ich will mich da nicht verglei-
chen, aber im Prinzip ist es das, was Andy Warhol
mit dem Siebdruck gemacht hat. Auch eine Technik,
die urspringlich aus der Grafik kommt und die War-
hol fiir die Kunst entdeckt hat. Im Grunde mache ich
nichts anderes.

BMG: Der Siebdruck, muss ich dazu sagen, hat im Ver-
gleich mit anderen Techniken, was die Farben anbe-
langt, auch diese Intensitdt, wenn’s gut gedruckt ist,
keine andere Technik schafft das.

THW: Ich setze die Vektorzeichnung als ktinstleri-
sches Mittel ein, aber fur mich war es auch ein Aben-
teuer, denn es war nicht klar, was am Ende dabei he-
rauskommt. Das hatte auch schiefgehen kénnen. Ich
habe auch Bilder in dieser Serie gezeichnet, die ich
dann wieder rausgeworfen habe. Zum Beispiel war
das Bild von der Mlnchner Glyptothek zu flach. Das
fuhrt mich nicht dahin, wo ich hin will.

BMG: Genau das ist mir passiert bei deinem Bild vom
Ulmer Museum. Ich bin ja mit diesem Museum seit
Ewigkeiten verbunden und ich habe da was anderes
erwartet, das hat mich nicht angemacht, da konnte
ich nicht einsteigen. Man kann als Besucher in dei-
ne Bilder einsteigen, das ist ja ein wunderbarer Mo-
ment. Das heifst, du bist schon in dem Bild drin, das
ist wirklich so, das kann ich bei einer Fotografie nicht,
die bleibt flach, die hat keine Dimension. Aber deine
Bilder haben ein grafSes Plus, muss ich als Zuschauer
sagen, du kannst wirklich einsteigen, du fiihlst dich
da zu Hause, natiirlich mit dem Vorlauf, dass du das
Haus schon kennst.

THW: Wenn jemand ein Haus gut kennt, so wie du
das Ulmer Museum, dann hat man ein eigenes Bild
im Kopf. Ich habe einfach einen anderen Aspekt von
diesem Museum gezeichnet. Das kann man dann
mogen oder nicht.

BMG: Wolltest du da die mittelalterlichen Rdume un-
terbringen?

THW: Ich habe beides fotografiert, den neuen Anbau
mit der Fried-Sammlung und die alten Raume, auch
oben die alten Patrizier-Raume und ich habe lange



mit mir gehadert, welchen Raum ich nehme. Aber
wie gesagt, das Meta-Thema der ganzen Arbeit ist
Farbe. Dabei muss ich die Phrasierung Uber diese
ganze Bildsequenz mit berticksichtigen. Jedes dieser
Museen und jedes dieser Ateliers hat eine explizite
Farbe. Grln, Rot, Gelb, Blau, Schwarz oder Weil. Das
sieht man ja den Bildern sofort an, in jedem dieser
Bilder ist eine Farbe dominant. Im Ulmer Museum
hat mich einfach dieser alte Kiechelsaal mit seinem
Terrakotta-Boden gereizt. Die Beleuchtung dort ist
ja furchterlich, deshalb reflektiert dieser Boden das
Licht nach oben an die Wande und das Kreuzgratge-
wolbe und taucht den ganzen Raum in so ein ganz
warmes rotbraunes Licht. Im Hintergrund ist eine
Tdre zum Innenhof. Von dort kommt kihles blaues
Tageslicht als Kontrast in den Raum. Das hat mich
fasziniert.

BMG: Ich hdtte mich wahrscheinlich eher in der
Sammlung Fried umgesehen.

THW: Ein Bild der Sammlung Fried ware schwarz-
weill mit grauen Gelandern und letztlich austausch-
bar geworden. Das ist gute Architektur, es ist aber
nicht typisch fir das Museum Ulm. Aber diesen Farb-
ton im Kiechelsaal gibt es eben nur dort.

BMG: Ich habe jetzt noch eine andere Geschichte,
warum deine Arbeiten so interessant sind fiir den
Besucher. Das sind ja abstrakte Arbeiten, abstrak-
te Rdume, in denen du die Inhalte entfernt hast. Ich
komme als Besucher ins Museum und habe keine
Kunstwerke zur Verfligung, das heif3t, ich arbeite mit
diesem leeren Raum, habe mein Museum nattirlich
schon im Kopf, wenn ich schon dort war. Ich meine,
man muss fiir deine Arbeiten die Museen nicht ken-
nen. Man hat aber einen Riesenvorteil, wenn man
sie kennt, dann hat man ja die Inhalte auch parat.
Und ich muss zu deinen Arbeiten sagen, was als Plus-
punkt dazukommt, ich kann mich in diesen Bildern
frei bewegen, ich kann frei assoziieren, ich bin véllig
frei, es sind offene Arbeiten, wéhrend ich das bei Fo-
tografien selten habe. Diesen Bewegungsspielraum
habe ich dort nicht. Bei Fotoarbeiten werde ich vom
Detail gefangen. Ich mache da so einen Spaziergang
durch und wenn ich dann mit der Bildbetrachtung
fertig bin, bleibt mir als Erinnerung wenig (Librig.

THW: Meine Bilder haben ja auch etwas ganz Medit-
atives. Sie zwingen einen, sich zu fokussieren. Diese
Bilder haben eine starke Sogwirkung, was aber auch
mit dieser Leere der Raume zu tun hat. Wirde ich in

diesen Ausstellungsraumen die Kunst mitzeichnen,
dann hatte ich so etwas wie ein Wimmelbild.

BMG: Das meine ich ja mit diesem Abfragen von De-
tails und dann bleibt nichts!

THW: Man verliert sich, man springt mit dem Auge
von hier nach dort und am Ende hat man gar nichts,
wie bei so einem Schwarm Fische, in den man greift
und am Ende erwischt man doch keinen.

BMG: Das habe ich zum Beispiel immer, wenn ich
so eine Art Wunderkammer besuche, wie die bei OI-
bricht in Berlin oder hier im Ulmer Museum die Wun-
derkammer. Da werde ich gefiittert mit abenteuer-
lichen Kunstdingen oder Kunsthandwerk und dann
bleibt mir nichts im Kopf. Ich habe da keinen freien
Auslauf. Meine Phantasie muss ja bewegt werden,
darum geht es doch. Ich kann keine Stimmung erzeu-
gen, wenn ich im Museum gefrustet bin von irgend-
welchen Details, das geht nicht. Ich muss Freiheit ha-
ben, vor allem im Assoziieren und das kann man in
deinen Bildern hervarragend.

THW: Ich leiste da im Hintergrund schon auch Re-
giearbeit. Ich bin ja nicht nur im Einzelbild ein Regis-
seur, sondern auch in der gesamten Serie. Es werden
am Ende 20 bis 25 Museumsbilder und noch einmal
soviel Atelierbilder. Ich muss innerhalb dieser Serie
auf erzahlerische Tiefe achten. Daftir muss ich eine
gewisse Balance einhalten. Das ist manchmal schon
eine Gratwanderung. Es durfen auch nicht zu viele
Bilder werden. Ich darf auch zum Beispiel nicht zu
viele white cubes zeichnen, weil das am Ende ein-
fach langweilig ware. Die Bilder mussen als Muse-
ums-Portrat oder Atelier-Bildnis sehr pointiert sein.

BMG: Das sind sie auch. Jetzt habe ich aber noch eine
Frage zu den Atelierbildern. Bei den Museumsbildern
ist es klar, ich habe da als Betrachter eine villig freie
Arbeitsfidche, ich kann da assoziieren, was ich will,
ich kann bei mir Stimmungen erzeugen, ich kann die-
sen Nachhall meines Besuches in diesem Museum in
deinem Bild wieder reproduzieren, wunderbar. Offe-
ne Kunst, kann man sagen, das sind offene Bilder. Da
kann man wirklich reingehen, das ist keine Ubertrei-
bung, das sind virtuelle Réume, in denen ich mich gut
bewegen kann, ohne Probleme. Bei deinen Atelierbil-
dern wird es etwas schwieriger, denn das sind keine
leeren Réume, die ich als Betrachter fiillen kann, wo
ich meditieren kann, wo ich nachdenken kann, wo
ich assoziieren kann. Da gibt es ja bestimmte Details.

rechts: Vektorzeichnung, Atelier Lyonel Feininger, Bauhaus Meisterhaus, Dessau




Wie erreichst du es, die Persénlichkeit des Malers
oder der Malerin in diesen Atelierbildern sichtbar
werden zu lassen?

THW: Es ist naturlich bei den Ateliers nicht nur ein
Portrat eines Raumes, sondern auch ein Portrat die-
ser Kunstlerpersonlichkeit. Ich habe viele historische
Ateliers gezeichnet, ein paar Ateliers von zeitgenos-
sischen Kunstlern auch, von Giotto angefangen bis
in die Moderne, bis heute. In ihren Ateliers haben
Klnstler oft Jahrzehnte gearbeitet und viel Patina
und Arbeitsspuren hinterlassen.

BMG: Und das willst du erfassen.

THW: Ja, bei den Ateliers wusste ich allerdings noch
weniger, ob das uUberhaupt funktioniert mit dieser
Technik. Das ist immer noch eine Gratwanderung.
Ich will zum Beispiel auch die Ateliers von Alberto
Giacometti und Francis Bacon zeichnen. Das sind
chaotische, enge, messiehaft zugemtllte Raume.
Da kommt es natdrlich sehr auf den Ausschnitt an.
Ich kann ja auch in ein Detail zoomen, ich kann mich
z.B. in einem Atelier nur fur eine Ecke eines Wasch-
beckens mit Malspuren entscheiden, wenn ich das
Gefuhl habe, es spiegelt diesen Kunstler wider. Es
kommt darauf an, ob man eine Totale dieses Rau-
mes nimmt oder sich auf ein Detail konzentriert. Ich
war zum Beispiel im Atelier von Rupprecht Geiger in
Munchen, das von seiner Enkelin Julia Geiger als Gei-
ger-Archiv geleitet wird. Dort hat mich vor allem der
Boden interessiert.

BMG: Auf diesemn Boden passiert ja ungeheuer viel.

THW: Diese Schichten von Farbe und Pigmentpuder,
die sich da stapeln, bilden eine ganz eigene explizi-
te Farbigkeit. Was passierte in diesem Atelier liber
Jahrzehnte bei diesem Maler, der mit Tagesleucht-
pigmenten so scheinbar einfache monochrome,
meistens rote Farbflachen malt, einer Technik, bei
der man sagen konnte, das sei ja eigentlich simpel.
Aber der malerische Prozess, der dahinter steht, die
geistige Arbeit und der intellektuelle Kampf, der in
so ein klares Bild mtindet, zeichnet sich auf diesem
Boden ab.

BMG: Der Kontrapunkt dazu ist Gabriele Miinters Atelier?
THW: Es gibt relativ wenige historische Frauen-Ate-

liers. Ich habe die Ateliers von Gabriele Mlinter in
Murnau und von Paula Modersohn-Becker in Worps-

wede gezeichnet. Das Mlnter-Atelier ist ein wolkig
hellblau gestrichener Raum mit von Wassily Kandins-
ky gemalten Ornamenten im sogenannten ,Russen-
haus” in Murnau, in dem sie mit Kandinsky gelebt
und gearbeitet hat. Ein kleines weiRes Schrankchen
steht im Raum mit einer Zeichnung von Kandinsky
drauf. Nachdem Kandinsky die Mdunter verlassen
hatte, war das Haus Gabriele Munters Atelier. Aber
man kann machen, was man will, Kandinsky drangt
sich immer in den Vordergrund. Das zeigt dieses Di-
lemma, in dem auch Paula Modersohn-Becker steck-
te. Sie lebte in dieser Kiinstlerkolonie in Worpswede.
Wahrend dort alle Manner noch dem Spatimpressi-
onismus nachhingen, erfand Paula Modersohn-Be-
cker die Moderne und es hat niemanden interessiert.
Das macht diese Frauen-Ateliers einfach so span-
nend und dramatisch.

BMG: Apropos Dramatik, was ist mit dem Nolde-Ate-
lier? Das ist ja ein Bild, das aus dieser ganzen Serie
herausragt.

THW: (lacht) Da hatte ich wahrscheinlich eine Vision,
als ich dieses Nolde-Atelier gezeichnet habe. Ich bin
ja immer auf der Suche nach Farbigkeit. Als ich die
ersten Bilder von Noldes Atelier bei der Recherche
im Internet gesehen habe, dachte ich: Wow! Dieses
Blau! Das Wohnhaus, in dem Emil Nolde mit seiner
Frau Ada gelebt hat, ist noch in dieser Farbigkeit, die
er ursprunglich auch gewahlt hat. Der Eingangsbe-
reichistin tiefes Blau getaucht, im ersten Wohnraum
dominiert Knallgelb, der zweite Wohnraum erstrahlt
in leuchtendem Rot. Das sind auch die Bauhausfar-
ben. Das ist die Farbenlehre von Johannes Itten.

BMG: Das sieht man ja auch an deinem Bauhaus-Bild,
das ist ja kiar.

THW: Das sind die Farben dieser Zeit, der 1920er und
1930er Jahre. Und bei Nolde war ich froh, Gberhaupt
so ein starkes Blau zu finden, weil ich weder in den
Museumsbildern so ein kraftiges Blau hatte noch bis
dahin in den Atelierbildern. Ich dachte sofort, ge-
nau dieses klare Blau ist so ein Kontrapunkt, denich
noch brauche, wenn ich an die gesamte Serie denke.
Als ich dann das Nolde-Bild fertig hatte, platzte die
Nachricht herein, dass Noldes Vergangenheit wohl
doch nicht ganz so sauber war, wie er sie selbst im
Nachhinein reingewaschen hatte.

rechts: Vektarzeichnung, Nachbau des Pariser Ateliers vaon Piet Mandrian, Amersvoort




BMG: Das stdrt dich also nicht, denn das Nolde-Atelier
ist eines der stdrksten Bilder in deiner Atelier-Serie.

THW: Nein, das stort mich nicht, denn Emil Nolde ist
ein starker Ktinstler, auch wenn man ihn historisch in
der Ruckschau anders interpretieren wird. Mussen
Klnstler gute Menschen sein, um gute Kunst zu ma-
chen?

BMG: Nein, nicht unbedingt, das waren ja viele relativ
schwierige Persénlichkeiten wie Francis Bacon oder
Caravaggio.

THW: Mir geht es in dieser Serie von Atelierbildern um
Kanstler, die kunsthistorisch eine Zeitenwende eingelau-
tet haben, die in einer Zeit gearbeitet haben, in der sich
etwas verandert hat, wo die Kunst eine neue Richtung,
einen neuen Aspekt bekommen hat. Ob das jetzt Giotto,
Ddurer, Cézanne oder Beuys ist oder eben die Kinstler der
klassischen Moderne sind, zu denen auch Nolde gehaort.
BMG: Was willst du jetzt bei den zeitgendssischen
Kiinstlern deiner Generation entdecken?

THW: Meine Generation Klnstler, deren Ateliers ich
zeichne, sind vor allem Kunstlerinnen, mit denen ich
zum schon seit Jahrzehnten befreundet bin.

BMG: Was wiirdest du jetzt dem Besucher raten, wie
soll er mit deinen Bildern umgehen?

THW: Wichtig an der gesamten Serie ist, dass die
Bilder ohne irgendein Vorwissen funktionieren. Sie
mussen eine eigene erzahlerische Kraft entwickeln,
welche die Fantasie und die Emotion der Besucher
beflligelt, auch wenn die Betrachter nichts tber die-
se Orte wissen. Diese Bilder haben im Ergebnis eine
gewisse Ahnlichkeit zu den Fotografien von Thomas
Demand, den ich sehr bewundere. Meine Zeichnun-
gen sind auch so aufgeraumt, haben auch diese
leichte Kilnstlichkeit, diese meditative Ruhe. Doch
es geht weder in seinen noch in meinen Bildern um
Perfektion, sondern um Emotion.

BMG: Es geht um Emotion, das ist wichtig!

THW: Die Klarheit dieser Bilder ist wichtig, aber letzt-
lich geht es um Emotion, die vor allem von der Farbe
getragen wird. Zeichnerisch kann man sie eher mit
den Kohlezeichnungen von Robert Longo vergleichen.
BMG: Unser Kohle-Spezialist Robert Longo! Den ken-
ne ich ja ewig, den habe ich schon 1993 in der Kunst-
halle Tiibingen interviewt.

links: Vektarzeichnung, Atelier van August Macke, Bonn

THW: So, wie ich am Computer mit Maus und Pen
zeichne, so zeichnet Longo mit dem Kohlestift auf
Papier. Wir zeichnen beide einfach Fotos ab. Meine
Bilder sind in ihrer Bildwirkung nah bei Demand und
in der Zeichentechnik gibt es Ahnlichkeiten zu Longo.

BMG: Also von der Energie her, wiirde ich sagen sind
deine Bilder eher in der Néhe von Longo. Da kammt
jarichtig Power riiber, das ist ja unglaublich. Auch die
Ideen, die er hat, was er macht...

THW: Also ich bin sowohl von Demand als auch von
Longo beeinflusst. Als ich mit dieser Technik und die-
ser Serie angefangen habe, war mir nicht ganz klar,
wo die Reise hingeht. Diese Technik ist sehr niich-
tern, ich zeichne indirekt, quasi Uber Bande, es gibt
nicht sofort eine Handschrift zu sehen, wie bei einer
Bleistiftzeichnung. Aber dann passiert etwas Merk-
wirdiges und das ist bei jedem Bild flir mich immer
noch ein kleines Wunder, ich zeichne so ein Bild ganz
dicht, das sind Tausende von Linien, die sich zu einer
Flache, einer Form, einer Transparenz, einer Spiege-
lung zusammenfligen.

BMG: Spiegelungen sind bei dir sehr wichtig, das
habe ich auch erst jetzt entdeckt. Zundichst denkst
du, das ist eine pure Fldche und dann entdeckst du,
wie in dem Bild der Stuttgarter Staatsgalerie auf die-
ser Brtistung Lichtspiegelungen von Leuchtstoffroh-
ren zu finden sind.

THW: Das ist fir die Plastizitat und die Glaubwdr-
digkeit dieser Bilder ganz wichtig. Deshalb wirken
sie auch auf den ersten Anschein so fotografisch.
Zeichnerisch hatte ich beflirchtet, dass diese Bilder
zu dicht, zu starr werden, wie so eine katatonische
Starre. Aber dieses Zittern potenziert sich so stark,
dass man die Frequenz nicht mehr wahrnimmt und
das Bild so etwas ganz Ruhiges bekommt. Das ist
das merkwdlrdige Wunder, das ich meine, die Ver-
wandlung einer ganz dichten Schwingung zu einem
groRBen Atem. Daher kommt auch die Intensitat die-
ser Bilder. Diese Linien verdichten sich so immens,
dass man diese Dichte gar nicht mehr wahrnimmt,
aber man spurt sie und plotzlich breitet sich eine
ganz grolRe Ruhe aus. Was flr mich tberraschend
war, ist die Erkenntnis, dass sich enorme Dichte in
diese weite, groRe Freiheit verwandelt.



