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VORWORT

Die vorliegende Arbeit entstand in Zusammenhang mit der Erstellung des digitalen Datenbankarchivs
LArtemak®. Dieses befindet sich noch im Aufbau und wird voraussichtlich Mitte des Jahres 2007 eroffnet
werden. Das Archiv soll zukinftig Informationen Uber Material und Arbeitstechnik zeitgendssischer
Kinstler digital archivieren und einem interessierten Fachpublikum im Internet prasentieren, ein Projekt,
das von Hern Erich Gantzert-Castrillo' und Frau Dipl. Rest. Elisabeth Bushart? initiiert und zur
Durchfuhrung gebracht wurde. In langjahriger Arbeit haben diese in Weiterfuhrung des von Gantzert-
Castrillo in den 1970er Jahren am Museum in Wiesbaden gegrundeten ,Archiv fiir Techniken und
Arbeitsmaterialien  zeitgendssischer Kinstler® ein umfangreiches Privatarchiv angelegt, das
Informationen Uber zahlreiche Kinstler mit haufig vielbeachteten Werken beinhaltet und nun die
Grundlage fir das Datenbankarchiv bildet*. Inhr Anliegen war dabei stets, auch junge Kinstler
aufzunehmen, die noch am Anfang ihrer Laufbahn stehen, deren kinstlerische Relevanz aber schon
absehbar ist. Der in Berlin lebende Kinstler André Butzer hat in den letzten Jahren verstarkt das
Interesse auf sich und sein knapp ein Jahrzehnt umspannendes Werk gezogen und sollte daher in das
Archiv aufgenommen werden. Parallel zu der vorliegenden entstand eine zweite Seminararbeit, die
ebenfalls Informationen fir das Archiv sammelt: ,Martin Honert — Eine Kinstlerbefragung zu
Herstellungstechnik und Materialien“ von Nina Mentzel.

An dieser Stelle mdchte ich allen danken, die zu dieser Arbeit beigetragen haben. Mein besonderer
Dank gilt meinem Referenten, Herrn Prof. Dipl. Rest. Dr. Ulrich Schiessl fir die Anregung zu diesem
Thema, und meinem Koreferenten Herrn Erich Gantzert-Castrillo, ohne den und seine Frau Elisabeth
Bushart die Vorraussetzungen dafir nicht gegeben gewesen waren. Beiden gilt Dank fur die stets
hilfreiche Betreuung der Arbeit. André Butzer soll flr seine bereitwillige und freundliche Kooperation
ebenfalls besonders herzlich gedankt sein. Des Weiteren danke ich Herrn Guido Baudach von der
Galerie Guido W. Baudach, Berlin, fUr interessante Einblicke in Depot und Ausstellungsaufbau und die
Erlaubnis, dort zu fotografieren, sowie fir ein aufschlussreiches Gesprach. Herrn Dipl. Rest. Peter Most
sei fur wichtige Hinweise gedankt, Frau Evke Rulffes von der Galerie Max Hetzler, Berlin, fur die
Bereitstellung von Bildmaterial, Herrn Thomas Winkler fir Einblick in die Zeitschrift ,Meise, sowie Frau
Dipl. Rest. Stephanie Hilden fir hilfreiche Hinweise bei der Erstellung des Fragebogens und der
schriftlichen Arbeit. Dank gilt dariiber hinaus Nina Mentzel und Kathrin Stindermann, sowie meiner

Familie und meinen Freunden flir ihre dauerhafte Unterstltzung.

1 Erich Gantzert-Castrillo, ehem. Leiter der Restaurierungswerkstatt des Museums Wiesbaden (bis 1988), Restaurator am
Museum fir Moderne Kunst Frankfurt (bis 2000), Restaurator an der Pinakothek der Moderne, Miinchen (bis 2005)

2 Dipl. Rest. Elisabeth Bushart, freiberufliche Restauratorin, Miinchen

3 Gantzert-Castrillo (1996)

4 Gantzert-Castrillo, in: “Modern Art- Who Cares?” (1999) S. 284-289
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EINLEITUNG

Die vorliegende Arbeit beschaftigt sich mit der Erfassung und Auswertung relevanter Informationen zu
Materialien und Arbeitstechnik des zeitgendssischen Malers André Butzer. Da dieser sich erst seit ca.
neun Jahren aktiv und o6ffentlich am Kunstgeschehen beteiligt, ist seine Arbeit noch kaum Gegenstand
wissenschaftlicher Forschung geworden. Auf dem Gebiet der Kunstgeschichte haben sich bisher
besonders die Kunsthistoriker Thomas Groetz und Roberto Ohrt um die Einordnung und Interpretation
der Werke in den seither erschienen Ausstellungskatalogen des Kinstlers verdient gemacht.
Kunsttechnologische Untersuchungen liegen bisher nicht vor.

Es soll im Rahmen dieser Arbeit nicht auf die Entwicklungsgeschichte der von Restauratoren gefiihrten
Kinstlerinterviews eingegangen werden, da diese an anderen Stellen bereits umfassend ausgefiihrt
worden ist.> Die Relevanz derartiger Befragungen wird an dieser Stelle eindeutig als gegeben
vorausgesetzt, da auf diese Weise wichtige Informationen zu Aufbau, Herstellung und
Bedeutungsintention von Kunstwerken erfasst werden konnen. Die Haltung des Kinstlers zu
alterungsbedingten Veranderungen seiner Werke sowie zu restauratorischer Arbeit kann so ebenfalls
sichergestellt werden und unter Umstanden wichtige Anhaltspunkte zum Umgang mit diesen Werken

liefern.

André Butzer wurde im Vorfeld auf das Projekt angesprochen® und duferte seine Bereitschaft zur
Kooperation, die er auf erneute briefliche Anfrage hin auch der Verfasserin bestatigte. Die Erfassung
der notwendigen Informationen sollte durch ein qualitatives Experteninterview erfolgen. Als Leitfaden
wurde ein Fragenkatalog angefertigt, der sowohl zu den Arbeiten auf Malgeweben als auch zu denen
auf Papier folgende Schwerpunkte behandelte:

- Entstehungsprozess der Gemalde

- Verwendete Materialien und deren ibergeordnete Bedeutungsebenen

- Konkrete Vorgehensweisen und Arbeitsschritte

- Lagerung, Transport und Prasentation der Gemalde

- Alterung und Erhalt der Gemalde
Auf Wunsch des Kiinstlers beantwortete dieser einen Teil der Fragen vorab per Email. Die Antworten
waren aufschlussreich und ergaben eine fruchtbare Grundlage zur Formulierung des letztendlich im

Interview verwendeten Fragenkatalogs. Ein erstes Treffen erfolgte vorbereitend im Atelier des

5 Vgl. etwa Gantzert-Castrillo (1996), Stebler (1985), Mohrmann (1989), Meyerhuber (1993), Hummelen et. Al. (1999),
Heydenreich, Weyer, in: “Modern Art: Who Cares?” (1999), Wolf (2002)

6 Ansprache erfolgte durch Herrn Erich Gantzert- Castrillo

7 Orientierungshilfen zur Erstellung des Leitfadens fanden sich u. A. in: Althéfer (1980), Crook (0. A.), Gantzert-Castrillo
(1996), Gléaser, Laudel (2006), Huys (0. A.), INCCA (1999), Meyerhuber (1993), Modern Art - Who Cares?* (1999),
Mohrmann (1989), Miller (2002), N.I.C.H./F.C.M.A. (1999), Stebler (1985), Wolf (2002)
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Kinstlers. Dank der Erlaubnis des Galeristen Guido W. Baudach in Berlin war es mdglich, dessen
Depot und darin befindliche Gemalde Butzers zu besichtigen. Freundlicherweise konnte auch die
Anwesenheit der Verfasserin bei einem Ausstellungsaufbau und das Erstellen von Fotos ermdglicht
werden. Weiterhin kam ein Gesprach mit dem von Butzer sehr geschatzten Restaurator Peter Most in
Berlin zustande. Das Interview selbst wurde am 04. April 2007 in Rangsdorf bei Berlin durchgefiihrt und
nahm circa zweieinhalb Stunden in Anspruch. Die Aufzeichnung erfolgte mit einem digitalen
Aufnahmegeréat®. Das anschlieBend erstellte vollstandige Transkript wurde im Anschluss Uberarbeitet,
so wurden Satze vervollstandigt und vereinfacht, irrelevante Abschnitte, Wortdopplungen und
paraverbale AuRerungen herausgenommen wie auch stark umgangssprachliche Formulierungen zum
Teil abgeandert. In Funoten finden sich erganzende Daten zu Begebenheiten oder Personen, die im
Interview gemal dem Gesprachsfluss nur ungenau thematisiert wurden. André Butzer erhielt sowohl die
uberarbeitete Transkription des Interviews als auch dessen Auswertung zur Korrektur eventueller
Missverstandnisse.

Die Transkription des Interviews befindet sich im Anhang dieser Arbeit. Deren Hauptanliegen soll die
Auswertung der Aussagen des Kinstlers sein, unter spezieller Hervorhebung seiner Arbeitsweise,
verwendeten Materialien und deren Ubergeordneten Bedeutungsebenen, sowie seiner Ansichten zu
Alterung und Erhalt seiner Werke. Dabei werden zusétzlich AuRerungen des Kiinstlers einbezogen, die
dieser an anderer Stelle der Verfasserin gegeniber machte, etwa in einem mindlichen Gesprach oder
via Email. Zitate aus dem Interview oder aus genannten schriftichen und miindlichen AuRerungen
werden im Folgenden stets durch kursive Schrift gekennzeichnet.

Vorab erfolgt eine kurze Beschreibung der Biographie André Butzers, sowie eine Einflihrung in sein
kinstlerisches Werk unter Einbeziehung der vorliegenden kunsthistorischen Literatur. Abschlieiend
sollen einige Betrachtungen angestellt werden, die fir den restauratorischen Umgang mit Butzers

Werken relevant sein kdnnten.

8 Die Aufzeichnung wird bei der Verfasserin aufbewahrt.
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TEIL 1: BIOGRAPHIE UND WERK ANDRE BUTZERS

1.1 BIOGRAPHIE ANDRE BUTZERS

André Butzer wurde 1973 in Stuttgart geboren. 1994, wahrend seiner Zeit als Zivildienstleistender,
begann er zu malen®. Nach einem kurzen Besuch der Stuttgarter Merz-Akademie und anschlieend der
Hamburger Hochschule der Kinste grindete er 1996 mit einigen anderen jungen Kunstlern und
Kinstlerinnen in Hamburg die ,Akademie Isotrop®, eine unabhangige und selbstverwaltete Einrichtung,
die sich als Lehrinstitut verstand und bis zum Jahr 2000 Bestand hatte. Im Rahmen der Akademie
wurden Seminare, Lesungen, Konzerte und Ausstellungen veranstaltet und eine Zeitschrift
herausgegeben.10

André Butzer nahm seit dieser Zeit an zahlreichen Gruppenausstellungen im In- und Ausland teil, seit
1999 prasentiert er seine Werke auch auf Einzelausstellungen. Er knlpfte wichtige Kontakte, wie etwa
zu dem Maler Albert Oehlen, dem Kunsthistoriker Roberto Ohrt, der Sammlerin Ingvild Goetz in
Munchen, den Galeristen Guido Baudach und Max Hetzler in Berlin oder zur Patrick Painter Gallery in
Los Angeles.

Seit 2001 lebte André Butzer in Berlin, seit 2006 in Rangsdorf bei Berlin.

1.2 DAS KUNSTLERISCHE WERK ANDRE BUTZERS

André Butzer arbeitet sowohl auf textilen Bildtragern als auch auf Papier. Seine Gemalde sind in der
Regel sehr farbintensiv, gepragt von einem lebhaften und abwechslungsreichen Farbauftrag und, wenn
auf Malgeweben ausgeflhrt, haufig sehr groiformatig. Charakteristisch sind dariber hinaus zum einen
die Verwendung wenig ausgemischter Farben in einem nahezu uneingeschrankten Spektrum, ein kaum
angedeuteter Bildraum, sowie die Darstellung bestimmter Figurentypen oder aber monochromer Bilder
in Grau- und Schwarztonen. Er selbst bezeichnet sich als den ,wahrscheinlich abstraktesten Maler
uberhaupt."

Beeinflusst wurde Butzer zunachst von malerischen Positionen der 1980er Jahre, spater distanzierte er
sich jedoch davon'2. Nachhaltigeren Eindruck hinterlielen die Kiinstler Edvard Munch, Henri Matisse,
Asger Jorn und Philip Guston.13

Neben der Malerei schreibt Butzer gelegentlich Gedichte und ist Mitherausgeber der Zeitschrift ,Meise*.

Er konstruiert fiktive Institutionen, wie die ,Firma“ Friedens-Siemense Inc.”, das ,Institut fir SDI-

9Vqgl. Groetz, Thomas, in: ,Chips und Pepsi und Medizin“ (2003) S. 3

10 Vgl. Verwoert (1999)

11 Butzer in: Reif3, Berthold, ,Ich bemiihe mich spielerisch um allgemeine Verstandlichkeit — Ein Gespréch via E- Mail mit
André Butzer, April 2006, in: Goetz, Urbschek (2006) S. 46

12 Butzer in: Franke (2007) (ohne Seitenangaben)

13Vgl. Groetz, Thomas, in: ,Chips und Pepsi und Medizin“ (2003) S. 3
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Traumforschung” oder den Eigenverlag ,Heckler und Koch®. Diese prasentieren sich wie international
agierende Konzerne oder immerhin grol angelegte Unternehmen, etwa mit Firmenstatuten oder
organisierten Veranstaltungen, ohne dabei von mehr Leuten als Butzer selbst oder seinen Freunden
personell besetzt zu sein, wie z.B. Thomas Winkler als Kunstfigur ,Professor Winkler'4 oder dem
Kinstler Bjorn Dahlem. Butzer bezeichnet dies als ... Hilfskonstrukte. Vorstellungen von Auftrdgen

libergeordneter Art, die man sich selbst erteilt. Daftir brauche ich Hilfsorganisationen. ...“15

1.2.1 Inhalte

Im Folgenden sollen die Themen und Motive, die in den Gemalden André Butzers inhaltlich auftauchen,
behandelt und ihre Bedeutung kurz erlautert werden.

Neben grundlegenden allgemeinen Aspekten des menschlichen Daseins, wie ,Kunst, Leben, Tod*16
sind Technik und Industrie wichtige Motive in Butzers Werk. Damit eng verknUpft ist eine Faszination fiir
Science-Fiction, die wiederum in Zusammenhang steht zu Butzers Anliegen, die Realitat tber ihre
kinstlich Ubersteigerte Darstellung erfahrbar zu machen. Dies miindet in die utopische Vorstellung von
einem Ort im Weltall, an dem alle dort Ankommenden von Schuld befreit werden und Leid endet.!”
Dieser Ort wird von Butzer namentlich gleichgesetzt mit ,Anaheim®, dem Bezirk von Los Angeles, an
dem das erste Disneyland entstand, was wiederum auf Butzers Interesse an der Comicwelt Walt
Disneys verweist. Zusatzlich gibt es in Butzers fiktiver Vorstellungswelt den Ort ,Nasaheim®, worauf sich
das haufige Kirzel ,N-“ in Bildern und Titeln bezieht'8. Die Welt der internationalen Konzerne, der
Waren und des Konsums, haufig auch verknupft mit dem Motiv der Nahrungs- oder
Genussmittelaufnahme’®, werden bei Butzer stets in indifferenter, ,entmoralisierter Form behandelt und
konnen gleichzeitig sowohl positive wie negative Bedeutungstrager sein. Die Entmoralisierung von Form
und Inhalt wird von Butzer laut eigener Aussage auch tber das Prinzip der Serien betrieben, indem die
standige Wiederholung bestimmter Motive diese in ihrer Wertigkeit und Bedeutsamkeit in Bezug auf
andere gleichmacht, d. h. von Bedeutung und Moral befreit (wie etwa die titelgebende Benennung
sowohl eines Adolf Eichmann und eines Immanuel Kant in einer Serie von beinahe identischen
Drucken). Diese Vorgehensweise entlehnt er einem Prinzip von Andy Warhol, der mit seinen seriellen

Reproduktionen von beispielsweise elektrischen Stiihlen wie auch popularen Schauspielerinnen in

14Vgl. ,Das Professor Winkler Stipendium Berlin“ (2005)

15 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 7, Zeile 97-98

16 Mitteilung Butzers via Email 01.05.2007

17 Vgl. Groetz, Thomas, in: ,Neverworld Technik® (2005) (ohne Seitenangaben), Butzer in: Fahrenholz, Lotz (2005) S. 3,
Press Release zu ,Kommando Friedrich Holderlin Berlin“ der Galerie Max Hetzler Berlin (2007), Ausstellungsplakat zu ,N-
Leben®, Galleria Gio Marconi, Mailand 2006

18 \gl. Groetz, Thomas, in: ,Neverworld Technik* (2005) (ohne Seitenangaben)

19Vgl. Groetz, Thomas, ,In der Latrine®, in: ,HaselnuR* (2005) (ohne Seitenangaben)
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ahnlicher Weise verfuhr20, So verweist denn auch Roberto Ohrt auf Butzers Verbindungen zur Pop Art:
»(Butzer) will zu den gesellschaftlichen Bedeutungen, die dem Pop eingetragen sind. ... Die Reichweite
der Themen und Techniken des Pop interessieren ihn schon langer: die Méglichkeit, in der Haut von
Malerei und mit der Wirkung von Pop zu erscheinen.”2! Amerika als Herkunftsland konsumistischer
Idealvorstellungen wird dabei haufig thematisch gestreift?2 und trifft auf Hinweise auf die deutsche

Geschichte.

Auffallig und prasent in Butzers Werk sind besonders zwei Figurentypen. Zum einen handelt es sich hier
um rundkopfige und groRaugige Wesen, zum anderen um totenkopfahnliche Gestalten mit seltsamen
Ausbuchtungen an den Wangen und hohlen Augen. Neben diesen zwei Hauptcharakteren, die sich
gerne auch in Gruppen zusammengesellen, finden sich auch Figuren mit eher unspezifischen Ziigen,
Tiere, Hauser und Uberall Farbraume mit machtvollem Eigenleben.

Die Weiterentwicklung der friihen Figur ,Friedens-Siemens I, flhrte zu der Serie ,Friedens-Siemense*
von 2000 bis 2002, die erst kirzlich, 2007, wieder aufgegriffen wurde (Abb. 11). Die Friedens-Siemense
zeigen sich hier als Uberdimensional formatfillende, runde und kérperlose Gesichter mit riesigen
disneyhaften Comicaugen, ein Motiv, das seine Weiterfiihrung 2003 in der Serie ,TODALL* (2002-2004)
findet (Abb. 6).

Die totenkdpfigen ,H-" und spater ,Schande-Menschen®, bei denen es sich laut Butzer um ,...mit
Hautfarbe frisch (iberzogene Totenkdpfe mit gekreuzten Knochen ... Das Symbol der Waffen-SS ...“23
handelt, tauchen ebenfalls durchgangig auf und spielen eine besondere Rolle in den Portraits, die
Butzer von historischen Personen aller Epochen anfertigt, speziell aber von deutschen Dichtern,
amerikanischen und deutschen Industriellen sowie ranghohen Nationalsozialisten (Abb. 4, 9).

Butzers Figuren sind Phantasiewesen, die an Comictraditionen oder deren Entsprechungen im
Werbedesign denken lassen, gleichzeitig aber deformiert und Ubersteigert, harmlos, naiv und grotesk
zugleich wirken. Der Kunsthistoriker Thomas Groetz, ein Freund des Kinstlers, verweist in diesem
Zusammenhang auf die Zwiespaltigkeit des ,Comic-Typus ... (der) einerseits aus kindlicher
Effektsteuerung und andererseits aus einer kinstlichen und jenseits der Moral angesiedelten

Lebendigkeit besteht. ... Monumentalisiert und kalkuliert verdichtet, verweist dieser (Comic-Typus) ...

20 Miindliche Mitteilung Butzers 04.12.2006, Butzer in: Fahrenholz, Lotz (2005) S. 1, vgl. auch Crone (1970) S. 29-30,
Thomas (2000) S. 291

21 Ohrt, Roberto, in: ,Das Ende vom Friedens-Siemens-Menschentraum® (2004) S. 6

22V/gl. Ohrt, Roberto, in: ,Das Ende vom Friedens-Siemens-Menschentraum® (2004) S. 6

23Mindliche Mitteilung Butzers 04.04. 2007
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auf ein infantiles, aus dem Lot geratenes Menschenbild, das in seiner malerischen Vergegenwartigung
jedoch beim Betrachter immer auch Liebenswirdigkeit sowie Mitgeflihl entstehen lasst.” 24

Butzer selbst aulert sich folgendermalRen zu seinen Figuren: ,Das ist eine Versinnbildlichung von
allgemein herrschender Deformation... es ist ein Menschenbild, auf das man in der Alltagskultur haufig
trifft.“2> Gleichzeitig weist er darauf hin, dass die ,sogenannte Gegenstandlichkeit?® seiner Figuren im
Grunde eher als eine Form der Abstraktion zu verstehen ist?’. Butzer selbst ist sich darlber bewusst,
dass seine Aussagen zum Thema Abstraktion zum Teil in sich widerspruchlich und nicht vollkommen
deutlich nachzuvollziehen sind. Dies ist von ihm jedoch durchaus beabsichtigt und seiner Ansicht nach
einer Auseinandersetzung mit dem Thema forderlich. 28 Erklarbar wird das Bekenntnis zur Abstraktion
evtl. uber das Motiv der Kunstlichkeit. Die Darstellungen sind absichtsvoll kiinstlich und sollen sich und
den Betrachter damit von der erlebten Realitdt ,abtrennen*?®, was als abstrahierender Vorgang
aufgefasst werden kann. Butzer beschaftigte sich in den neunziger Jahren mit dem von Albert Oehlen
gepragten Begriff der ,postungegenstandlichen Malerei“3® und kam zu der Ansicht, dass Figuration sich
in allen Bildern findet: ,Man (hat) jenseits aller guten Absichten sowieso keine andere Chance, als Figur
und Raum zu malen, es gibt jedoch verschiedene Aggregatzustande davon, wie meine monochromen

Werke bereits hervorragend gezeigt haben.* 31

Bei den monochromen Bildern handelt es sich um seit 2000 immer wieder entstehende Gemalde in
figurlosem Schwarz, Braun oder Grau, es kommen aber auch gelegentlich auch Farbtone, wie dunkles
Blau oder Rot, darin vor. Sie sind von pastosem, reliefartigem Farbauftrag und stehen flir Abwesenheit,
Kontrollverlust, Tod und Hervorbringung neuen Lebens gleichzeitig. Butzer bezeichnet sie als ,blinde
Bilder* 32, Die Verknlpfung zur Weltall-Thematik wird von Thomas (,Professor) Winkler33, und Thomas
Groetz hervorgehoben, und letzterer schreibt: ,Wir haben es hier vermutlich mit der Nachtseite,

24 Groetz, Thomas, in: ,Chips und Pepsi und Medizin“ (2003) S. 4, vgl. auch Butzer in: Fahrenholz, Lotz (2005) S. 2
LAulerdem sollte das Publikum mit dem Titel (,Das Ende vom Friedens- Siemens Menschentraum®, Anm. E.R.) mdglichst
traurig gemacht werden, weil es von diesem Traum abhangig geworden ist.

25 Butzer in: Franke (2007) (ohne Seitenangaben)

26 Butzer in: Franke (2007) (ohne Seitenangaben)

27 Mitteilung Butzers via Email 01.05.2007, vgl. auch Butzer in: Franke (2007) (ohne Seitenangaben), und Reif, Berthold,
,Ich bemiihe mich spielerisch um allgemeine Verstandlichkeit — Ein Gesprach via E- Mail mit André Butzer, April 2006, in:
Goetz, Urbschek (2006) S. 48

28 Mitteilung Butzers via Email 01.05.2007

29 Mitteilung Butzers via Email 01.05.2007

30 Vgl. Groetz, Thomas, in: ,Chips und Pepsi und Medizin* (2003) S. 3

31 Reil}, Berthold, ,Ich bemiihe mich spielerisch um allgemeine Verstandlichkeit — Ein Gespréch via E- Mail mit André Butzer,
April 2006, in: Goetz, Urbschek (2006) S. 48

32 Reil, Berthold, ,Ich bemiihe mich spielerisch um allgemeine Versténdlichkeit — Ein Gespréch via E- Mail mit André Butzer,
April 2006 in: Goetz, Urbschek (2006) S. 48

3 Winkler, Thomas: ,Prof. Winkler®, in: ,HaselnuR* (2005) (ohne Seitenangaben)
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Riickseite oder Innenseite der farbenfrohen, bukolischen Bildwelten zu tun, in denen fiir gewdhnlich ein
lustiges Volk seinen Auftritt hat.“34 (Abb. 7.)

1.2.2 Stilistische Entwicklung

Durchgangig treten in Butzers Werken haufig sehr groRe Formate auf. Der Kinstler begriindet dies mit
seiner Freude am Umgang mit den ausladenden Flachen (,Gro8es Spielzeug®), ist aber der Ansicht,
dass flr die Bildwirkung eher die Bilddimension ausschlaggebend ist, also das Verhaltnis von Format

und Darstellung bzw. die GroRenverhaltnisse innerhalb des Bildes selber.

,Friedens-Siemens | aus dem Jahr 2000 ist mit einer Fille von farbigen Kleinstformen ausgefiihrt, die
sich patchworkartig aneinander fugen und als einzige menschenahnliche Form einen Kopf samt Gesicht
erkennen lassen. Als Gegenmoment zu den rein malerischen Strukturen fugte André Butzer konkrete
Worte und Begriffe in das Bild ein, darunter Namen wie Bosch, IBM, Sony, Cola, BMW und Sinalco.“3
Diese Beschreibung des ersten der spater sehr prasenten ,Friedens-Siemense* erwahnt zwei wichtige
Stilmerkmale der frihen Bilder André Butzers (Abb. 2), zum einen die Vielfalt und Kleinformigkeit der
Bildelemente, die haufig grafisch wirken und wie Dekoration Uber das Bild verteilt sind. Hier finden sich,
neben gemalten Flachen, gesprihte Partien, Punkte, Kringel, Spiralen, Konturlinien und geometrische
Muster. Butzer bezeichnet ihre Funktion als ,Dekoration, Herabwiirdigung von géngiger Abstraktion.
Schmuck, Ablenkung, Ausstattung der Figuren.*s” Weiterhin wird in der Beschreibung die Beschriftung
erwahnt, die in den friihen Bildern weitaus haufiger als bei den spéteren zu finden ist. Die friihen Bilder
sind laut Butzer formal stark gepragt von der Auseinandersetzung mit Vorbildern aus der deutschen

Malerei der 70er und 80er Jahre.38

Seit ca. 2001 werden die kleinteiligen Farbflachen und grafisch-dekorativen Elemente abgeldst von
groRzigigeren Pinselstrichen und groleren homogeneren Farbflachen. Anstelle des geradezu
flimmernden Detailreichtums treten ruhigere, malerischer wirkende Bilder, die haufig eine einzelne
Figur grofl ins Format setzen. Butzer verzichtet nun auf effektvolle Mittel wie Spruhspuren oder
glitzernde Farbbronzen und wendet sich ganz den wirkungsvollen Méglichkeiten der Olfarbe zu
(Abb. 3).

In den Jahren 2003 und 2004 malte André Butzer eine Reihe von Bildern, die sich durch einen flachigen

und zum Teil stark verdiinnten Farbauftrag auszeichnen. Butzers Anliegen war hier, der

34 Groetz, Thomas, ,In der Latrine®, in: ,Haselnuss” (2005) (ohne Seitenangaben)
35 Mitteilung Butzers via Email 01.05.2007

3% Groetz, Thomas, in: ,Chips und Pepsi und Medizin“ (2003) S. 4

87 Mitteilung Butzers via Email 01.05.2007

38 Mitteilung Butzers via Email 01.05.2007
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Vorgehensweise und den Effekten der Aquarellmalerei mit den Mitteln der Olfarbe mdglichst nahe zu
kommen. Gemalde von Henri Matisse oder Edvard Munch, insbesondere dessen Spéatwerk, waren
ebenfalls inspirierend.®® Die Palette groBteils ungemischter, lasiert aufgetragener Téne auf weillem
Untergrund flhrt bei diesen Bildern zu einer besonderen Prasenz der Farbigkeit und des Lichts
(Abb. 5-6).

Seit 2004 fallt vor allem eine Weiterentwicklung der bekannten Figurentypen auf, wahrend gleichzeitig
die pastos aufgetragene Farbe wieder Einzug in das Werk André Butzers halt. Die Gestalten werden
einerseits starker von Kontur und Linie bestimmt, was ihren Comic-Charakter unterstreicht, gleichzeitig
l6sen sich ihre Formen immer mehr auf. Farbige Flachen werden ersetzt durch lineare, eher
zeichnerische Pinselstriche. Immer haufiger werden nun Bilder, die viel weille Grundierung zeigen.
Dominant werden lineare Farbwillste, die haufig parallel zu den Bildkanten in gewinkelten Formationen
verlaufen und zunehmend das Bild bestimmen. Ab 2006 finden sich Bilder, in denen Figuren nur mehr
zeichenhaft und in Teilen, etwa als kleine Kopfe, in den durcheinander laufenden Linien und Flachen
auftauchen (Abb. 8-10).

39 Vgl. Groetz, Thomas, in: ,Chips und Pepsi und Medizin* (2003) S. 4 und Ohrt, Roberto, in: ,Das Ende vom Friedens-
Siemens-Menschentraum* (2004) S. 6
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TEIL II: KUNSTTECHNISCHER AUFBAU DER WERKE ANDRE BUTZERS

2.1 KUNSTTECHNISCHER AUFBAU DER ARBEITEN AUF MALGEWEBEN

21.1 Entstehungsprozess

Fur das Werk André Butzers ist das Prinzip der Serie von besonderer Bedeutung. Ein wichtiger Teil
seiner Bilder ist Serien zuzuordnen. Daraus ergibt sich, dass fir den Entstehungsprozess einzelner
Gemaélde das Moment der Ideenfindung nicht ausschlaggebend ist. André Butzer selber spricht hier von
,Entscheidungen®, die getroffen werden, was durchaus im Gegensatz zu einem spontanen Einfall oder
einer Idee zu sehen ist. Die Entscheidung fur die Weiterflihrung oder das Anlegen einer Serie gibt das
Motiv bis zu einem gewissen Grad schon vor. Die genaue Durchfihrung des Bildes bleibt im Vorfeld
allerdings offen, wobei hier zuweilen ein bestimmtes Bildanlagekonzept schon vage vorhanden ist,
wahrend dieses in anderen Fallen standiger Veranderung wahrend des Malens unterworfen ist, oder
wie Butzer es ausdrlckt, dem ,Experiment*0. Dies beeinflusst auch die Entwicklung der Motive bei
Bildern, die nicht einer Serie zuzuordnen sind; auch in diesen Fallen mdchte der Kinstler nicht von
,ldeen sprechen. Als Inspirationsquelle gibt Butzer ,Natur, Kultur' an, demnach kdnnen alle
denkbaren Eindrticke in ein Bild einflieBen. André Butzer fertigt keine Entwirfe zu seinen Gemalden an.

Maltechnische Uberlegungen zur Vorbereitung seiner Bildtrager oder dem Aufbau der Bilder selber
waren fir André Butzer noch nie von Bedeutung. Er arbeitet heute nach einem Verfahren, das in
Hinblick auf handwerkliche Uberlegungen pragmatisch zu nennen ist, so wird bei der Vorbereitung
seiner Gemalde meist nach einem Schema vorgegangen, dass Butzer als mdglichst einfach, aber
qualitatvoll einstuft. Vorbereitende Arbeiten wie das Aufspannen oder Grundieren delegiert er haufig an
Assistenten.

Sein eigentliches kunstlerisches Arbeiten will er mit dem Begriff der ,Technik® nur ungern in Verbindung
gebracht sehen. Es zeichnet sich durch einen spielerischen und von klassischen maltechnischen
Traditionen weitgehend freien Umgang mit dem Material aus, wie wohl die einzelnen Bildelemente
durchaus durchdachten kompositorischen Uberlegungen folgen. Der haufig beschriebene Eindruck
einer schnellen, wilden oder gestischen Malerei trifft daher auch nicht Butzers Intentionen, die nicht auf
die Legitimation des Mediums Malerei ausgerichtet sind, sondern auf die Umsetzung der bereits

genannten personlichen philosophischen Betrachtungsweise, die er als Abstraktion bezeichnet.

40 Mitteilung Butzers via Email 01.05.2007
41 Mitteilung Butzers via Email 01.05.2007
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Der Kinstler trifft eine Auswahl von Farbtonen im Vorfeld nur in den Féllen, wo er sich bewusst auf
unbunte Téne konzentrieren mdchte. Ansonsten enthélt seine ,Vorauswahl das gesamte verfligbare

Sortiment von Farben®.42

In seltenen Fallen kommt es vor, dass in Butzers Gemalden Partien von anderen Personen gemalt
wurden. Er weist jedoch mit Nachdruck auf den Ausnahmecharakter solcher Falle hin und macht
deutlich, dass es ihm hier nicht darum geht, die Autorschaft des Klnstlers zu thematisieren. Wenn
uberhaupt, kommt die Mitwirkung Anderer bei ihm nur als zufallige Hilfe zustande, soll aber im Bild nicht

in Erscheinung treten.

André Butzer macht keine schriftlichen Notizen zu Material oder Arbeitstechnik seiner Werke. Er notiert
sich lediglich Werkdaten wie Titel, Malle, Datum und Verbleibort. Notizhafte Funktion kénnen allerdings
Zeichnungen Ubernehmen, die der Kinstler in einigen Fallen nach Beendigung eines Werks anfertigt.
Butzer verbindet diese Form der Erinnerungshilfe mit einer ,Leichtigkeit*, die eine sprachliche Notiz
nicht bietet. Diese Zeichnungen konnen als eigenstandige Werke auch in den Verkauf gehen, was
wiederum unterstreicht, dass der Kinstler wenig auf Erinnerungshilfen zuriickgreift. Er ist der Ansicht,
dass eine zu genaue Erinnerung an bereits vollzogene Arbeitsschritte die notige Offenheit flr neue
Schritte erschweren oder verhindern kann. Als Form der Notiz sieht André Butzer auch die fotografische
Erfassung seiner Bilder. Diese privaten Aufnahmen nutzt der Kunstler gleichzeitig zur Kontrolle der
Wirkung seiner Bilder mittels der starken Verkleinerung (,bis auf Briefmarkengréie*4), die die Bilder im
fotographischen Format und am Computer erfahren konnen.

Die Fertigstellung eines Gemaldes zeigt sich André Butzer intuitiv und Uber das Entstehen einer
positiven Identifikation mit dem Bild an. Anzeichen sind fir ihn der Eindruck einer gewissen
Ausgewogenheit und Lebendigkeit im Bild. Die Riickseite wird von André Butzer stets signiert, die
Vorderseite jedoch nicht immer (Abb. 40-42).

2.1.2 Bildtrager

André Butzer malt seit ca. 1999 auf textilen Bildtragern und mdchte auch dabei bleiben. Seit dieser Zeit
entstehen Gemalde in verschiedenen Formaten, wobei GroRformate immer eine zentrale Rolle spielten.
Butzers bevorzugtes Spannsystem ist der Keilrahmen. Als Malgewebe kamen bei ihm friher haufig
Baumwollgewebe zum Einsatz, heute gibt er jedoch Leinengeweben den Vorzug.

Um 1994, zu Beginn seiner Beschaftigung mit Malerei, entstanden einige sehr kleine Werke auf Holz,

die aber entweder spater vom Kiinstler mit Absicht zerstort wurden oder dauerhaft in dessen Besitz

42 Mitteilung Butzers via Email 01.05.2007
43 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 2, Zeile 40
44 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 6, Zeile 167
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verbleiben. Auch auf Pappe und ahnlichen Bildgriinden hat er Erfahrungen gesammelt. Butzer sieht
Holz als einen Bildtrager, der heute nicht ohne eigene Bedeutung eingesetzt und auch wahrgenommen
wird. Er mochte jedoch derartige Eigendynamiken seiner Materialien méglichst vermeiden und schéatzt
das Leinengewebe, das er inzwischen hauptsachlich verwendet, gerade wegen der inhaltlichen
Neutralitét, die er ihm zuschreibt: ,... Jemand, der heute, 2007, prinzipiell auf Holz malt, will damit etwas
sagen. Jemand, der generell auf Leinwand malt, sagt damit erst mal nicht so viel. ...“4> Diese Neutralitat
speist sich seiner Ansicht nach aus einer kunstgeschichtlichen Tradition, in der der Begriff ,Ol auf
Leinwand* als feste Kategorie besteht, die spatestens seit Beginn der Moderne fiir Malerei Uberhaupt
stehen kann. Dartber wird auch in Bezug auf den Vergleich von Textilien noch zu sprechen sein.

Als nachteilig bei Holz sieht er dartiber hinaus das Gewicht, das grofiere Formate unpraktikabel werden
lasst und sich dem Betrachter unmittelbar als Eindruck der Schwere vermittelt. Der federnde
Widerstand, das Schwingen, das sich beim Bemalen aufgespannter Textilien einstellt, wird von Butzer
sehr geschatzt und in das synasthetische Bild eines zeitlichen ,Nachhalls*é auf das eigene Tun
gebracht. Er ist der Meinung, dass der Betrachter dies unbewusst ebenfalls wahrnimmt. Dartber hinaus
vermittelt der textile Bildtrager seiner Ansicht nach die Wahrnehmung von Warme und Leichtigkeit im
Vergleich zu einer Platte, und lasst dabei eine gewisse Varianz an Gewichtseindriicken zu. Es gibt laut
André Butzer keine Arbeit, in der er selbst ein Stlick Gewebe auf einem festen Trager fixiert hatte.

Allgemein soll angemerkt werden, dass Butzer trotz seiner Uberzeugungen in diesen Fragen nicht
absolut entscheidet und die zufallige, ungeplante Wahl einer Platte, etwa fir ein Kleinformat, in der

Zukunft nicht vollig ausschlieen mdchte.

Im folgenden soll genauer auf die von Butzer verwendeten Keilrahmen eingegangen werden.

Anfangs kaufte Butzer seine Keilrahmen immer in Kinstlerbedarfsladen?’. Dies tut er auch heute noch
gelegentlich, inzwischen ist er jedoch dazu Ubergegangen, Rahmen fur Grofformate in der Regel von
einem Schreiner*8 nach Entwirfen eines Restaurators*® anfertigen zu lassen. Diese keilbaren Rahmen,
hergestellt fir Formate von Uber 4 m? bestehen aus breiten und starken Leisten aus Stabholz und
verfugen zum Teil Uber ein regelrechtes Gitter aus Querleisten (Abb. 12-13). Diese sehr stabilen und
der GroRe der Bilder angemessenen Rahmen verwendet Butzer seit ca. 2001. Er sagt selber, dass er
friher auch ,schlechtere®™® Rahmen verwendete, d.h. minder stabile, die er fertig im

Kiinstlerbedarfshandel kaufte. Ein Grund ist sicherlich der hohe Preis der stabilen Rahmen, die dem

45 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 12, Zeile 354-355

46 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 11, Zeile 332

47 Die Namen der Handler sind dem Kiinstler inzwischen entfallen.

48 Edgar Reinke, Karntener Str. 23, 10827 Berlin, http://lwww.edgar-reinke.de

49 Dipl. Rest. Peter Most, freiberuflicher Restaurator, Berlin, http://www.petermost.de
50 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 9, Zeile 259
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Kinstler zu Beginn seiner Karriere nicht erschwinglich waren. Von Bedeutung ist hier aulerdem die
Bekanntschaft mit dem Restaurator Peter Most seit 2001, der dem Kiinstler seither in konservatorischen
Fragen beratend zur Seite steht. Die Keilrahmen werden meist von Assistenten mit den Malgeweben
bespannt. Das Aufspannen wird stets mit Tackerklammern vorgenommen, wobei nicht unbedingt auf

fadengerades Ausrichten der Webrichtungen geachtet wird (Abb. 14).

Fur kleinere Formate kommen auch industriell gefertigte Keilrahmen zur Anwendung, die der Kunstler
von einem bestimmten Kinstlerbedarf>! bezieht, und die von diesem Handler mit industriell grundiertem
Gewebe bereits fertig bespannt werden (Abb. 15-16). Die Aufspannung erfolgt auch hier mit
Tackerklammern.

André Butzer setzt in der Regel die Keile seiner Bilder nicht selber ein. Dies (berlasst er den
Fachleuten, die sich im weiteren Verlauf um seine Bilder kimmern: ,Galeristen oder Héndler, ...
Lagerverwalter oder Sammler?. Kommt es schon wahrend der Arbeit zu einer unerwlinschten
Erschlaffung des Bildtragers, verlasst er sich lieber auf das Fachwissen eines Restaurators, als selbst
Hand anzulegen. Hierin spiegelt sich Butzers pragmatische Haltung, bestimmte handwerkliche Details
entweder bei Wahrung der Qualitat sehr einfach und Uberschaubar zu halten, oder an Fachleute

abzugeben.

Bis ca. 2001 malte André Butzer haufig auf Baumwollgeweben und tut es gelegentlich auch heute noch.
Generell macht er deutlich, dass er der Wahl seiner Gewebe keine allzu groe Bedeutung beigemessen
sehen will. Er benutzte den Nesselstoff vor allem aus Kostengriinden und sieht in ihm auch heute noch
ein verlassliches Material. Dennoch gibt er dem ,bréunliche[n]*5® Leinen heute den Vorzug, zum einen
wegen der optischen Komponente, die die dunkleren Spannrander mit sich bringen, und die ihm sehr
gefallt (Abb. 51). Zum anderen scheint ihm das Leinen mehr als die Baumwolle die Aura von Qualitat
und Bestandigkeit zu tragen und wiederum viel unmittelbarer mit einer bestehenden kinstlerischen
Kategorie (,0l auf Leinwand") verkniipft zu sein. Dies bietet zum einen die erwahnte Neutralitat, zum

anderen aber auch eine gewisse Verbindung zu klassischen Vorstellungen von Malerei.

Er kaufte seine Gewebe friiher in Kiinstlerbedarfsladen und bezieht sie heute in groRen Mengen vom
GroRhandler, in der Regel ,Boesner®. Da es in den Grolien, die er verwendet, nur wenige Produkte gibt,
ist er auf diese angewiesen und stellt ansonsten keine weiteren Kriterien auf: ... Da hat man nicht viel

Auswahl. Es sind zwei, drei, die kann man nehmen. ... Und die nehme ich auch. ...“4 Namentlich kennt

51 Andreas Cymbarewicz, Dieffenbachstr. 16, 10967 Berlin
52 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 10, Zeile 284
53 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 13, Zeile 382
54 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 13, Zeile 389-394
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er sie nicht, unterscheidet aber ein etwas groberes und ein etwas feineres Gewebe. Die Gewebe
werden vor dem Aufspannen nicht gewaschen oder in sonstiger Weise vorbehandelt, auch eine

Vorleimung entfallt.

2.1.3 Bildaufbau

Abgesehen vom selteneren Fall der Verwendung industriell vorgrundierter Bildtrager lasst André Butzer
seine Bilder in der Regel von Assistenten nach einer bewusst gewahlten standardformigen
Vorgehensweise vorbereiten. Es handelt sich dabei um den zweischichtigen Auftrag einer weillen
Grundiermasse. Zwar sind Ausnahmen mdglich und einkalkuliert, das Gros der Bilder jedoch soll auf
diese Weise ,vergleichbar® gemacht werden und die schon erwahnte Zuriickhaltung und Neutralitat
seiner Vorgehensweise und Materialwahl gewahrleisten: ,.... Es gibt ja viele Leute, die unglaublich viele
Formeln haben, allein fiir ihr Riistzeug, bevor sie kiinstlerisch tétig werden. Ich versuche, den Bereich,
der vor der eigentlichen kiinstlerischen Welt steht, ... so einfach wie méglich zu halten. Aber gut, aus
einfachen, guten Materialien. So dass diese Fragen im Vorfeld kaum eine Rolle spielen. ...*6 Im
Anschluss an die Grundierung erfolgt Butzers eigener kiinstlerischer Zugriff auf das Werk, der wiederum
gepragt ist von grofitmaglicher Freiheit im Umgang mit dem Material Farbe. Butzer selbst charakterisiert
seine Malweise als “besonders Zzértlich*” und ,mdglichst schén*®8, bzw. ,sehr elegant5%. Der freie
Einsatz des Farbmaterials, in standiger Wiederholung, Abwandlung und auch Anknipfung an flr ihn
vorbildhafte Beispiele aus der Kunstgeschichte fihrte bei ihm zu einer Sensibilisierung fur die
Eigenschaften des Materials und zu seinem eigenen Zugriff darauf. André Butzer bevorzugt heute die
Klassischen Materialien Olfarbe und Leinwand, da er sie mit Qualitat und Meisterschaft in Verbindung
bringt. Es geht ihm auch hier keineswegs um eine Positionierung im Sinne einer Auseinandersetzung
mit der Malerei als Phanomen an sich, obgleich er z.B. dem Material Farbe Bedeutungsebenen
zuordnet, die ein tradiertes sinnliches Materialverstandnis spiegeln.

Im Folgenden soll genauer auf Grundierungsarten im Werk André Butzers eingegangen werden.
Unterzeichnungen, Farbmaterialien, deren Einsatz und ihnen zugeordnete Bedeutungsebenen sowie

Butzers Haltung zu Uberziigen werden in spater folgenden Abschnitten eingehender erlautert.

Zu Beginn seiner Laufbahn benutzte André Butzer haufig Bildirager, die fertig grundiert und
aufgespannt im Kunstlerbedarfshandel angeboten werden. Fir Klein- oder Mittelformate benutzt er

5 Mitteilung via Email 15.11.2006

56 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 15-16, Zeile 469-473
57 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 3, Zeile 72

58 \/gl. auch Butzer in: Fahrenholz, Lotz (2005) S. 2

59 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 3, Zeile 80
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gelegentlich auch heute noch industriell vorgrundiertes Gewebe, die er dann aber stets von dem bereits
genannten Berliner Kiinstlerbedarf bezieht (Abb. 15-16).

Eine wichtige Rolle spielen vorgrundierte Gewebe bei der Herstellung der Bilder mit fliissigem
Farbauftrag (2003-2004), die meist unaufgespannt auf dem Boden liegend bemalt wurden. Auf diese
Weise war die sehr flissige Farbe noch weitgehend kontrollierbar und es stellten sich weniger
Laufspuren ein. Die Bilder wurden nach dem Trocknen auf Keilrahmen gespannt, wobei hierfiir wie
immer Tacker verwendet wurden. Um die bemalte Bildflache herum sparte Butzer meist einen
unbemalten Rand aus, der spater als Spannrand dienen sollte. Anfangs wurde dies vom Kunstler auer
acht gelassen, weswegen einige Bilder in einer Restaurierungswerkstatt Spannrander angesetzt
bekamen. Spater zog er aus dieser Erfahrung die Konsequenz, umlaufend genigend Platz zum
Umschlagen der Rénder zu lassen€?,

André Butzer selbst benutzt zum Grundieren stets ein industrielles Produkt, das er als ,Grundierweif3*
kennt. Solche Grundiermassen, in der Regel Acryldispersionen, werden von verschiedenen Herstellern
speziell fir den Einsatz auf textilen Bildtragern in der Kunst hergestellts!. Butzer kann sich an spezielle
Produkte oder Markennamen nicht erinnern, meint jedoch, meist das gleiche benutzt zu haben. Er
bezieht es vom GroRhandler, meist ,Boesner®. Bei einem Atelierbesuch konnte festgestellt werden,
dass es sich in diesem Fall um ein Produkt der Firma ,Lascaux* handelte. Diese bietet zwei Sorten
weiler Grundiermasse fur den Einsatz auf textilen Bildiragern an, in beiden Fallen eine mit
Rutil-Titandioxid weil3 pigmentierte AcryldispersionS2. Der Kinstler berichtet allerdings auch von
,Fassadenfarbe"®3, die er zum Grundieren benutzt habe.

Das Grundieren ubernehmen meist Andere fur ihn und tragen nach seiner Anweisung zwei Schichten
unverdinnt und ohne Zusétze mit ,Baumarktpinseln“®* auf (Abb. 17). Dieser zweischichtige Aufbau stellt
nach Butzers Erfahrung die ihm angenehmste, neutrale WeiRfarbung und Saugfahigkeit des
Untergrundes ein. Isolierende Uberziige erfolgen nicht.

In Ausnahmefallen, wenn der Kiinstler sich selber ,auf die Schnelle*s5 eine Leinwand vorbereiten
madchte, grundiert er nur einmal. Hier stellt er fest, dass das Bindemittel starker eingesaugt wird, und

akzeptiert auch diesen Effekt.

60 Mitteilung Butzers via Email 01.05.2007

61 z.B. ,Lascaux Gesso*, ,Lascaux Primer, ,Guardi Grundierweiss", ,LUKAS Grundierweiss®, ,Gerstaecker Grundierweiss"
etc., vgl. etwa http://www.gerstaecker.de oder http://www.boesner.com

62 Lascaux Gesso“ und ,Lascaux Primer”, vgl. http://www.lascaux.ch/german/malhilfen/PDF/5230501_grundierungen_.pdf,
Zugriff am 01.05.2007

63 Mitteilung Butzers via Email 15.11.2006

64 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 16, Zeile 480

65 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 14, Zeile 423
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Die standardférmige Grundierung André Butzers sieht eine weille Farbigkeit vor. Er erinnert sich an
einen Fall, um 1999, bei dem er ein Bild mit schwarzer Acrylfarbe grundiert hat, ohne vorher
Grundiermasse aufzutragen.

Vorbereitende ganzflachige farbende Schichten, ahnlich einer Imprimitur, sind mdglich, stellen aber
Ausnahmen dar. Zwei dieser Falle, sowohl um 2000, als auch in jingster Vergangenheit, wurden im
Interview benannt.% Hier wurde in beiden Fallen graue Olfarbe iiber die zweimal grundierte

Leinwand gestrichen, was ebenfalls von Assistenten ausgeflhrt wurde, und vor dem weiteren Bemalen
trocknen gelassen. Butzer setzte das Grau bewusst als im Vorfeld raumgebende Tonung ein, auf der
dann mit Hohen und Tiefen ein Bildraum eindrucksvoll zu erzeugen ist: ,.... Da malt man ja schon in den

Raum hinein. In den grauen Raum, der eine gewisse Dimension hat. ... ( Abb. 21-23, 25)

Sichtbare Unterzeichnungen, im Werk André Butzers sonst eher selten, treten im Fall der Bilder mit
flissigem Farbauftrag gelegentlich auf und verdeutlichen die Nahe zur Aquarellmalerei. Butzer selbst
charakterisiert ihre Funktion als ,Linie*, der man ,spielerisch ... folgen‘®® kann, ein ,zeichnerisches
Gertist*®, das zwar sichtbar bleiben kann, aber nicht unbedingt notwendiger Bestandteil der Darstellung
sein muss.

Ein anderes Medium, das Butzer gelegentlich zum Unterzeichnen verwendet, ist der Spriihlack.”®

Zu Beginn seiner Laufbahn stand der Einsatz des Mediums Sprihlack auf der Bildflache im Zeichen
seiner Auseinandersetzung mit kiinstlerischen Vorbildern der 1980er Jahre. Dabei entdeckte Butzer den
Sprihlack als ein Mittel, mit dem man ,...relativ schnell auf so einer weillen Leinwand Spuren
hinterlassen kann ...“7!, die wiederum den Beginn eines Bildes erleichtern und schon eine gewisse

Vorgabe fur weitere Schritte bieten.

André Butzer malte mit verschiedenen Farbmedien. So stand am Anfang seiner Beschaftigung mit
Malerei, um 1994/1995, die Verwendung der Olfarbe’2. Um 1999/2000, begann Butzer (nach einer
Phase intensiver Auseinandersetzung mit wassrigen Farbmedien auf Papier), sich besonders auf
Acrylfarbe auf textilen Bildtragern zu konzentrieren. In dieser Zeit entstanden aber auch Bilder, die

sowohl Acrylfarbe als auch Olfarbe aufweisen, wobei die Olfarbe von Butzer stets als Abschluss

8 Es handelt sich hier um den Beginn der Serie ,Friedens-Siemense” um 2000, und deren jlingste Fortsetzung 2007,
Friedens-Siemense (Teil 2)*.

67 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 26, Zeile 827-828

68 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 19, Zeile 582

69 Butzer im Interview mit der Verfasserin, S. 19, Zeile 583

70 Butzer kann sich an Produktnamen oder Material nicht erinnern.

™ Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 20, Zeile 623-624

72 Butzer unterscheidet in dieser Frage nicht zwischen Olfarbe und Harz- Olfarbe. Letztere wurde und wird vom Kiinstler
gleichfalls verwendet, Mitteilung Butzers via Email 01.05.2007
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eingesetzt wurde. Nie, sagt er, habe er mit Acryl iiber Olpartien gemalt.”® Generell weisen die Gemélde
dieser Zeit eine Vielfalt an Farbmedien auf, so verwendete Butzer neben den erwahnten auch
Spriihlacke, Farbbronzen oder Edding-Stifte auf seinen Gemalden’ (Abb. 2). Seit ca. 2001 malt Butzer
beinahe ausschlieBlich in Olfarbe und duRert sich dahingehend, bei diesem Medium auch in Zukunft
bleiben zu wollen. Dennoch halt er sich auch hier wieder die Mdglichkeit offen, unter Umsténden
spontan und als Ausnahmefall etwa in Acryl zu arbeiten?. Um 2003 entstand ein Bild in Aquarell auf
Leinwand ( Abb. 5).

André Butzer benutzt alle ihm im Handel erhéltlichen Sorten und Marken von Olfarbe, unabhéngig von
Qualitatsabstufungen. Er stellt niemals Farbe selbst her und setzt seiner gekauften nichts zu,
abgesehen Terpentindl, das er zum Verdinnen verwendet und dem er einen minimalen Anteil Leindl
zugibt. Dies gehort fur ihn, wie die in der Regel gleichformige Grundierung, zu dem bewusst gewahlten
Standardprogramm der Ausfuhrung seiner Bilder, durch das er wiederum ,méglichst viele andere
Sachen ausschlieBen‘™® mdchte. So will er durch eine neutrale Gleichbehandlung der Bilder die
Aufmerksamkeit von flr ihn sekundaren Fragen des ,Riistzeugs*’’ hin zum Bild selber lenken. Der
Zusatz an Leindl hat die Funktion, die Viskositat der Farbe zu steigern, und so die Entstehung von
Laufspuren etwas kontrollierbarer zu machen: ,.... die Tropfen gehen nicht so schnell runter, das pure
Balsamterpentin ist so ein bisschen schneller, diinner. ...“78. Dass es sich dabei stets um Leindl handelt,
kann Butzers Vorliebe fiir Materialien geschuldet sein, die er als klassisch und qualitatvoll und dadurch
neutral einstuft. In einigen Fallen, fllissig und auf dem Boden liegend gemalten Bildern, benutzte er
allerdings, aus Zufall, wie er sagt, Mohndl. Er nahm einen Unterschied zum Leindl wahr und beschriebt
es als ,...So komisch klar und so klebrig ... nicht schlechter...“79, dennoch hat er es im weiteren Verlauf
nicht mehr benutzt. Er halt sein Verdiinnungsmittel stets in einem einzigen Topf bereit und verwendet
es bis es aufgebraucht ist. Er findet die Verschmutzung, die durch die Farbung des Lésemittels eintritt,

nicht storend: ... Weil ich keine Angst davor habe, dass das Terpentin zu dreckig wird. ...“60

Als Werkzeug benutzt André Butzer hauptsachlich Pinsel, die in der Regel aus dem Baumarkt
stammen: ... Solche HeizkGrperpinsel oder was auch immer... Ich nehme keine Kiinstlerpinsel. ...*?

Diese werden nach Benutzung selten weiterverwendet und meist sofort entsorgt. Weiterhin bearbeitet er

73 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 16, Zeile 503-504

74 Mitteilung Butzers via Email 01.05.2007

5 Wie etwa eine Reihe kleinformatiger Acrylgemélde aus dem Jahr 2005 verdeutlicht, die von der Galerie Christine Mayer,
Minchen, prasentiert wurden: http://www.galeriechristinemayer.de/butzer/butzer_work11.htm , Zugriff am 26.11.2006

76 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 22, Zeile 687

7 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 15, Zeile 470

78 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 22, Zeile 689-690

79 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 22, Zeile 692

80 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 22, Zeile 697

81 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 16, Zeile 479
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die Farbe haufig mit den Fingern, oder driickt sie direkt aus der Tube. Flr gesprihte Partien auf friihen
Bildern kam die Spriihdose als Fertigprodukt zum Einsatz.

Die Bilder werden in der Regel an der Wand stehend oder liegend bemalt, auch fiir Kleinformate benutzt
er keine Staffelei. Er verwendet verschiedene Paletten oder auch Pappen und Zeitungspapier zum
Mischen der Farbe.

Butzer setzt die Farbe haufig ungemischt auf. Die von ihm bevorzugte ,Palette der Industrieténe*s2
kommt auf diese Weise zur Geltung, was dann den Eindruck der Buntfarbigkeit seiner Bilder erweckt
(Abb. 3, 4, 8-10). Werden Farben gemischt, geschieht dies oft erst direkt auf der Leinwand.

Obgleich sich bei Butzers Bildern eine Vielzahl von méglichen Farbauftragsweisen findet, lassen sich
zwei wichtige Méglichkeiten generell unterscheiden: zum einen der lasierende Auftrag verdiinnter bis
stark verdlnnter Farbe (Abb. 19-20), zum anderen der Auftrag pastoser Farbmassen, die meist durch
kréftigen Pinselduktus stark strukturiert sind und so einen unmittelbaren Eindruck ihrer Bearbeitung
wiedergeben. Diese Strukturierungen haben kompositorischen Charakter und sollen ,Ausrichtung® und
Gewichtung des betreffenden Bereichs schaffen und ihn zu anderen in Beziehung setzen (Abb. 18, 23,
25). Darlber hinaus zeigt sich der Pinselduktus des Kiinstlers in allen Abstufungen von Viskositat und
Strichstarke, von breiten, hochviskosen bis hin zu diinnen, fliissigen oder auch besonders trockenen,
die den Charakter einer Zeichnung oder Schrift tragen (Abb. 25).

Butzer setzt gerne Schichten unterschiedlicher Konsistenz ubereinander und folgt dabei keinem
maltechnischen Regelwerk: ,... Also, das habe ich gern, wenn man das permanent auch umdrehen
kann und... unorthodox malt. Dinn auf dick, dick auf dinn... mittel auf mittel. ..."®* So entstehen
Passagen, in denen gerade der Kontrast der Farbkonsistenzen die unterschiedlichen Eigenschaften des
Materials in optisch-haptischer Weise vermittelt. Der Kunstler empfindet es als sehr reizvoll, wenn
beispielsweise dinnflissige Farbe tber einen Bereich starker Pastositaten gelaufen oder gesetzt ist
(Abb. 18, 24, 32, 34-35), oder umgekehrt, ein Klumpen hochviskosen Materials auf einem Bereich stark
verdlnnter Lasuren zu liegen kommt (Abb. 19, 27, 35-37).

Der lasierende, flissige Einsatz von Farbe bietet die Mdglichkeit, Leuchtkraft durch Tiefenlicht zu
erzeugen, ein Prinzip, dessen sich der Kiinstler besonders bei den auf dem Boden gemalten Bildern in
den Jahren 2003 und 2004 bediente. Gleichzeitig wird hier der flissige Charakter des Materials
herausgestellt, indem sich charakteristische Verlaufe, Ansammlungen in Vertiefungen und auch

Laufspuren einstellen (Abb. 5-6). Butzer verbindet diese Vorgehensweise mit einer gewissen

82 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 17, Zeile 526
83 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 21, Zeile 660
84 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 21, Zeile 653-654
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Leichtigkeit und Flachigkeit, die Plakativitat erzeugen kann. Gleichzeitig nimmt er eine Tiefe wahr, die

durch Transparenz und Lichtdurchlassigkeit der Farben entsteht.

Zuweilen kratzt er in die Farbe hinein, was entweder mit dem Pinselstiel oder mit dem Fingernagel
geschieht (Abb. 26), und es kommt vor, dass er die Farbe direkt aus der Tube auf die Leinwand drlck.
Die auffalligen Wulste, die auf diese Weise entstehen, geben dem Bild in kompositorischer Hinsicht
lineare oder auch geometrische Bewegung und Struktur. ... lhre Bedeutung kénnte Kabel, Elektronik,
Nerven, Wurst und Geometrie sein. ...“85 (Abb. 27-29, 31, 33-35)

Die frihen Bilder von ca. 1999 bis 2000 zeigen haufig neben den erwahnten gespruhten Partien auch
andere dekorative Elemente, wie z.B. mit der Farbtube dicht nebeneinander gesetzte Farbpunkte,
Kringel oder sonstig geschwungene Linien. Aullerdem treten hier, wie erwahnt, mit Eddingstift
gezogene Linien auf, die Kontur schaffen und durch ihren stark zeichnerischen Charakter mit den

gemalten Partien kontrastieren (Abb. 2).

Sehr prasent sind in Butzers Werken bewegende Elemente wie Spritzer, Laufspuren oder Kleckse

(Abb. 21-24, 27, 32-35). Diese entstehen haufig unwillkirlich dadurch, dass die Farbe sich selbst
entsprechend ihrer mechanischen Eigenschaften wie Viskositat oder Gewicht, der Gravitation folgend,
in bestimmte Positionen oder Richtungen bewegt, wie etwa in Form der flissigen Laufspuren, oder sich
senkenden oder gar fallenden Farbklumpen in schweren pastosen Bereichen (Abb. 38-39). Dies wird
von Butzer in den allermeisten Fallen akzeptiert, gelegentlich sogar angestrebt. Haufig werden sie
intuitiv eingesetzt, oder aber sehr kontrolliert: ,... So was mache ich manchmal einfach vom Gefihl her,
wie man dem Bild Zutaten gibt. ... off [mache ich das] auch sehr bewusst, dass ich mir eine bestimmte
Farbe aussuche und dann sage, ich will jetzt da hinten ein paar solche Flecken haben. ...“66 Dies
unterstreicht, dass Butzer hierin auch eine wichtige Mdglichkeit des Farbauftrags sieht. Als Beispiel fiihrt
er die Mdglichkeit des halbwegs kontrollierten ,Schmeilens®, beispielsweise einer helleren Farbe auf
eine dunkle, ins Feld: ,... Weil, es ist ja auch so, mit Olfarbe hell auf dunkel malen ist eine gewisse
Meisterschaft. Also, wie man helle Téne auf dunklen Farben plaziert. Deswegen nehme ich oft
manchmal Gelb und schmeil3” das so einfach aufs Bild. ...“87

Generell lasst sich sagen, dass beinahe samtliche Auftragsweisen und Bearbeitungen der Farbe

bewusst und in kompositorischer Absicht geschehen.

Im folgenden Abschnitt sollen die von Butzer verwendeten Farbmedien Acryl- und Olfarbe sowie

Spriihlack in ihrer Funktion als Bedeutungstrager naher beleuchtet werden.

85 Mitteilung Butzers via Email 01.05.2007
86 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 21-22, Zeile 669-672
87 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 22, Zeile 681-684
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Die Phase der Acrylmalerei wird von Butzer als wichtig fiir seine weitere Malerei in Ol beschrieben. Er
erinnert sich, fir ihn wichtige und gute Bilder in Acryl gemalt zu haben. Das Medium transportiert fir ihn
einen ,plastikhaften“8® Charakter, der ihm wichtig ist und den er in seiner Arbeit auch heute noch
anstrebt, wobei ihm dies aber inzwischen auch mit Olfarbe méglich ist. Mit Acrylfarbe lassen sich seiner
Ansicht nach derartige von ihm angestrebte Effekte relativ leicht erzielen, sie bleibt in ihrer Wirkung
jedoch ,eindimensional‘®®. Eine Beschrankung, mit der der mit ihr malende Kinstler ,umgehen
[muss]%0, wahrend sich in Ol gleichzeitig sowohl die Evokation eines plastikartigen, als auch eines
organisch-korperlichen Materials bewerkstelligen lasst: ,... Man kann mit Olfarbe ganz andere
Varianzen in der Dimension haben. ...*" Allerdings ist dies seiner Ansicht nach wiederum verbunden
mit groBeren technischen Schwierigkeiten, da ihm die Olfarbe, speziell in der Art wie er sie verwendet,
ungleich schwieriger zu handhaben scheint. Hier ist etwa das Nebeneinandersetzen klarer
ungemischter Farben zu nennen, oder generell der Erhalt einer ,bestimmten Klarheit“%2 und ,Reinheit
der Téne*3. So sieht er denn auch seine Phase der Acrylmalerei, ebenso wie Aquarell oder Gouache,
als Erfahrung, die ihm seinen heutigen Umgang mit Olfarbe {iberhaupt erst méglich macht.

Butzer schatzt die Olfarbe auch wegen seiner optisch-haptischen Qualitaten, wie ,Kérper, Volumen,
Transparenz‘%. Dariiber hinaus ist Olfarbe fiir ihn ein bestandigeres Material, das besonders im
pastosen Einsatz qualitatvolle Eigenschaften besitzt. So erscheint es ihm z. B. als ein ,elastisches
Material*®>, das etwaigen Belastungen, wie etwa dem Rollen eines Bildes, besser standzuhalten vermag
als Acrylfarbschichten. Seiner Beobachtung nach sind hier selbst besonders gute und teure Sorten, die
beispielsweise speziell fur pastosen Einsatz gefertigt werden, in der mechanischen Bestandigkeit nicht

vergleichbar.

Fiir André Butzers vermittelt die Olfarbe ein kdrperliches Prinzip und steht fiir ,Fleisch, ... Fett'% und
,Schmutz*®7. Speziell mit ,fote[m] Fleisch*® verbindet er die Masse der Farbe aus der Tube, die
allerdings durch den kinstlerischen Prozess, die Bearbeitung, in etwas umgewandelt werden kann, das
Tod oder Leben gleichermaRen in sich trégt. Die Gleichsetzung von Olfarbe mit Organischem und
speziell Fleisch ist ein Topos, der sich wiederholt in Reflexionen von Kinstlern (iber das von ihnen

verwendete Material findet, speziell, wenn es sich um den pastosen Auftrag handelt, der in besonderer

88 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 17, Zeile 511

89 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 18, Zeile 547

9 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 18, Zeile 550-551
91 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 18, Zeile 563-564
92 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 17, Zeile 516-517
93 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 17, Zeile 519

9 Mitteilung Butzers via Email 15.11.2006

95 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 18, Zeile 559

9 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 17, Zeile 537

97 Mitteilung Butzers via Email 15.11.2006

98 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 19, Zeile 575
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Weise die Massigkeit des Materials zu Ausdruck bringen kann. Diese Auffassung wird z. B. von Van
Gogh und Fautrier berichtet®, und ist wichtig vor allem im Hinblick auf einen wéahrend der Moderne sich
vollziehenden Bedeutungswandel der Wahrnehmung des Farbmaterials tberhaupt. Die Idee einer vom
materiellen Trager zu befreienden Kunst ist alter als ihre Gegenposition, die deren Materialitat direkt
sinnlich wahrnehmbar macht und als Bedeutungstrager agieren lasst, beide Auffassungen aber werden
seither weiter vertreten und entwickelt.'0 André Butzer steht in dieser Hinsicht in einer gewissen
Tradition, bringt aber deutlich zum Ausdruck, dass Fragen, die den Stellenwert der Malerei in der Kunst
betreffen, fir seine Arbeit nicht von Bedeutung sind.'0" Wichtiger ist die Konnotation der Meisterschaft
bei der Olfarbe. Butzer hat die Erfahrung gemacht, dass sich im Umgang mit Ol die erwéhnten
Schwierigkeiten, ,Widerstand*192, einstellen, und bewundert Kiinstler wie Matisse oder Munch fiir deren
Kénnerschaft in diesem Medium. Er erlebte es als ,férderlichfe]*193 kiinstlerische Herausforderung, sich
diesen Schwierigkeiten zu stellen und beschreibt dies als Entscheidung ,fiir die klassischen Medien04.
.---AulBerdem wollte ich halt das Schwierigste machen. ... Ja, das ist eine gewisse Meisterschaft. Warum
nicht. ...*105

Die Entscheidung fir die Benutzung aller erhaltlichen Farbsorten und -marken ist bewusst getroffen,
und sie ist verbunden mit der Entscheidung fiir die Integration industrieller Prozesse in sein Werk: ,....
Wenn man fiinf Kilo industrielle Farbe verwendet, hat man fiinf Kilo Industrie verarbeitet. ...“196 Butzer ist
der Auffassung, dass industrielle Vorgange einen bedeutenden Teil des heutigen Lebens bestimmen
und mdchte auf diese Weise sein Werk in Bezug zum Zeitgeschehen stellen.

Er ist der Ansicht, dass seine Bilder ohne diese inhaltliche und konzeptuelle Ebene nicht vollstandig zu
erfassen sind, meint aber, dass sie durchaus die Maglichkeit einer rein materiellen Betrachtung bieten:
... Wenn man das nur gemessen am Material betrachten wirde, dann sieht man ja nur das, was
verwendet wurde. Um etwas Sinnloses herzustellen. Und das finde ich auch schén, dass es die

Maglichkeit gibt, so etwas auch mal so zu betrachten. ...“107

Butzer dulert sich zu den gespruhten Partien seiner Bilder dahingehend, dass dies zwar auch spater
noch vorkomme, eigentlich aber in besonderem Malle den friihen Jahren um 1999 zuzuordnen sei.

Seine Auseinandersetzung mit malerischen Positionen der 70er und 80er Jahre zu dieser Zeit nennt er

9 Wagner (2001) S. 17-54

100 Wagner(2001) S. 17-54

101 Mindliche Mitteilung Butzers 04.04. 2007

102 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 18, Zeile 540

103 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 18, Zeile 541

104 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 18, Zeile 547

105 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 18, Zeile 541-542, 569
106 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 4, Zeile 109-110

107 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 4, Zeile 113-116
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als inspirativen Anstol fiir den Einsatz von Spriihlacken. Von der ,Entmystifizierung der Malerei*1%8, die
seit den 1960er Jahren und verstarkt wieder in den 1980ern betrieben und durch Sprihlacke effektvoll
dargestellt wurde, will sich Butzer jedoch distanzieren: ,.... Es ist immer so etwas bldes Freches damit
verbunden. ... Und dann wirkt das so komisch artifiziell. ... Bringt dem Bild [aber] nichts. Bin ich ganz
sicher. ... Man l&sst sich téduschen, ich glaube, dass solche additiven Medien Tduschungsmanéver sind,
weil sie ablenken. ...“ 199 Er nimmt fur sich ein anderes Motiv fiir den Einsatz dieses des Spriihlacks in
Anspruch und verwendete ihn ohne negierende Bedeutung: ,.... als unterstiitzendes Mittel, um eine ganz
klassische Figur-Raum-Konstellation zu dekorieren. ....“110

Besonders bei frihen Bildern André Butzers, aber gelegentlich auch in spateren Jahren, finden sich
Gestaltungen der Riickseite oder der Spannrander, wobei es sich um skizzenhafte Zeichnungen,
Bemalungen oder Beschriftungen handeln kann. Die Phase der malerischen Gestaltung der
Spannrander lasst sich laut Butzer auf das Jahr 1999 beschranken. Beschriftungen kommen jedoch
noch heute gelegentlich vor (Abb. 43). Auch Zeichnungen oder Notizen auf der Rickseite sind laut
Aussage des Kinstlers eher in die friihere Zeit zu datieren. Er nutzte dies haufig als Einstieg: ,...um mir
den Bildtrdger als Objekt anzueignen ... um sozusagen die Angst zu verlieren, vor diesem
Bildtréager ...“'"" Es kommt jedoch noch vor, dass er die Rlckseite bemalt oder anderweitig gestaltet: in
einem Fall (ca. 2003) tackerte er Postkarten mit der Abbildung von Munchs ,Schrei” riickseitig auf die
Keilrahmen einer Serie von Bildern, ein anspielungsreiches Zitat des von ihm verehrten Kiinstlers.12

Derartige Gestaltungen werden von Butzer nicht als unbedingt dem Bild zugehdrig eingestuft, das
seiner Meinung nach ,einer gewissen Definition der Fléche [folgt]“!13. Er weist darauf hin, dass im Falle
einer Abbildung die Rander oder die Riickseite nicht mit abgebildet werden, und stimmt dem zu, da es
ihm ,persénlich auch hauptséchlich um dieses Bild, das eigentliche Bild, geht“'’4, Er méchte jedoch die
Art der Prasentation dieser Nebengestaltungen dem Ermessen des jeweiligen Besitzers oder der
Galerie Uberlassen, so dass ihn weder ihre Verdeckung (etwa in Form eines Riickseitenschutzes oder

einer Rahmung), noch ihre vollstandige Prasentation storen wirden.

108 Butzer im Interview mit der Verfasserin, S. 19, Zeile 599

109 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 19, Zeile 604-605 und S. 20, Zeile 607- 608, 617- 618

110 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 19, Zeile 600- 601

111 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 25, Zeile 798-799

12 Derartige Zitate sind haufig. So hieR Butzers erste Einzelausstellung 1999 ,Ich bin Munch®, 2005 beteiligte er sich an der
Gruppenausstellung ,Munch Revisited*, er “kopierte” Munchs Bild ,Rotes Haus mit Tannen" in mehreren Versionen und nicht
zuletzt tragen gerade die jiingsten Versionen seiner ,Schande-Menschen® die Ziige der beriihmten Figur im ,Schrei* (vgl.
etwa ,Kommando Friedrich Hélderlin“, 2006, Abb. 8)

113 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 26, Zeile 808

114 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 26, Zeile 809-810
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Abgesehen von einigen wenigen friihen Fallen tauchen bei André Butzer keine Uberziige auf. In
genannten Fallen handelte es sich um einen gesprihten ,Klarlack“1'5. Der Kiinstler meint sich daran zu
erinnern, dass dieser ein Produkt der Firma Schmincke!'® war. Er trug diesen Spruhfirnis nur partiell
auf: ... Eher so per Zufall. ...“"77 Abgesehen davon verbindet Butzer mit dem Einsatz von Firnissen
,...etwas erstickendes, etwas konservierendes, etwas, das die Sache abschlie3t in einer Form, in der

sie nicht abgeschlossen sein soll...“"® und lehnt sie fir seine Bilder als verfalschend ab.

2.2 KUNSTTECHNISCHER AUFBAU DER ARBEITEN AUF PAPIER

André Butzer arbeitet in verschiedenen Techniken auf Papier. Generell ist hier zu unterscheiden
zwischen Malerei in wassrigen Medien, Zeichnungen und Druckgraphik.

Arbeiten auf Papier entsprechen fir André Butzer einem Jeichter[en]1"® und ,fldchigerfen]2%“ Medium.
Die Ubermittiung der Inhalte erfolgt hier ,... sporadischer, beildufiger, schneller, informativer ...“121.
Speziell Drucke tbernehmen in seinem Werk in erster Linie eine zeichenhafte Funktion, indem sie
LHinweis[e[1?2 auf das geben, was in anderen Arbeiten vielschichtiger behandelt wird: ,.... Bei mir ist das
eher so etwas wie ein Zeuge. ..."123 Dabei ist es dem Kinstler wichtig zu vermitteln, dass trotz dieser
Bezogenheit die Papierwerke in ihrem Belang denen auf Malgeweben nicht hierarchisch untergeordnet
sind, sondern beide als unterschiedliche Moglichkeiten der Mitteilung gleichbedeutend und parallel ihre
Funktion erfillen.

2.2.1 Entstehungsprozess

Die Entwicklung von Bildideen bei Malerei oder Zeichnungen entspricht haufig der Entstehung einer
Notiz und ist mehr von spontanen Ablaufen gepragt als dies bei den Gemalden auf textilen Bildtragern
der Fall ist. Ansonsten gilt, wie auch dort, stets das ,Experiment‘124 als bestimmend bei der Entstehung
eines Bildes. Hier ist jedoch zu unterscheiden zwischen der eher spontan ablaufenden Malerei und den
Druckarbeiten, denen als meist serielle Mitteilungstrager durchaus im Vorfeld ein Konzept vorangeht.
Entwurfe werden jedoch auch hier nicht angefertigt. Butzer druckt stets mit Linoldruckstocken, in die er
seine Motive schnitzt. Er zieht in Erwagung, eventuell in der Zukunft auch Holzschnitte auszuprobieren,

115 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 24, Zeile 755

116 Bei den von der Fa. Schmincke angebotenen Spriihfirnissen handelt es sich laut Produktbeschreibung samtlich um
Kunstharzprodukte, entweder auf Acrylatbasis oder aus Gemischen aus Cyclohecxanonharz und Acrylat.
Zusammensetzungen werden nicht genau angegeben. Vgl. http://www.schmincke.de/data/content/de/de_index.htm, Zugriff
am 01.05.2007

17 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 24, Zeile 760

118 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 25, Zeile 767-768

119 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 36, Zeile 1155

120 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 39, Zeile 1227

121 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 37, Zeile 1159

122 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 39, Zeile 1224

123 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 39, Zeile 1226

124 Mitteilung Butzers via Email 01.05.2007
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will sich hier aber nicht festlegen. Das Drucken tbernimmt in der Regel ein Assistent im Atelier des
Kinstlers. Dieser arbeitet nach Butzers Anweisung mit einer Bierflasche, die als Walze eingesetzt wird.
Die Drucke werden absichtlich nicht ganz gerade, jedoch auch nicht bewusst schief am Blattformat
ausgerichtet, der Zufall soll auf diese Weise geringfligige Abweichungen vom exakten MaR, ,so ein

Spiel125, erzeugen. Die Drucke werden hinterher nicht weiter bearbeitet.

2.2.2 Bildtrager

Butzer verwendet verschiedene Sorten von Papieren. Flr Zeichnungen oder Malerei legt er sich in
keiner Weise fest und bezieht das Papier sowohl vom Kiinstlerhandel als auch vom Blrobedarf oder
benutzt Zeichenpapier flr Kinder. Lediglich bereits gealtertes und verfarbtes Papier lehnt er ab, da er
den Aspekt der Patina in seinen Werken nicht thematisieren mdchte. Auf Alterungsbestandigkeit achtet
er nicht.

Fur Drucke wird etwas genauer ausgewahlt, da hier generell eine ausflihrlichere Konzeptentwicklung
stattfindet. Der Kinstler achtet in diesen Fallen auf das spezielle Gewicht und die Farbung des Papiers,
wobei er bevorzugt starkere Papiere, mit einer ,gewissen Schwere*126, und eventuell etwas warmerem
Weillton auswahlt. Der optische Eindruck des Papiers soll jedoch in der Gesamtwirkung des Bildes

nicht in den Vordergrund treten.

2.2.3 Bildaufbau

Fur Malerei auf Papier benutzt André Butzer Aquarell-, Acryl oder Gouachefarben (Abb. 46). Besonders
in den Jahren um 1996 bis 1999 setzte er sich intensiv mit diesen Techniken auseinander.

Zum Zeichnen verwendet er Bleistifte, Buntstifte (Olstifte, Wachsstifte, Minenbuntstifte etc.)

(Abb. 44, 45, 48), Kugelschreiber oder Kohle. In den friheren Jahren kamen auch Filzstifte zur
Anwendung.

Fur die Drucke werden wasserldsliche Linoldruckfarbe der Firma Schminke verwendet, nach Vermutung
des Kunstlers handelt es sich hierbei um Druckfarbe fiir Kinder (Abb. 47).127

Als Farbmaterialien fiir seine Papierwerke benutzt er, vergleichbar den Olfarben, alle Sorten und
Marken, die sich ihm bieten. Dabei achtet er nicht weiter auf Stabilitatskriterien.

Butzer setzt keine Fixative oder Uberziige auf seinen Papierarbeiten ein. Hier gelten fiir ihn die gleichen
Vorbehalte wie bei seinen Gemalden.

125 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 37, Zeile 1177

126 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 37, Zeile 1185

127 Von der Fa. Schmincke wird ein Sortiment von Linoldruckfarben angeboten. Angaben zur Zusammensetzung finden sich
auf der Internetseite der Firma nicht. Die Farben werden nicht als Kindermalfarbe ausgegeben.
Vgl. http://www.schmincke.de/data/content/de/de_index.htm, Zugriff am 01.05.2007
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2.3 DIE,,HOLDERLIN-VITRINE®: EIN OBJEKT ALS AUSNAHMEERSCHEINUNG

Fur die Ausstellung ,Kommando Friedrich Holderlin Berlin“ bei Max Hetzler Contemporary, Berlin,
27.01.2007-17.03.2007, bestickte André Butzer eine von der Galerie gestellte Vitrine. Butzer, der
Titelgeber und Mitkurator der Ausstellung war, wollte damit eine die Ausstellung begleitende und
geistigen Hintergrund liefernde Aussage machen. Er charakterisierte sie als ,...efwas Angewandtes, das
der Sache zutragt. ...“128 Die Vitrine wird von ihm auch in erster Linie in dieser Funktion gesehen. Sie ist
nicht als Skulptur oder Installation geplant, wie Butzer auch eine kinstlerische Tatigkeit in der ,dritten
Dimension“12% strikt ablehnt. Der Méglichkeit, dass sie dennoch als kunstmarktkompatibles Objekt
gesehen werden konnte, steht Butzer gelassen gegenuber. Obgleich die Vitrine nicht direkt als
Kunstwerk geplant ist, gehort sie mehr in den kinstlerischen Kontext als in einen rein informativ-
didaktischen. Daher sollte sie in diese Arbeit mit aufgenommen werden.

Die Vitrine besteht aus einem Kasten aus hellem unbehandelten Laubholz und einer daraufliegenden
Glasscheibe und steht auf Beinen aus angeschraubten Bdcken. Sie wurde nicht von André Butzer
gebaut. Bei den hineingelegten Objekten handelt es sich um vier Blicher von Friedrich Holderlin, ein
aufgeschlagenes Mickey-Maus-Comic und vier kopierte Auszlige aus Holderlins ,Hyperion®, worin
einige Textpassagen unterstrichen sind (Abb. 55-57).

Die Mdglichkeit einer starker sichtbar werdenden Alterung bei den Papierobjekten und speziell den
Comic-Seiten sieht Butzer durchaus. Er vergleicht den Fall mit graphischen Werken generell und findet
eine verstarkte Patinabildung akzeptabel. Der Moglichkeit, die Objekte im Schadensfall gegen
identische auszutauschen, steht er dennoch aufgeschlossen gegenuber. Er verweist jedoch auf den
Ausnahmefall, den die Vitrine in seinem Werk darstellt, und ist der Ansicht, dass zunachst noch vollig
ungeklart bleiben wird, ob sie in der Zukunft Uberhaupt als erhaltenswert eingestuft werden wird.

128 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 8, Zeile 239
129 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 7, Zeile 209
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TEIL 3: ANDRE BUTZERS ANSICHTEN ZUM UMGANG MIT SEINEN WERKEN

3.1 ANSICHTEN ZU LAGERUNG, TRANSPORT UND PRASENTATION SEINER WERKE

Die Bilder werden in Butzers Atelier auf dem Boden stehend und aufrecht an der Wand lehnend
gelagert. Nach Fertigstellung eines Gemaldes kann es unterschiedlich lange dauern, bis es zu anderen
Bestimmungsorten, wie Galerien etc., transportiert wird. Laut Aussage des Kiinstlers kann es sich dabei
um Zeitspannen von zwei Tagen bis zu mehreren Monaten handeln. Butzer informiert sich ,selten*130
uber Lagerbedingungen andernorts.

Da die Bilder zum Zeitpunkt des Transports in der Regel noch nicht getrocknet sind und meist stark
gefahrdete Pastositaten aufweisen, lehnt der Kiinstler jede Form der Verpackung ab: ... Also, ich sage
immer zu den Leuten: Verpacken — forget it, Hauptsache, es beriihrt nicht. ...“!3 Er macht es zu einer
Vorgabe flir die beauftragten Transportfirmen, die Bilder entweder mittels Kisten oder Transportecken?32
zu befordern. Dabei findet er es nicht storend, dass die Keilrahmen an Kisten oder Ecken mittels
Schrauben befestigt werden. Dass es bei unverpacktem Transport zu Staubablagerungen auf der noch
ungetrockneten Oberflache kommen kann, findet er ebenfalls harmlos.

André Butzer stellt im Hinblick auf die Prasentation keine speziellen Anforderungen an die Umgebung,
in der seine Werke gezeigt werden, obgleich die Geméalde sowohl auf Nah- als auch auf Fernwirkung
konzipiert sind und durch ihre GroRe daher theoretisch ebenfalls eine gewisse RaumgroRe benotigen
wirden. Auch Beleuchtungsfragen sind fir ihn sekundar: ,... Hauptsache, man kann es gut sehen, und
es kommt cool. ...“133 Alle Raumlichkeiten erscheinen ihm daflr passend, soweit sie konservatorischen
Ansprichen genlgen konnen.

Er ist bei den Aufbauarbeiten seiner Einzelausstellungen anwesend und beteiligt sich aktiv an der
Anordnung und Positionierung der Bilder im Raum (Abb. 52). Er selbst bringt keine Hangevorrichtungen
an seine Bilder an, und hangt sie auch bei sich selbst, im Atelier oder Zuhause, nicht an die Wand. Die
Anbringung von Hangevorrichtungen wird erst jeweils vor Ort von den Galerien etc. Ubernommen (vgl.
etwa Abb. 53).

André Butzer rahmt seine Gemalde selber nicht: ... Es gibt viele Kiinstler, die ihre Werke permanent
selbst rahmen. ... Die geben dem Werk eine Inszenierung mit auf den Weg. Das mache ich nicht. Weil

130 Mitteilung Butzers via Email 15.11.2006

131 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 28, Zeile 895

132 Es handelt sich hierbei um jeweils vier Holzkonstruktionen in Form ,halbierter offener Kisten. An je einer ,Ecke" werden
wiederum die Keilrahmenecken zweier Gemalde mit der Bildseite nach innen, also einander zugewandt, fixiert. Dies wird an
allen vier Gemaldeecken durchgefiihrt. Auf diese Weise sind zwei Geméalde beriihrungsfrei und stabil miteinander
verbunden. Vgl. Abb. 13, 54

133 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 28, Zeile 903
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keiner weifl3, wie das Bild in den néchsten tausend Jahren inszeniert wird. ...“34 Er ist auch nicht an
einem von ihm als ,Jangweilig“135 empfundenen Versuch der Aufwertung, etwa durch eine sogenannte
,Schattenfuge®, interessiert. Das z.B. Galeristen seine Werke jedoch hin und wieder rahmen, sieht er
gelassen: ... Ich gebe die Bilder nackt in die Welt hinein, also kann ihnen auch kein Rahmen was
antun. ...“136 (vgl. dazu Abb. 50).

Generell wird ersichtlich, dass er mit temporaren ,Inszenierungen® seiner Werke rechnet und sie, wenn
sie einigermalen zurickhaltend auftreten, wegen ihres episodischen Charakters akzeptiert.

Die Rahmung und Verglasung von Papierarbeiten ist flr ihn aus konservatorischen Griinden eine
Selbstverstandlichkeit. Abgesehen von einem dezenten Erscheinungsbild hat er keine speziellen
Winsche, die das Aussehen der Rahmen betreffen (vgl. dazu Abb. 47-49).

3.2 ANSICHTEN zZU ALTERUNG UND ERHALT SEINER WERKE

André Butzer findet alterungs- oder maltechnisch bedingte Veranderungen generell akzeptabel und sagt
gleichzeitig: ,... Wer es verhindern kann, soll dafiir sorgen. ...“'37 Daraus spricht eine Haltung, die sehr
wohl in Rechnung stellt, dass Alterung und Herstellungsweise ein Werk verandern kdnnen, und die
diese Veranderungen als dem Werk eigentimlich akzeptiert. So ist Butzer der Ansicht, dass ... die
gesamte Ausdruckskraft des Bildes im Grunde, nachdem es aus dem Atelier raus ist, nicht mehr
verdndert werden [kann]“'38, was mit seiner Haltung zu Prasentation und ,/nszenierung“3®
korrespondiert und hier bedeutet, dass Alterung und Geschichte einem Werk nichts an Bedeutung
nehmen konnen. Andererseits sollen die Umstande, die zu Veranderungen und letztlich ernsthaften
Schaden fuhren konnen, nach Mdglichkeit reduziert werden: ... Aber man sollte immer dafiir sorgen,
dass es nicht weiter Schaden nimmt. Das finde ich das Wichtige. ...“140 Er ist der Ansicht, dass wenn
schadhafte Veranderungen bereits eingetreten sind, ,von Fall zu Fall'4! entschieden werden muss,
woraus zu schlieBen ist, dass die Vielfaltigkeit der Moglichkeiten und ihrer Auswirkungen ihn zu der
Einschatzung kommen lassen, dass es keine allgemeingiltigen Losungswege und Vorgehensweisen
geben kann. Geht es darum, einzuschétzen, wo die Grenzen des Vertretbaren liegen, vertraut Butzer
auf die Kompetenz professioneller Restauratoren, wie auch bei der Durchflhrung von

konservatorischen und restauratorischen Maflnahmen.

134 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 25, Zeile 775-778

135 Mitteilung Butzers via Email 15.11.2006

136 Mitteilung Butzers via Email 15.11.2006

137 Mitteilung Butzers via Email 15.11.2006

138 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 32, Zeile 998-999

139 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 25, Zeile 776

140 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 32, Zeile 1000-1001

141 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 30, Zeile 942 und S. 31, Zeile 991 sowie S. 39, Zeile 1249
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Generell ist es flr den Kiinstler nicht einfach, sich konkrete Falle vorzustellen, in denen Alterung oder
Schaden ein Werk entstellend verandern kdnnten, da er derartige Erfahrungen noch kaum gemacht hat.
Die Bilder sind noch nicht besonders alt und gravierende Veranderungen sind bisher nicht aufgetreten,
daher &ulert er sich auf allgemein gehaltene Fragen auch eher allgemein. Im Interview wurden daher
an dieser Stelle hypothetische Fragen gezielt eingesetzt, um dem Kinstler die Mdglichkeit bestimmter
Schadfélle vor Augen zu flihren und seine hypothetischen Einschatzungen dazu zu héren. Aus den
Einschatzungen des Kinstlers zu den verschiedenen Phanomenen lasst sich insgesamt seine zuvor
schon geduferte Haltung ablesen, die Bildflache selber als das eigentliche Kunstwerk zu betrachten
und Ruckseite, Bildrander und generell den Keilrahmen eher als sekundare Begleiterscheinungen

einzustufen.

3.2.1 Akzeptanz Alterungs- oder maltechnisch bedingter Veranderungen

André Butzer hat an seinen Werken bisher wenig an Oberflachenveranderungen beobachtet.

Es handelt sich hier zumeist um Veranderungen des Glanzgrads aufgrund von Trocknungsvorgangen,
das ,sich ... [ZJusammenzieh[en[*2 von Farbpartien (vgl. dazu Abb. 29-31) oder aber spate
Laufspuren. Diese Dinge waren fir ihn immer zu akzeptieren. ,Patina“ ist fur ihn ein Phanomen, das
naturgemal von Beginn an standig gegenwartig ist. Aus diesem Grund ist er aber auch dagegen, sie in
kinstlicher Form bewusst in sein Konzept zu integrieren oder sie besonders hervorzuheben: ... Man
Sollte Patina nicht mit auf den Weg schicken. ... Ich finde das nicht richtig, dass man so einen Zeitfaktor
mit inszeniert. ... So dass man die Sache schon als »bereits gesehen« etabliert. ...“#3 Aus den
folgenden Abschnitten wird deutlich, dass Patina fur den Kunstler annehmbar und in gewisser Weise
selbstverstandlich ist, wenn sie sich ohne solches Zutun einstellt.

Das Phéanomen der Krakeleebildung hat Butzer bei seinen Bildern selbst noch so gut wie nie
beobachtet. Darauf hingewiesen, dass es, wie bei beinahe allen Bildern, in kinftiger Zeit mit an
Sicherheit grenzender Wahrscheinlichkeit zu erwarten ist und sich durch die unterschiedlichen
Auftragsarten und Schichtdicken in vielféltiger Weise zeigen kann, aulert er sich gelassen:

... Solange es nicht abféllt, finde ich das durchaus legitim. Es gehdrt dann einfach auch ... dazu, und
das wegzuretuschieren fénde ich dann auch ein bisschen kosmetisch. Ich glaube, man darf nicht

kosmetisch sein. ..."144

Koloritveranderungen, die besonders gravierend bei Farbmitteln auftreten kdénnen, die fir

Papierarbeiten eingesetzt werden, wie etwa Kugelschreiberpasten oder Farbstofftinten fir

142 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 31, Zeile 992
143 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 32, Zeile 1022, 1030-33
144 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 32, Zeile 1016-1018
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Faserschreiber und Fullfederhalter'4, nimmt Butzer als nicht aufhaltbar hin. Das gleiche gilt fiir
Verfarbungen der von ihm verwendeten Papiere.

Speziell grolformatige Bilder mit grolen Massen an pastosem Farbmaterial haben mitunter besondere
Gewichtsbelastungen zu tragen, die sowohl vom Bildtrager selbst, als auch im besonderen von der
Malschicht ausgehen kénnen und durch ihre unterschiedliche Lage im Bild zum Ausléser inhomogener
Spannungsverteilungen im Geflige werden. Hinzu kdnnen Spannungen treten, die durch Expansion und
Kontraktion des in vielfaltigen Schichtdicken aufgetragenen Farbmaterials entstehen. Besonders bei
ungentgender Spannung des Bildiragers und ungunstigen klimatischen Umgebungsbedingungen
konnen auf diese Weise Deformationen entstehen, die langfristig durch den Elastizitatsverlust des
alternden Gewebematerials verstarkt werden konnen.146

Butzer ist dafur, wenn moglich derartige Verformungen zu beheben, sobald sie in konservatorischer
Hinsicht eine Gefahrdung des Bildes darstellen. Aus asthetischer Sicht stellt er sie sich zunachst als
nicht besonders storend vor. Nach Ablauf des Interviews kommt er allerdings darauf zurtick und aufRert
sich unsicher, was die Beeintrachtigung der Bildwirkung betrifft. Nachtraglich zieht er diese Moglichkeit

doch noch in Betracht.

3.2.2 Grenzen der Akzeptanz bei Spuren duBerer Einwirkung

Benutzungsspuren wie Bohrstellen im Keilrahmen oder riickseitige Beschriftungen von anderer Hand
findet André Butzer generell nicht storend.

Anders verhalt es sich mit Fingerabdricken, die etwa in Acrylmalschichten bei entsprechender
Korperwarme und Druck auftreten konnen. Diese konnten ihn unter Umstanden, wenn sie ihm auffallen
wirden, storen, und er sagt: ,....generell sollen die Leute nicht mit den Fingern auf die Bilder fassen. ...
Dafiir haben wir ja den Rand. ...“147

Risse, Knicke und Fingerabdriicke auf Papierarbeiten findet er akzeptabel, wenn sie von ihm selber

stammen, jedoch nicht, wenn sie im weiteren Verlauf entstehen.

Verschmutzungen schatzt der Kiinstler zunachst ebenfalls nicht unbedingt als stérend ein, findet jedoch
eine regelmalige Staubentfernung sinnvoll. Starkere Verschmutzungen oder Flecken kennt er bei
seinen Bildern nicht, kann sich aber vorstellen, dass diese eventuell Schadenscharakter bekommen
konnen und ist daftr, sie nach Moglichkeit zu entfernen.

Acryldispersionsanstriche neigen aufgrund ihres thermosplastischen Materialcharakters, ihrer speziellen

Oberflachenstruktur und einer Tendenz zur elektrostatischen Aufladung zur Anziehung und Einbindung

145 \gl. Pfefferli (1994) S. 144
146 \/gl. Lauchli (2004) S. 7-10, Most (1994) S. 101-102
147 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 30, Zeile 942-943
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von Staub'¥8, André Butzers Grundierungen, stets Dispersionsanstriche, liegen haufig frei und sind so
dem Risiko von Staubanlagerungen ausgesetzt. Auf diese Weise kann der Effekt einer Vergrauung
entstehen. Hell-Dunkelverteilung und Farbprogramm eines Bildes kénnen durch solche Vorgange
verandert wahrgenommen werden. Nicht durchgetrocknete Olfarbe kann ebenfalls zu Staubanlagerung
neigen49, Gerade beim Transport erst kurzlich fertig gestellter Gemalde besteht dieses Risiko, da die
pastose Farbe hier haufig noch nicht vollstandig getrocknet ist.

André Butzer kann sich so auch vorstellen, dass die ,Leuchtkraft'50 eines Bildes auf diese Weise
verringert wird. Er schatzt die Storung, die dadurch entsteht, jedoch als nicht sehr gravierend ein.
Dennoch ist er daflr, derartige Anlagerungen zu entfernen, sollte sich eine vertretbare Moglichkeit daftr
finden.

3.2.3 André Butzers Ansichten zu konservatorischen und restauratorischen MaBRnahmen

Der Kinstler steht auf dem Standpunkt, dass Restaurierungsmalnahmen so weit gehen durfen, wie es
... die Professionellen ... mit sich vereinbaren kénnen. Sie sollen das Werk in seiner Aura erhalten,
verstehen, schétzen, und so lang wie méglich erhalten, es aber nicht firnissen. ...“ 151

Butzer geht es also um den bestmdglichen Erhalt seiner Werke unter Wahrung ihrer Authentizitat.
Dariber hinaus macht dieser Satz deutlich, dass er auf Professionalitat im Umgang mit seinen Werken
Wert legt, eine Forderung, die mit dem Streben nach Qualitat und Stabilitat korrespondiert, das er bis zu
einem gewissen Mafe auch bei der Herstellung seiner Werke selber zeigt. Gleichzeitig wird hier das
,Grundvertrauen*52 auf eine ernsthafte, gewissenhafte und verstandnisvolle Herangehensweise der mit
seinen Bildern betrauten Restauratoren zum Ausdruck gebracht, das der Kinstler voraussetzen
mochte: ... Ich kann ihm ja nicht auf die Finger schauen. .."'53 Auch sich selbst gesteht er die
Fahigkeiten flr restaurierende Eingriffe an seinen Werken zu, vor allem, was die Erganzung von
Farbpartien betrifft. Stellen sich in bestimmten Fallen Fragen, die seiner Einschatzung bedurfen, ist er
gerne zur Mitarbeit bereit, generell halt er seine Beteiligung an z.B. Restaurierungskonzepten jedoch
nicht fir notwendig.

Unter ,Schaden” rangieren bei André Butzer vor allem die Entstehung von Léchern oder Rissen im Bild,
sowie das Phanomen abgefallener ungetrockneter Pastositaten nach Transporten. Diese und weitere
Mdglichkeiten kommen im Anschluss im Zusammenhang mit konservatorischen oder restauratorischen

MaRnahmen und Eingriffen genauer zur Sprache.

148 \Vgl. Simmert (1995) S. 90

149 Vgl. Gotz (2003) S. 108

150 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 33, Zeile 1045
151 Mitteilung Butzers via Email 15.11.2006

152 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 36, Zeile 1128
1583 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 36, Zeile 1128
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Butzer ist sich dariiber im Klaren, dass eine konstante und auf das Verhalten von Gemélden
abgestimmte Klimasituation flr den Erhalt seiner Bilder wichtig ist. Dies spricht unter anderem auch
daraus, dass er fur Beratung in Klimafragen restauratorische Hilfe sucht. Er relativiert die Dringlichkeit
dieser Fragen jedoch etwas, und ist der Ansicht, dass es sich nicht in jedem Fall schadigend auswirken
muss, auf ein geregeltes Klima voriibergehend zu verzichten; wie etwa in seinem Atelier wahrend des
Winters 2006/ 2007, das aufgrund noch nicht fertig gestellter SanierungsmalRnahmen mehrere Monate
ungedammt und unklimatisiert war. Butzer stellte hier trotz zum Teil extremer Situationen keine
gravierenden Auswirkungen auf die Bilder fest. Eine regelrechte ,Rosskur®, wie sie etwa Edvard Munch
zur Methode machte, ist jedoch keinesfalls sein Anliegen.

Im Falle eines gravierenden Schadens an Keilrahmen mit starkem Stabilitatsverlust hat Butzer keinerlei
Probleme, sich eine Umspannung des betreffenden Bildes auf einen stabileren Rahmen vorzustellen.
Wichtig ware ihm jedoch die Erhaltung des genauen Rahmenmafes und speziell der Rahmenstarke,
damit die Gesamtwirkung erhalten wird. Hieraus ergibt sich, dass der Kiinstler zwar den Rahmen eher
als Hilfskonstruktion denn als genuinen Bestandteil eines Gemaldes ansieht, sich jedoch Uber dessen

Beitrag zur Bildwirkung, auch im Detail, bewusst ist.

Erganzungen am textilen Bildtrager, beispielsweise das Ansetzen von Hilfsspannrandern oder auch das
SchlieBen eines Risses durch einen Restaurator, sind fur Butzer selbstverstandlich. Er hat beide Falle
bereits erlebt und hat besonders bei letzterem in positiver Erinnerung, dass im Ergebnis von dem
Schaden nichts mehr sichtbar war.

Die asthetischen Konsequenzen im Fall der Anbringung eines Hilfsbildtragers, etwa in Form einer
Doublierung oder Marouflage, kann sich Butzer nur schwer vorstellen. Er kommt zu dem Schluss, dass
ein Bild nach einer solche MaRnahme anders wahrgenommen wird als vorher. Als ultima ratio kann er
sich einen solchen Eingriff jedoch vorstellen: ... Also, bevor man es wegschmeilt, kann man es

machen. ...“154

Adhéasionsprobleme oder Ausbrlche der getrockneten Farbe hat Butzer selbst noch kaum festgestellt.
Er hat allerdings im Zuge der Schliefung eines Risses erlebt, dass ein solcher Schaden von einem
Restaurator behoben wurde, und ist mit dem Ergebnis, einer ,unsichtbaren® Integration der Fehlstelle,
zufrieden. Generell ist er jedoch der Ansicht, dass Fehlstellen der Farbe von ihm selber erganzt werden
sollen, so es moglich ist. Besonders steht ihm hier der schon mehrfach eingetretene Fall vor Augen, wo

ein solcher Schadensfall in zeitlicher Nahe zur Fertigstellung eines Bildes stand und pastose, nicht

154 Butzer im Interview mit der Verfasserin S. 35, Zeile 1113
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genuigend getrocknete Farbe durch Vibrationen wahrend des Transportes derart in Bewegung geriet,
dass sie sich in Teilen l6ste und herunterfiel. Wird Butzer wegen eines solchen Vorfalls gerufen, schatzt
er zunachst ab, ob und in wie weit sich dies in unstimmiger Weise auf den Bildeindruck auswirkt. Je
nach Ausfall der Beurteilung beschlielt er daraufhin, alles zu lassen wie es ist, oder er Ubermalt die
abgefallene Stelle, bzw. die Spur, die die herabfallende Farbe unter Umstanden hinterlassen hat. Er ist
der Ansicht, dass dies eventuell auch ein Restaurator kdnnte, mdchte aber Zeit seines Lebens und

nach Maglichkeit fur derartige Eingriffe lieber selbst verantwortlich sein.

Obgleich es nicht direkt in André Butzers Interesse steht, Gemalde zu rahmen und zu verglasen, fuhrt
er diese Moglichkeit als konservatorische Alternative zu einem Uberzug an. Firnisse lehnt er aus
Grinden der Bildwirkung ab. Gleichzeitig weil er aber um ihre Schutzfunktion und ist der Ansicht, dass

eine Verglasung im Vergleich jederzeit vorzuziehen wére.
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TEIL 4: ABSCHLIERENDE BETRACHTUNGEN AUS RESTAURATORISCHER SICHT

4.1 HINWEISE AUS RESTAURATORISCHER SICHT ZuM UMGANG MIT GEMALDEN ANDRE BUTZERS

Die Gemélde André Butzers konfrontieren den Restaurator in vielerlei Hinsicht mit vertrauten
Phanomenen. Sie erlauben, bekannte Mafstdbe und Kriterien zu ihrem Erhalt anzulegen, was auch
diesbezigliche Fragen im Interview pragte und durch die Haltung des Kiinstlers allgemein bestatigt
wird. An dieser Stelle soll noch auf spezielle Risiken hingewiesen werden, die besonders den
restauratorischen Umgang mit den Gemalden betreffen.

Ein hervorzuhebendes Risiko ist den Bildern mit hoher Wahrscheinlichkeit mit dem Auftrag besonders
starker Pastositaten eingetragen, einerseits im Hinblick auf eventuelle Trocknungsstérungen,
andererseits auf das hohe Gewicht der Malschicht. Restauratoren sind viele Falle von extremen
Trocknungsstorungen bei dickschichtiger Olmalerei bekannt.'s5 Die Vorraussetzungen dafiir liegen aller
Wahrscheinlichkeit nach jeweils in der Schichtdicke selber, der Zusammensetzung des Farbmaterials
und seiner Zusatze, den Lagerungsbedingungen oder mehreren Faktoren in Kombination.'56

Butzer verwendet fir seine mitunter zentimeterdicken Farbauftrage alle verfligbaren Farbtone, Marken
und Produkte, also mit ziemlicher Sicherheit auch solche mit trocknungsverzogernder Pigmentierung.
Dariiber hinaus vermalt er seine Farbe stets unsikkativiert. Obgleich Herstellerfirmen die
Trocknungseigenschaften ihrer Farben durch Zusatze zu verbessern suchen, konnte nachgewiesen
werden, dass in dieser Hinsicht zwischen einzelnen Herstellerprodukten durchaus qualitative
Unterschiede bestehen. 157

Die Maglichkeit Gberlanger Trocknungszeiten (oder auch der sogenannten ,Hautbildung®) und aller
damit verbundenen Risiken ist damit fir bestimmte Bildpartien durchaus gegeben'®8 und verlangt von
den Verantwortlichen grofite Achtsamkeit in Bezug auf Schadensprophylaxe etwa bei Lagerung und
Transport.'® Gerade der Transport groformatiger dickschichtig bemalter Leinwandgemaélde birgt auch
im Falle einer vollstandigen Trocknung Risiken, die hier besonders aus dem Gewicht der starren
Malschicht in Kombination mit den Bewegungen des Bildtragers durch die Transportvibrationen
resultieren konnen'60, Der Transport in horizontaler oder schrager Lage konnte hier unter Umstanden

sinnvoll erscheinen, wobei eine angemessene Unterfitterung unerldsslich wére. 61

155 \igl. z.B. Hacke (1987), Pfandlbauer (1993), Most (1994), Gotz (2003)

156 \gl. Gétz (2003) S. 29-38

157 Vgl. Gétz (2003) S. 54 und 81-82

158 Butzer selbst uferte sich gegentiber der Verfasserin wahrend eines Atelierbesuchs dahingehend leicht besorgt, dass
eine eventuelle dauerhafte Trocknungsverzégerung gegeniber einem mdglichen Kaufer nicht korrekt wére, entsprechend
etwa einer Gewahrspflichtverletzung. Miindliche Mitteilung Butzers 04.04. 2007

159 Vgl. Most (1994) S. 105-106, G6tz (2003) S. 105- 108

160 \/gl. Most (1994) S. 103

161 Vgl. Most (1994) S. 105, G6tz (2003) S. 107
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Reinigungsversuche sollten im Hinblick auf eventuell schein- oder ungetrocknete Oberflachen mit
groRter Vorsicht angegangen werden.

Auch die vom Kiinstler angefiihrte Verglasung von Gemalden ist bei ungetrockneten pastosen Olbildern
als bedenklich einzustufen, da auf diese Weise die Sauerstoffzufuhr reduziert, sowie die Anlagerung
niedermolekularer Anteile des Bindemittels begUnstigt werden kann. Die Trocknung der Farbe kann so
gestort werden. 162

Die Erganzung von Fehlstellen in der Malschicht durch den Kunstler, die im Grunde auf eine
Ubermalung hinausléuft, sollte ebenfalls gut abgewogen werden. In Anbetracht der Raschheit, mit der
erst kirzlich fertig gestellte Gemalde in den Transport kommen, kann diese Losung in einem solchen
Fall unter Umstanden noch als Teil des Herstellungsprozesses betrachtet werden. Zu einem spateren
Zeitpunkt muss sie jedoch als Eingriff in die Originalsubstanz des betreffenden Werkes gelten.

Generell kann sich in diesem Fall auf den Grundsatz bezogen werden, dass AuRerungen von Kiinstlem
zum Thema Restaurierung von den betreffenden Restauratoren nicht als absolute Handlungsanweisung
aufzufassen sind. In vielen Fallen konnen sie jedoch die sinnvolle Einschatzung eines Werks
ermdglichen, welche in der Erarbeitung eines Konzepts zum Umgang mit dem gealterten oder
beschadigten Werk einen geblhrenden Platz finden muss.'63 Im Fall André Butzers stimmen jedoch
ohnehin die Vorstellungen des Restaurators und des Kiinstlers im Hinblick auf Konservierungs- oder

Restaurierungsmafinahmen in weiten Bereichen Uberein.

4.2 SCHLUSSBEMERKUNG

Der Maler André Butzer wurde zu seiner kunstlerischen Arbeitsweise, den von ihm verwendeten
Materialien und der inhaltlichen Bedeutung, die er ihnen zuschreibt, befragt. Es zeigte sich, dass er zur
Vorbereitung seiner Gemalde bewusst nach bestimmten, einfachen Schemata vorgeht, von denen er
nur gelegentlich abweicht. Seine Malerei selber veranderte sich geringflgig im Laufe der Zeit,
hervorzuheben ist hier besonders der Wechsel von vornehmlich Acryl- zu beinahe ausschlieflich
eingesetzter Olmalerei um das Jahr 2001. Im Bereich der Papierarbeiten blieb es relativ konstant bei
einer vielfaltigen Verwendung der unterschiedlichsten Farb- und Papiermaterialien.

Aus Fragen zu Lagerung, Transport sowie Alterung und Erhalt seiner Bilder ging hervor, dass die
sorgsame Bewahrung und der Schutz vor Verfall in Butzers Augen eine wichtige Aufgabe ist, die er aber
vor allem Fachleuten anvertrauen mdchte. Im Schadensfall gelten fir ihn in der Regel MaRstabe, die
Restauratoren im allgemeinen vertraut sind, letztlich Uberlasst er diesen auch vertrauensvoll die
Bewertung eines Schadens und dessen Behebung. Oberflachliche Alterungserscheinungen, die ein

Werk aufgrund seiner Herstellung zeigt, und die aus konservatorischer Sicht keine Gefahrdung

162 \/gl. Gétz (2003) S. 106
163 \/gl. Stebler (1985) S. 21
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darstellen, sind flr Butzer in den allermeisten Fallen akzeptabel. Fir Fragen von Restauratorenseite in
unklaren Fallen zur Konservierung oder Restaurierung seiner Werke ist er offen, mdchte jedoch nicht
per se im Schadensfall kontaktiert werden.

Besondere Aufmerksamkeit im restauratorischen Umgang verdienen wohl die pastosen Gemalde

aufgrund der bekannten Trocknungsproblematik dickschichtiger Olgemalde.
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GESPRACH ZWISCHEN ANDRE BUTZER UND ELIzA REICHEL AM 04. APRIL 2007 IN RANGSDORF BEI BERLIN

E. R.: Wie entstehen die Ideen zu deinen Bildern?

A. B.: Keine Ideen. Ideen in dem Sinne gibt es nicht, weil man nicht illustrieren kann, was man als
|dee hat, sondern man muss eine Sache anlegen und machen und wiederholen und verandern und
fortschreiten, das geht auch ohne Ideen.

E. R.: Gut, aber steht da am Anfang nicht ein Einfall, oder irgendeine Vorstellung, die du hast?

A. B.: Nur welche Gattung gemalt werden soll. Ob es jetzt ein monochromes Bild sein soll, ein
abstraktes Bild, oder ob ich eine Figur malen will, oder ein Portrait.

E. R.: Steht das dann schon im Zusammenhang mit einer Serie von Bildern, wie jetzt bei den
Friedens-Siemensen?

A. B.: Ja. Genau.

E. R.: Also, du entscheidest beispielsweise, eine Serie monochromer Bilder zu machen.

A. B.: Ja, oder ich sage, ich addiere jetzt ein Bild zu dieser Serie. Monochromie. Fur die nachsten drei
Wochen. Und morgen sage ich, ich mache etwas anderes. Das sind aber keine Ideen, das sind
Entscheidungen. Die Idee fir etwas... kreatives. Aber nicht sprachlich, eine Idee ist ja eigentlich
etwas, was man formulieren kann, das habe ich nicht.

E. R.: Aber zu Beginn deiner Arbeit hast du doch beispielsweise die Friedens-Siemense irgendwann
entwickelt?

A. B.: Hmm, nein. Das kann man ja nicht erfinden. Das entsteht nur durch den so genannten
Prozess. Also, am Beginn meiner Sache habe ich mich mit Kunst auseinandergesetzt und mit
verschiedenen Formen von Abstraktion und Figur-und-Raum-Fragestellungen, und da heraus
entwickelt man dann so etwas. Das kommt von keiner Idee, keiner sprachlichen oder literarischen

Idee. Sondern es ist Fortsetzung von irgendwo bereits begonnener Geschichte.

E. R.: Als ich das letzte Mal bei dir im Atelier war!, sprachen wir ja schon mal von der
Konzeptentwicklung fiir ein Bild. Wenn du anféngst zu malen, hast du, wie du sagtest, manchmal
schon im Kopf, wie du das Bild anlegen willst, und manchmal entwickelt es sich erst bei der Arbelit.
A.B.: Ja.

'Gesprache, die wahrend des ersten Atelierbesuchs der Verfasserin im Vorfeld des Interviews stattfanden, werden wahrend
des Interviews immer wieder thematisiert, da sich der Kinstler hier schon zu relevanten Fragen duBerte. AuBerungen wie
,das letzte Mal“ von seiten der Verfasserin weisen auch im Folgenden auf dieses Treffen hin.
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E. R.: Du triffst zum Beispiel die Entscheidung, an einer Serie weiterzuarbeiten, und manchmal hast
du dann schon im Kopf, wie es aussehen soll?

A. B.: Im Ergebnis nicht. Klar, wenn ich mich vorher flr ein graues, monochromes Bild entscheide,
da hat man wenig rosarote Farben im Kopf, aber sonst...

E. R.: Ja.. Also, wenn ich jetzt an das Bild ,Kommando Friedrich Holderlin“ denke?, dazu sagtest du
mir doch, dass du zu diesem Bild schon eine Vorstellung hattest.

A. B.: Indiesem Fall ja. Ich wusste, dass es eine Figur sein sollte, vor diesem Symbol, vor dem N-
Haus.

E. R.: Arbeitest du mit Entwdirfen, zum Beispiel in Form von Zeichnungen?

A. B.: Fast nie, nein. Ich mache viele Zeichnungen, aber hinterher. Keine Entwiirfe vorab.
E. R.: Und welche Funktion haben diese Zeichnungen fiir dich?

A. B.: Erinnerung, Leichtigkeit, Notiz...

E. R.: Sind die nur fiir dich, oder gehen die auch raus?

A. B.: Die gehen auch raus, ja.

E. R.: Das bedeutet, sie kbnnen durchaus als eigensténdiges Werk gelten.

A. B.: Ja, ja. Alle Zeichnungen sind eigenstandig.

E. R.: Zum Thema ,Maltechnik® hast du mir geschriebend, dass du mit diesem Begriff nichts
verbindest, was fiir deine Kunst von Bedeutung sein kbnnte, jedenfalls keine klassische Maltechnik..
Allerdings kann man ja darunter auch einfach die jeweils spezielle Arbeitsweise verstehen, die ein
Kiinstler einsetzt, wenn er arbeitet, unabhédngig davon, ob er sie selbst entwickelt oder traditionell
erlernt hat. Wie hat sich denn deine spezielle Art zu Malen, deine ,Maltechnik®, entwickelt?

A. B.: Na ja, durch Ubung und Wiederholung, und durch Nachmachen, Ankniipfen an historische
Methoden. Ich glaube nicht, dass ich eine spezielle Technik habe, sondern ich verwende
wahrscheinlich verschiedene Techniken, alle oder gar keine. Ich glaube aber, jeder wiirde was falsch
machen, wenn er Uber den Begriff der ,Technik* nachdenken wiirde und dann anfangen wirde. Man
kann nicht Gber Technik nachdenken und dann etwas malen. Das geht nicht. Dass man mit Technik
konfrontiert wird, kann sich nur aus einem ganz anderen Anlass ergeben... unbewusst. Technik

beginnt ja dann, wenn man den Pinsel in die Hand nimmt.

2 Das Bild stand wahrend des ersten Atelierbesuchs der Verfasserin im Atelier des Kinstlers und war Gegenstand einer
kurzen Unterhaltung zwischen der Verfasserin und André Butzer.

3 Diese und im folgenden auftretende Fragen, die sich auf schriftliche Antworten André Butzers beziehen, haben dessen
Beantwortung des im Vorfeld per Email verschickten Fragekatalogs zur Grundlage.
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E. R.: Wenn ich darunter jetzt einfach nur das verstehe, was du konkret tust, wie du die Farbe
auftragst zum Beispiel? Wie wiirdest du deine Art zu Malen beschreiben?

A. B.: Sehr unterschiedlich, glaube ich... méglichst schon!

E. R.: Man gewinnt ja leicht den Eindruck, dass du sehr schnell und spontan arbeiten wiirdest.

A. B.: Bei manchen Bildern entsteht dieser Eindruck, glaube ich. Bei manchen viel weniger. Es gibt
sehr unterschiedliche Bilder, die sehr unterschiedliche Geschwindigkeiten als Eindruck hervorrufen.
Beim jeweiligen Bild kann man da sehr falsch liegen, glaube ich. Ein Bild das sehr schnell gemalt
aussieht, kann lange gedauert haben. Es gibt schon wahrnehmbare Geschwindigkeiten, aber ich
glaube, sehr unterschiedliche.

E. R.: Viele Leute gewinnen auch den Eindruck von ,wilder Malerei“. Aber wie ich von dir und auch
Guido Baudach gehért habe, ist dir dieser Begriff gar nicht so recht, weil das nicht das ist, was du
vermitteln méchtest.

A. B.: Nein. Weil ich, glaube ich, besonders zartlich male, und weil ich wirklich der Meinung bin, dass
ich sehr unterschiedliche Bilder hervorbringe, die sehr unterschiedliche Reaktionen hervorrufen
kénnen. Es gibt Bilder, wo Leute davorstehen und sagen, wie viele Jahre hast du gebraucht? Es gibt
andere Bilder, wo Leute sagen, der malt schnell oder wild. Das ist ein Problem der Leute, die
eventuell nur wenige Bilder kennen, wenige Bilder gesehen haben. Daher kommen die verschiedenen
Eindriicke. Ich glaube nicht, dass Zeit oder Geschwindigkeit eine Rolle spielen. Komplett unwichtig.
,Wildheit* sowieso. Also, ,wild“, da weil ich nicht, was das ist.

E. R.: Guido Baudach sagte mir auch, das Eleganz fiir deine Bilder eine Rolle spielt.

A. B.: Hmm. Die sind sehr elegant.

E. R.: Es kommen auch immer wieder Assoziationen zu der Malweise von Kindern. Wie stehst du
dazu?

A. B.: Keine Ahnung. Das ist ungefahr dasselbe wie Malen mit Geschwindigkeit. Da liegen die Leute
genauso falsch. Ich glaube, jeder weill ungefahr, wie Kinder malen. Das hat, glaube ich, so gut wie
nichts mit dem zu tun, was ich mache.

E. R.: Vielleicht liegt es auch daran, dass immer wieder diese Comic - Elemente auftauchen.

A. B.: Genau. Es gibt in dieser Bildsprache gewisse kindliche oder frihkindliche Formgebungen.
Oder.. Comic-Strip, oder eine bestimmte Niedlichkeit, oder etwas, das die Leute als so etwas
erkennen. Ich glaube, deswegen kénnte jemand vor dem Bild stehen und sagen, ja, das hat ein Kind

gemalt. Aber wenn wir jetzt sozusagen wieder den Begriff der ,Technik® nehmen, sich das technisch
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vorzustellen, ware unmoglich. Aber es macht mir durchaus nichts, wenn das jemand so sagt, finde ich

okay... mir ist das ganz egal. Ich muss alle Widerspriiche einbauen.

E. R.: Du schriebst mir im Zusammenhang mit Maltechnik, dass der ,fehlende Respekt* vor dem
Material fiir dich ,héchsten Respekt gegeniiber dem Material“ bedeutet. Wiirdest du mir das noch mal
erkléren?

A. B.: Das ist die selbe Frage wie mit der Technik. Wenn man Technik hundertprozentig nicht
beachtet, oder das Material nicht respektiert, mit dem man umgeht, dann kann es passieren, dass
man dadurch eine hohe Sensibilitat entwickelt, fir das Material, da man es absichtslos verwendet.
Vielleicht beschreibt dieser Satz, wie es mir ergangen ist, mit Materialien. Ich bin so vorgegangen.
Und habe, glaube ich, durch diesen komplett fehlenden Respekt, oder fehlendes Wissen, sehr viel
Sensibilitat fur die Materialien entwickelt. Und deswegen wandelt sich dann vielleicht fehlender
Respekt in hohen Respekt um, aber im Ergebnis.

E. R.: Du hast mir auch erzéhlt, dass du Materialien auch bewusst einsetzt, weil sie dir als inhaltlich
bedeutungsvoll erscheinen, ohne dabei auf handwerkliche Uberlegungen zu achten. Du hast mir
erzéhlt, dass du Olfarben aller Marken verwendest, die dir erhéltlich sind.

A. B.: Ja genau, alle Marken, alle industriell produzierten. Das meinte ich mit Inhalt. Wenn man finf
Kilo industrielle Farbe verwendet, hat man finf Kilo Industrie verarbeitet.

E. R.: Wie wichtig ist diese inhaltliche Bedeutung allgemein fiir die Bedeutung deiner Bilder?

A. B.: Na ja... Am Ende sieht man ja sowieso nur das Material auf dem Bild. Strenggenommen. Alles
andere ist Vorstellung. Oder Imagination, oder Lernen, oder Erkenntnis, oder Erfahrung. Wenn man
das nur gemessen am Material betrachten wirde, dann sieht man ja nur das, was verwendet wurde.
Um etwas sinnloses herzustellen. Und das finde ich auch schon, dass es die Mdglichkeit gibt, so
etwas auch mal so zu betrachten.

E. R.: Also, der Betrachter weil8 ja eigentlich nicht, dass du die Farben auch aus dem Grunde
verwendest.

A. B.: Hmm, ja. Es ist wahrscheinlich schwer, das Bild ohne geistige Sphéare zu betrachten. Wenn

man das konnte, dann wiirde man nur Farbe und Leinwand sehen. Geht aber nicht.
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E. R.: In deinem Katalog zu der Ausstellung ,TODALL!* kann man von einem Bild lesen, das du auf
dem Boden liegend bemalt hast. Du schriebst mir dazu, dass du es eigentlich nicht vorteilhaft findest,
SO0 zu arbeiten.

A. B.: Es gibt bestimmte Bilder von mir, die auf dem Boden gemacht sind, die sind gemalt wie
Aquarelle. Keine neuen Sachen. Liegend, ohne auf einem Keilrahmen aufgespannt zu sein, und die
werden dann spater aufgespannt. So etwas habe ich eine Zeitlang gemacht, mache ich aber nicht
mehr.

E. R.: Warum werden diese Bilder auf dem Boden liegend gemalt?

A. B.: Diese bestimmte Sorte Bilder mache ich auf dem Boden liegend, weil sie aussehen sollen wie
Aquarelle.

E. R.: Ach so, damit die Farbe nicht runterfliel3t?

A. B.: Ja. Es ist eine sehr leichte Darstellungsform. Ich kann da ja wenig mit Pastositat schaffen,
sondern muss das so flachig oder plakativ machen. 2003, 2004 gibt es da ein paar. Habe ich aber
nicht mehr gemacht. Also... mache ich manchmal noch bei kleinen Bildern. Die mal ich auf dem
Boden, manchmal.

E. R.: Weil sie so fliissig gemalt werden.

A. B.: Ja, weil sie flissig gemalt sind, damit keine Tropfen flieRen. Man muss nicht immer tropfen!
Und zwischen durch mache ich das, bei kleineren Bildern. Sonst jetzt, die groRen, neuen, die ich

mache, die werden alle im Stehen und aufgespannt bemalt.

E. R.: Woran merkst du, dass die Arbeit an einem Bild beendet ist?

A. B.: Irgendwann kommt die Sache zu sich. Man hat das Gefiihl, man hat ein ausgewogenes
Verhaltnis erreicht, oder so etwas... oder es stellt sich Zufriedenheit ein, oder... Glick. Dann kann
man es, zumindest scheinbar, abschlieBen. Theoretisch kann man jedes Bild unendlich weitermalen.
Ich glaube, dann, wenn das Bild lebendig ist, wenn es etwas zuriicklasst, wenn man den Raum
verlasst. Wenn man sich dann noch mal umdrehen wirde, dann misste es sein wie ein lebendiges

Wesen... wie eine Katze, oder wie ein kleiner Schmetterling. Das muss unbedingt sein.

E. R.: Notizen machst du dir ja keine, wie du mir schriebst. Aber gerade erzéhltest du, dass du das

manchmal in Form von Bildern oder Zeichnungen machst.

4 Kathrin Elvers -Svarmberk, ,Abbildungen sind immer Verherrlichungen®, in: ,TODALL!". André Butzer: Ausstellungskatalog,
Galerie Hammelehle und Ahrens (Hrsg.), KéIn 2003 S. 2
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A. B.: Notizen zum Bild? Sprachlich eigentlich nicht, auBer die Titel. Oder ich schreibe mir Titel,
MaRe, Datum, Verbleibort auf. Aber Notizen, sprachlich, will ich sonst nicht. In Form von Zeichnungen
ja. Aber es gibt nicht zu jedem Bild auch Zeichnungen.

E. R.: Auch zu Arbeitsweisen machst du dir keine Notizen.

A. B.: Es ist wichtig fur kiinstlerisches Schaffen, dass man viel zwischenzeitlich vergisst, glaube ich.
Also, mit gutem Gedachtnis sollte man da nicht vorgehen. Um bestimmte Dinge dann auch zu
wiederholen, muss man ein schlechtes Gedachtnis haben. Also man muss wach sein und so weiter,
aber es wdrde verhindern, bestimmte Schritte zu machen, wenn man sich an andere,

vorangegangene Schritte genau erinnert.

E. R.: Als wir in deinem Atelier vor dem Bild standen, ,Ahnenbild 2004° hast du das mit der
Digitalkamera fotografiert. Du hast mir erzahlt, dass du dir die Digitalfotos auf dem Computer noch
mal verkleinert anguckst, um ihre Wirkung in unterschiedlichen Gr6Ren zu kontrollieren.

A. B.: Ja. Das ist eine Form von Notiz. Ich gucke sie mir dann in komprimierter Form an, und lerne.
Uber die Wirkung, iber gewisse Dinge. Da kann ich in Ruhe nachdenken, wenn ich am Computer
sitze, und die mir da angucke. Oder sehr verkleinert angucke. Als Briefmarkengrofie. Das ist sehr

wichtig.

E. R.: Mich interessiert auch, was neben der Malerei selber passiert. Du schreibst ja auch Gedichte,
die im Stil deinen Bildtiteln &hneln.

A. B.: Ganz wenig. Gedichte schreibe ich ungefahr eins im Jahr. Leider.

E. R.: Aber immerhin haben deine Bildtitel ja auch etwas poetisches.

A. B.: Die Bildtitel haben eine gewisse poetische Ebene, aber ich glaube, alle Bildtitel haben
poetische Bezlige, weil es sonst keine Bildtitel waren. Einem Bild einen Titel zu geben, ist per se
schon poetisch. Sonst kann man es lassen. Aber meine Titel sind manchmal noch mal darliber hinaus
vielleicht ein bisschen Uberpoetisch. Die Bildtitel missen aber wirklich etwas wiedergeben, was das
Bild einlosen soll, oder muss, oder kann. Also, Witze mache ich zum Beispiel, glaube ich, nie mit
einem Bildtitel, sondern der Bezug zum Bild ist durchaus da. Sonst wirde ich den Titel nicht geben.
Es gibt auch mal Bilder, die haben keine Titel. Und zwar viele.

E. R.: AuBerdem gab es Projekte, wie die fiktive Firma ,Friedens-Siemense & Co.“. Kannst du
dartiber was erzéhlen?

A. B.: Ja. Die gibt's noch. Lebenslanglich. Das sind nur geistige Konstrukte, die nur punktuell mit
Leben oder mit Personen aufgefiillt werden. Es gibt verschiedene Institutionen in meinem Kopf. Eine

zum Beispiel ist das ,Institut fir SDI — Traumforschung®, das ist zusammen mit meinem Kumpel Bjorn

6



190

195

200

205

210

Dahlem?®. Und dann gibt es die Firma ,Friedens-Siemense& Co.* die bin zuallererst einfach nur ich.
Und eventuell manchmal andere Leute, die gehdren da dazu. Thomas Winkler®... der ist der Direktor,
aber er hat keine Aufgaben. Thomas Groetz’ ist jetzt zum Direktor ernannt worden, mal sehen... Und
dann gibt's den Verlag, Verlag Heckler und Koch.

E. R.: Der auch deine Kataloge verlegt.

A. B.: Nicht nur meine, auch alle mdglichen... es gibt auch andere Verlage, die meine Kataloge
machen (lacht). Aber der Verlag ist etwas sehr spezielles. Es ist ein kleiner Verlag, der nur spezielle
Sachen rausbringt. Zum Beispiel die ,Meise“®. Personell besetzt ist der Verlag im Grunde auch nicht,
und wenn, dann nur von Thomas Winkler. Den gibt's genauso wenig wie das ,Institut fir SDI-
Traumforschung®.

E. R.: Aus welcher Motivation heraus entsteht so etwas?

A. B.: Das sind Hilfskonstrukte. Vorstellungen von Auftragen tbergeordneter Art, die man sich selbst
erteilt. Ich will sozusagen in hoherer Mission unterwegs sein. Daflr brauche ich Hilfsorganisationen.
Die werden geschaffen, und eventuell auch mit Leuten besetzt, und gehdren dann zu einer gewissen
Welt, die Trager dieser hoheren Mission ist, wobei die Bilder Zeugnis ablegen. Von dieser
himmlischen Mission. Das ist ein und dasselbe wie abstrakte Kunst. Kosmische Darstellungsformen...

Unendlichkeit im Weltall. Leben und Tod... Planeten...

E. R.: In der Ausstellung, die jetzt bei Max Hetzler Iauft®, habe ich eine Art Installation von dir
gefunden, némlich die ,Hélderlin-Vitrine”.

A. B.: Ja. Das ist keine Installation von mir, sondern eine Vitrine, die mir die Galerie gestellt hat. Ich
habe die nicht gebaut.

E. R.: Das wollte ich fragen.

A. B.: Nein, um Gottes Willen. Ich bin in der dritten Dimension nicht tatig. Nur in Dimension eins,
zwei, vier, funf, sechs, sieben, bis nach oben, aber nicht in der dritten.

E. R.: Was passiert denn mit dieser Vitrine, wenn die Ausstellung vorbei ist?

A. B.: Entweder es findet sich irgendein Trottel, der sie kauft, oder sie wird abgebaut, die Blcher
gehen wieder in meine Bibliothek. Oder ich schenke sie dem Max Hetzler. Dann muss er mir aber alle

Biicher, die da drin sind, noch mal kaufen.

5Bjorn Dahlem, freischaffender Kiinstler, Berlin, Freund des Kiinstlers

6 Thomas Winkler, Berlin, Freund des Kinstlers

" Thomas Groetz, Kunsthistoriker, Berlin, Freund des Kiinstlers

8 Meise": seit 2003 j&hrlich im Verlag Heckler und Koch erscheinende Zeitschrift, Hrsg: André Butzer, Maja Kérner, Daniel
Maier, Thomas Winkler

9 Kommando Friedrich Holderlin Berlin“, Galerie Max Hetzler Contemporary, 27. 01. 2007 — 17. 03. 2007
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E. R.: Wenn sie jetzt in den Verkauf geht, oder verschenkt wird, wiirdest du sie dann auch als ein
Kunstwerk von dir betrachten, das auf den Kunstmarkt kommt?

A. B.: Hmm, nein. Das misste man dann mal sehen. Es ist auch nicht schlimm, weil es keine
Skulptur ist. Ich glaube, das ist es nicht. Man kann sagen, der Kinstler hat seine Blicher da
reingelegt. Das ist ja nicht viel, nicht? Aber ist auch schon ziemlich viel. Man kdnnte es sozusagen
dulden, dass jemand es als kunstmarktfahiges Objekt betrachtet. Als Kunstobjekt.

E. R.: Wenn diese Vitrine nach einer gewissen Zeit beginnen wiirde, sichtbar und stark zu altern,
beispielsweise die Comicseiten ausbleichen wiirden, wére es fiir dich akzeptabel, dass Teile davon
ersetzt wiirden?

A. B.: Ich glaube, gerade bei diesen offenen Comicseiten misste man akzeptieren, dass sie
irgendwann halt zerfallen. Man konnte sie schlecht ersetzen, oder? Das kriegt dann halt Patina. Mehr
als ein Olgemélde, vielleicht. Das ist aber bei Zeichnungen genauso. Die sind gerahmt, und hier, in
diesem Fall, haben wir eine Glasvitrine. Also, die Comicseiten konnte man wahrscheinlich schlecht
ersetzen.

E. R.: Man kénnte versuchen, dieses spezielle Comic aufzutreiben. Das kbnnte ich mir, hypothetisch,
vorstellen, wenn man das machen wollte.

A. B.: Vielleicht kdnnte man es dann ersetzen. Durch ein Entsprechendes. Aber das ist nur ein
Spezialfall. Solche Dinge gibt es von mir fast nicht, und das gibt es jetzt, und ich finde das okay, und
was dann spater damit passiert, kann man sich jetzt noch nicht richtig vorstellen, nicht? Ob das dann
jemandem so wichtig ist, dieses Ding. Ich hoffe! Ich finde es ja gut, dass du es gesehen hast, weil ich
finde, es spielt eine schone Rolle in der Show.

E. R.: Es besteht doch auch eine Verbindung zu der Ausstellung?

A. B.: Ja. So war's gedacht. Und ich wollte mir auch durchaus mal so etwas herausnehmen,
punktuell, etwas machen, womit man nicht rechnet, weil es nicht Olfarbe auf Leinwand ist. Es ist auch
keine Skulptur von mir. Aber es ist etwas angewandtes, das der Sache zutragt. Und da habe ich ein
paar Sachen unterstrichen, von Holderlin. Das kann man sich dann spater vielleicht herauslesen, was
ich fUr wichtig gehalten habe, was der Typ zu melden hatte.

E. R.: Wenn ich jetzt wieder zu den Geméalden komme, méchte ich dem Aufbau folgend bei dem
Bildtréger beginnen. Ich habe ja von deinen Keilrahmen schon einige gesehen, die sehr stabil sind,
eben der GrélBe entsprechend, und vom Schreiner angefertigt werden. Du hast dich dazu ja auch von
einem Restaurator beraten lassen.

A. B.: Es gibt auch billige. Es gibt sehr unterschiedliche. Die sind sehr teuer, von denen du da
sprichst. Die benutze ich nicht immer. Nur fiir groRere Bilder, wahrscheinlich schon, immer. Fir die

ganz GroRen. Die sind sehr gut.
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E. R.: Du malst ja schon seit einiger Zeit sehr gro3formatig...

A. B.: Schon lange, relativ lange, "99 habe ich begonnen mit kontinuierlicher Malerei auf Keilrahmen,
und da waren auch schon Bilder dabei, die Gber 2 Meter 50 groR waren. Und seither eigentlich relativ
konstant, aber es gibt auch viele kleine Bilder, oder auch sogenannte Mittelformate. Weil ich
insgesamt nicht an diese GrofRen glaube, in der Form als physische GroRe, sondern es geht eher um
die Bilddimension. Ein sehr kleines Bild kann eine sehr grolke Bilddimension haben oder andersrum.
E. R.: Ich wollte eigentlich darauf hinaus, ob du diese sehr stabilen Rahmen, die ja auch sehr teuer
sind, schon von Anfang an verwendet hast?

A. B.: Nein.

E. R.: Das heisst, es gibt auch Bilder von dir in groBen Formaten, die normale Keilrahmen haben.

A. B.: Ja, oder schlechtere. Das gibt es schon. Muss man sagen.

E. R.: Wo hast du Rahmen gekauft?

A. B.: Damals? Friher, in Hamburg, im Klnstlerbedarf.

E. R.: Bei einem Gro3handel?

A. B.: Nein, nein, beim Kinstlerbedarf. Ein kleinerer, aber der war okay, ich weil} nicht mehr, wie der
heisst. Und spater in Berlin auch beim Kiinstlerbedarf, und hier und dort.

E. R.: Kaufst du heute auch noch beim Kiinstlerbedarf?

A. B.: Heute auch, zwischendurch. Alles, wahllos.

E. R.: Und wer fertigt deine Rahmen an?
A. B.: Diese speziellen? Edgar Reinke10.
E. R.: Das ist ein Schreiner?

A.B.: Ja, ja.

E. R.: Und nach wessen Entwiirfen werden sie angefertigt?
A. B.: Peter Most'".

E. R.: Du achtest darauf, dass deine Bilder keilbar sind, wie du mir schriebst.
A. B.: Ja.

10 Edgar Reinke, KarntenerStr. 23, 10827 Berlin, http://www.edgar-reinke.de, Stand: 01.05.2007
11 Dipl. Rest. Peter Most, Berlin, http://www.petermost.de, Stand: 20.02.2007
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E. R.: Ich habe schon éfter erlebt, dass Rahmen, die man zum Beispiel bei Boesner oder im
Kiinstlerbedarf kauft, zwar diese Keillécher haben, aber oftmals so fehlkonstruiert sind, dass die Keile
da gar nicht hineinpassen. Ist dir das auch schon mal passiert?

A. B.: Keine Ahnung. Ich mache nie selber Keile rein.

E. R.: Wer macht das?

A. B.: Galeristen oder Handler, oder Lagerverwalter, oder Sammler. Ich selber bemihe mich selten
um die Details. Gut, wenn es jetzt wahrend des Malens schon ein bisschen arg durchhangt, dann
wdirde ich schon danach gucken, dass da was passiert. Aber da lasse ich dann manchmal auch den
Peter Most kommen, der macht das. Der macht das besser als ich, weil der die Spannung ganz gut
so einstellt, dass es nicht zu viel ist, nicht zu wenig, von den richtigen Seiten her, und so weiter. Weil

es da ein paar Details gibt, die ich nicht unbedingt beachte.

E. R.: Ich fragte dich ja in dem Schreiben schon nach deiner Vorliebe fiir aufgespannte textile
Bildtrager. Du hast mir da geschrieben, dass einmal das geringere Gewicht eine Rolle spielt, im
Vergleich zu einer Platte, das ist bei den Groformaten sicherlich wichtig. Aber auch die , Tradition*
sei wichtig.

A. B.: Ja, wobei das sicherlich falsch ist. Es gibt ja eine viel altere Tradition auf Holz. Ich mein halt
wahrscheinlich die andere Tradition (lacht). Obwohl, es gibt von mir Bilder auf Holz, aber ganz friihe.
So von 1994. Die Dinger werden natrlich wahnsinnig schwer in der GroRe.

E. R.: Diese friihen Bilder auf Holz, sind die dann auch kleiner?

A. B.: Klein bis sehr klein.

E. R.: Was heisst sehr klein?

A. B.: So (zeigt ca. 30 cm).

E. R.: Sind die noch bei dir? Oder hast du die verkauft?

A. B.: Die sind zum Teil zerstort oder noch bei mir. Aber nicht viele. Verkauft sind die nicht, nein, nein,
die verkaufe ich nicht. Manche habe ich spater zerstort. Mit Absicht. Ich wollte eine gewisse Reinheit

schaffen.

E. R.: Guido Baudach hat mir von einer Arbeit erzéhlt, bei der Leinwand auf Holz geklebt ist.

A. B.: Leinwand auf Holz? Das kann sein, dass das so ein Stick Nessel ist... Das ist eher der
Rahmen, und das haben die auf eine Holzplatte montiert. Hinter Glas. Das kann es sein. Aber es gibt
nichts von mir, wo ich selbst ein Stlick Stoff auf einem festen Trager montiert hatte. Habe ich nicht
gemacht. Er hat, glaube ich, beim Rahmenbauer ein Stlick Nessel auf dem Hintergrund drapieren

lassen, und das hinter Glas gerahmt.

10
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E. R.: ,Drapieren” bedeutet aber nicht verkleben, oder? Also ist es so fixiert, dass man es wieder
runternehmen kann?
A. B.: Ja, ich glaube, nur punktuell fixiert, wie man eine Zeichnung fixiert. Das Stiick misste es sein,

was er da meint.

E. R.: Du hattest mir geschrieben, dass du in Zukunft auf einer starren, festen Platte nicht mehr
malen méchtest.

A.B.: Nein...

E. R.: Auch nicht fiir Kleinformate?

A. B.: Das ware per Zufall, nicht geplant. Also, habe ich nicht vor. Ich bin sehr zufrieden mit

Keilrahmen und Leinwand.

E. R.: Wie du mir schriebst, liegt das auch an dem speziellen federnden Widerstand beim Malen.

A. B.: Der ist sicher auch nicht schlecht. Ich habe so ewig nicht mehr auf dem festen Hintergrund
gemalt, ich weil® nicht mehr, wie das ist. Aber, ich finde, dieser federnde Nachlass, den die Leinwand
liefert, der hat natlrlich was. Es schwingt ja was nach. Vielleicht kann man da jetzt noch etwas
schones Geistiges erfinden! Wenn man da namlich etwas macht, eine Geste... nachher heisst es
wieder, ich wirde gestisch malen, das mache ich nicht... wenn man eine Geste hinterlasst, oder
irgendeine Markierung, dann schwingt die ja in dem Moment auch zeitlich nach... vielleicht hat das ja
auch eine geistige Komponente, die wichtig ist. Dass man etwas hinterlasst, das einen Nachhall
findet. Das ist etwas anderes, glaube ich, als wenn man irgendwo draufmalt, und man merkt... (klopft
auf die Tischplatte). Mein Kumpel, der Hofer, malt auf Holz. Viel und gern. ... Hoffentlich kommt der

Holzwurm!

E. R.: (lacht) Gehért fiir dich zu diesem Nachhall, diesem Federn, auch eine spezielle optische
Wirkung, die spéter der Betrachter erfahrt?

A. B.: Durch dieses Aufgespanntsein? Der Betrachter nimmt das sicher unbewusst wahr, dass es
nicht auf Holz ist. Sondern erst einmal, dass es auf einem Stoff ist. Man hat es sozusagen mit einem
textilen Gegenstand zu tun. Man guckt eigentlich auf eine Textilie. Die durch verschiedene Schichten
Malgrund vorbereitet wurde, und dann bemalt wird. Also nimmt man sicher unbewusst eine gewisse
Dimension von Warme, Stoff, Webstruktur wahr... Man nimmt ein gewisses Gewicht wahr, wenn man
das sieht, das hat ja mit der wahrgenommenen Schwere des Bildes zu tun. Die Dimension und das
Gewicht des Bildes nimmt man ja wahr, wenn man es betrachtet. Also gibt es bestimmte

Komponenten, warum dieses Auf- Leinwand- Malen so sinnvoll ist, weil es eine gewisse Leichtigkeit
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mitbringt, oder kleine Abweichungen im Gewicht der verschiedenen Stoffe erzielt werden konnen und
man dadurch ganz andere Eindriicke erzielt. Das ist mit Holz sicher ein ganz anderer Eindruck. Weil
man immer das Holz wahmimmt... wohl eher wie ein Stick Wand, oder wie ein Mdbel oder sonst
etwas. Also, nichts gegen Leute, die auf Holz malen, aber es hat sicher heutzutage einen gewissen
rustikalen Sound, der da mittransportiert wird, durch Holz. Und auf Leinwand I6st sich das zumindest
scheinbar véllig auf, das ist unglaublich neutral. Unglaublich neutral und leicht. Unbestimmt dann
auch, in der Deutung. Es ist vielleicht ein medialer Trager, der total unbefleckt sein kann. Unbestimmt.
Das heisst, jemand, der heute, 2007, prinzipiell auf Holz malt, will damit etwas sagen. Jemand, der

generell auf Leinwand malt, sagt damit erst mal nicht so viel.

E. R.: Du verwendest ja, wie du mir schriebst, qualitétvolle Leinwand, die du in groBen Mengen vom
GroBBhéndler beziehst..

A. B.: Das mache ich, ja. Da kaufe ich es jetzt, aber das habe ich friher nicht, das ist klar. Ich habe
friher auch auf Nessel gemalt.

E. R.: Und bis wann? Kannst du das noch sagen?

A. B.: So ungefahr bis 2001, glaube ich... es gibt immer wieder auch Bilder, die mit Nessel gemalt
sind. Wobei das fir mich, wie immer, eigentlich vollkommen egal war. Das habe ich einfach so
akzeptiert. Es ist auch kein schlechter Stoff, nicht unbedingt. Aber dann habe ich mehr dieses braune

Zeug da gekauft.

E. R.: Welchen Vorteil siehst du darin?

A. B.: Es hat eine andere Dimension. Hat ein anderes Feeling. Oder? Es unterscheidet sich schon
ziemlich. Wurde ich sagen. Wahrscheinlich ist es doch schwerer... Aber nicht alle... Ich wei auch
nicht. Mir erschien das damals als ein Schritt. Das andere Material, das ja offensichtlich billiger ist,
zumindest im Kunstlerbedarfshandel, hinter mir zu lassen. Um vielleicht auch diese Neutralitdt zu
erreichen. Wenn man irgendwo hinschreibt, irgend jemand hat das und das auf Nessel gemalt, klingt
das immer anders, als wenn man sagt, auf Leinwand (lacht).

E. R.: Du meinst, es klingt mehr nach einer gewollten Bedeutung?

A. B.: Nein, auch nicht, das klingt immer so, als ob man halt billiges Material nimmt! Ich glaube, es ist
einfach so, dass in unserer Kunstwelt der Begriff ,Ol auf Leinwand* ein feststehender Begiff ist.
Wahrend der Begriff ,Ol auf Nessel* ein Nebenbegriff ist. Jetzt kann man natiirlich zu jedem Bild, das
in Ol auf Nessel gemalt ist, auch sagen ,0l auf Leinwand". Kategorisch. Stort keinen. Kommt ganz

viel vor. Weil es da um eine kiinstlerische Kategorie geht. Und nicht um die stoffliche Bezeichnung

12



385

390

395

400

405

410

von dem, was man wirklich verwendet. Aber das hat mir irgendwie mehr zugesagt, auch wie der sich
anflihlt, und auf den Kanten rundherum hat man das Braune. Das braunliche. Das fand ich das Beste.
E. R.: Also, rein optisch, &sthetisch.

A. B.: Rein anschaulich, ja. Dann hat mir wahrscheinlich irgendjemand erzahlt, das sei auch

bestandiger. Was vielleicht nicht stimmt, keine Ahnung.

E. R.: Gibt es bei der Leinwand bestimmte Produkte, die du bevorzugst, und die du vielleicht auch
namentlich kennst?

A. B.: Es gibt nur wenige, die in diesen GrofRen erhaltlich sind. Im normalen Kinstlerbedarf. Da hat
man nicht viel Auswahl. Es sind zwei, drei, die kann man nehmen. Wie die heilen, weil} ich nicht.

E. R.: Gibt es aullerdem bestimmte Merkmale, auf die du achtest wenn du Leinwand kaufst? Sicher
ist die Auswahl von vorneherein beschrénkt.
A. B.: Ja, eben. Ich kann nur zwei oder drei nehmen, und die nehme ich auch. Die wechsle ich auch.

Eines ist ein bisschen grober, eines ist ein bisschen feiner.

E. R.: Gehst du dafiir zum GroRhandel?

A. B.: Boesner.

E. R.: Du spannst die Bilder mit dem Tacker auf und l&sst dir dabei auch von Assistenten, Freunden
von dir, helfen.
A. B.: Ja. Und dann wird das angemalt, mit GrundierweiR. Fertig gemischt, so gekauft.

E. R.: Waschst du die Leinwand vor dem Aufspannen?

A. B.: Nein.

E. R.: Achtest du auf fadengerades Aufspannen, wird die Webrichtung an den Rahmenleisten
ausgerichtet?

A. B.: Nein.

E. R.: Verwendest du immer Tacker?

A. B.: Tacker, ja.

E. R.: Das heisst, es gibt auch keine Bilder, wo Négel verwendet wurden.
A. B.: Nein. Tacker.
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E. R.: Du hast mir ja schon von dem industriellen Produkt erzéhlt, dass du zum Grundieren benutzt.
A. B.: Das kann man so kaufen, Grundierweil®. Was da drin ist, weif3 ich nicht.

E. R.: Benutzt du immer das gleiche? Da gibt es doch bestimmt viele verschiedene Sorten.

A. B.: Nein, es gibt viele, aber in den meisten Fallen habe ich, glaube ich, immer dasselbe

genommen.

E. R.: Du grundierst deine Leinwénde immer, aber unterschiedlich oft, wie du mir schriebst.

A. B.: Aha, ja. Wenn ich das andere Leute machen lasse, grundieren die zweimal. Wenn ich mir
selber auf die schnelle manchmal Leinwand grundieren will, eine kleine oder so, und will damit was
machen, dann mache ich es manchmal nur einmal. Weil mir das dann egal ist. Das saugt dann mehr
die Farbe weg und hat aber auch einen schonen Effekt. Das kann man durchaus mal machen, aber
sonst habe ich keine groRen variablen Vorstellungen. Eigentlich, wenn das andere Leute machen,

dann geht das zweimal.

E. R.: Ich hatte dich nach den Funktionen der Grundierung gefragt, die deiner Ansicht nach wichtig
sind. Das waren der Schutz der Leinwand, das Einstellen des Glanzgrades, wie du es ja eben auch
gesagt hast. Du schriebst mir aber auch von der ,Vergleichbarkeit der Werke®. Kannst du mir das
erléutern?

A. B.: Ja. Ich glaube, wenn die so standardméaRig grundiert sind, zweimal, dann sind die ja relativ
weill. Und relativ saugresistent, oder? Da saugt die Leinwand nicht mehr so stark ein, habe ich den
Eindruck. Dadurch lenkt man nicht ab. Ja, da gibt es Leute, die malen auf ungrundierten
Spezialstoffen oder was weif} ich, oder, wie ich manchmal, so vielleicht einmal grundiert, wo es dann
so reinsickert. Dann finde ich, dass das dann schon eine gewisse Vorgabe ist, die man dann sieht. Da
denkt man ja, das hat der sich so Uberlegt. Wahrend, wenn man das wie ich machen lasst, meistens
zweimal, entfallt diese Fragestellung. Komplett. Das ist dann einfach so. Es sieht dann so aus, wie's
ungefahr aussehen soll. Und die Farbe steht in dem Male auf der Grundierung drauf, so wie es

einigermalien normal ist.

E. R.: Isolierst du deine Grundierung, oder gibst du Zusétze hinein?
A. B.: Nein.

E. R.: Ich hatte bei der Ausstellung’ den Eindruck, dass zwischen Grundierung und Malerei eine

durchgehende farbige Schicht liegt. Als wére das Bild einmal komplett eingetént.

12 Friedens-Siemense (Teil 2), 6.03.-14.04.2007, Galerie Guido W. Baudach, Berlin
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A. B.: Bei den neuen Friedens-Siemens- Bildern? Ja ja, doch. Das hat jemand gemacht.

E. R.: Das heisst, es kommt auch vor, dass du vor dem Malen eine erste durchgéngige Eint6nung
unterlegst?

A. B.: Ja, bei dieser Bildergattung der neueren Friedens-Siemens- Bilder hat jemand die Bilder erst
zweimal grundiert, weiR}, und dann mit Olfarbe grau angemalt.

E. R.: Ist das das erste Mal, dass du so etwas machst?

A. B.: Nein. Man kann ja jedes Bild einfach mal anmalen! Habe ich aber nicht selber gemacht. Das ist
wahnsinnig anstrengend. Erst mal alle sechs grau anmalen! Da vergeht ja eine Woche! Nein, aber ich
habe das durchaus selber gemacht, friher. Auch bei friheren Friedens-Siemens-Bildern, die sieben
Jahre alt sind, die habe ich auch grau angemalt. Nach der weien Grundierung. Es gibt aber auch
Bilder von mir, die habe ich mal schwarz grundiert. Friher, ich kann mich vage erinnern, vielleicht "99,
da habe ich ein Bild gar nicht erst weill grundiert, sondern mit schwarzer Acrylfarbe, oder mit
irgendwas... mit einer Dispersionsfarbe angemalt. Und dann darauf gemalt. In dem Fall von diesen
Friedens-Siemens-Bildern war es aber Teil des Konzepts, dass ich wusste, ich will auf so einer
grauen Fliche mit WeiR draufmalen. Also hab ich diese graue Olschicht draufmachen und trocknen
lassen. Ich habe erst dann draufgemalt, als die schon recht trocken war. Damit das Weil} da drauf
steht, ohne sich mit dem Grau zu verbinden. Das sieht man gleich bei diesen Bildern. Das wirkt,

glaube ich, ganz cool.

E. R.: Woher beziehst du das Grundiermaterial?

A. B.: Dieses Weil? Auch beim Kinstlerbedarf. Boesner. Oder ich lasse es bringen. Ich versuche
das alles so einfach wie mdglich zu halten. Nur bestimmte, einfache Details. Es gibt ja viele Leute, die
unglaublich viele Formeln haben, allein fir ihr Ristzeug, bevor sie kunstlerisch tatig werden. Ich
versuche, den Bereich, der vor der eigentlichen kunstlerischen Welt steht, so einfach wie moglich zu
halten. Aber gut, aus einfachen, guten Materialien. So dass diese Fragen im Vorfeld kaum eine Rolle
spielen. Die sind immer &hnlich, und sozusagen zu vernachlassigen. Und irgendjemand hat mir

irgendwann mal gesagt, das ist okay so, und dann habe ich darauf vertraut.

E. R.: Wie wird die Grundierung aufgetragen?

A. B.: Mit dem Pinsel.

E. R.: Nur mit dem Pinsel, nie mit Rollen?

A. B.: Nein, nein. Solche Heizkorperpinsel oder was auch immer, aus dem Baumarkt. Ich male ja
sowieso nur mit Baumarktpinseln. Ich nehme keine Kiinstlerpinsel. Ich brauche das nicht. Ich sehe da

keinen groRRen Sinn. Ich wasche Pinsel aber auch nie. Ich schmeifle die immer nur alle weg. Oder ich
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kann sie weiterbenutzen, an anderer Stelle. Meist trocknen sie irgendwann ein, dann schmeile ich sie
einfach weg. Wobei man, glaube ich, manche angetrockneten Pinsel, wenn man sie abwascht, wieder

anlosen kann.

E. R.: Ich habe im Depot von Guido Baudach kleinere Bilder gesehen, die so aussahen, als hétten sie
industriell vorgrundierte Gewebe als Bildertrdger. Benutzt du die auch?

A. B.: Ja. Es gibt solche. Fiir kleine, aber auch flr manche so ein bisschen grofiere. Die lasse ich bei
einem Kinstlerbedarf machen. Der macht die nach GroRe, haut die Keilrahmen zusammen und

bespannt sie. Ich rufe an, und der fertigt sie so an, wie ich sie will. Das mache ich manchmal.

E. R.: Hast du auch schon Rahmen benutzt, die komplett fertig grundiert und aufgespannt im
Kiinstlerbedarfshandel angeboten werden?
A. B.: Habe ich auch schon benutzt. Jetzt nicht. Kaum mehr.

E. R.: Du malst ja sehr gerne mit Olfarbe...

A. B.:: Eigentlich ausschlieBlich.

E. R.: Ja, inzwischen, aber friiher...

A. B.: Friiher nicht. Das stimmt. Wobei, ganz am Anfang habe ich ausschlieRlich mit Olfarbe gemait.
Ja, s0 94, "95. Dann habe ich viel mit Gouache gemacht, aber auf Papier, und dann mit Acryl, und
dann viel Acryl auf Leinwand. Ich habe dann aber bereits damals oft die Bilder mit Ol fertig gemalt. So
dass ich manche Bilder in Acryl gemalt habe, bis zu einem bestimmten Punkt, habe dann Olfarbe
genommen und habe das Bild fertig gemalt. Und habe dann eigentlich nie wiederum mit Acryl auf Ol
draufgemalt. Immer nur drunter. Aber eigentlich habe ich ganz zu Anfang immer nur mit Ol gemalt.
Dann, wie gesagt, bisschen ausprobiert, was es alles gibt. Und mit Acryl habe ich sehr wichtige und
sehr gute Bilder gemalt. Also, fur meine Sache wichtige Bilder. Und da hat es jetzt, glaube ich, keine
Rolle gespielt, ob das jetzt Acryl oder Ol ist.

E. R.: Das war so "99?

A. B.: 99, 2000, die Acrylbilder. Ich habe gern mit Acryl gemalt, und auch gute Effekte erzielt, weil die
Farbe natiirlich etwas gewisses transportiert. Dieses Plastikhafte. Heute male ich manche Olbilder,
die auch plastikhaften Sound haben, aber das hat oft doch auch mit meiner Erfahrung aus der
Acrylmalerei zu tun. Manchmal benutze ich diese Erfahrung, diese Effekte noch im Kopf. Ich glaube
schon, dass die Acrylmalerei meine Ergebnisse der darauffolgenden Jahre beeinflusst hat. Oder
gewisse Dinge vorweggenommen hat, die ich mit Ol damals hatte noch nicht machen kénnen. Weil

ich zu... ungeduldig war. Oder, wie auch immer. Mit dem Acryl lassen sich bestimmte Sachen relativ
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leicht erzielen, weil sich dieses Medium nicht so gefahrlich mischt. Da konnte ich vielleicht bestimmte
Klarheiten erzielen. Mit Ol hitte ich schwer gehadert, damals, in dieser ganzen Aufregung. Manchmal
benutze ich das noch heute, geistig, weil ich wei3, wie man Farben auf der Leinwand sortiert. Also,
die Reinheit der Téne, oder bestimmte, ungemischte Farben nebeneinander zu setzen, und solche

Sachen, die kommen aus der Erfahrung Aquarelle, Gouache und Acryl.

E. R.: Dass Farben oft ungemischt, oder nur wenig gemischt auf die Leinwand kommen,
nebeneinander gesetzt werden, meine ich beobachtet zu haben.

A. B.: Ja, ja. Das kommt oft vor. Im Grunde kann das jeder machen, wenn er will, nur ist es sehr
schwer. Also, ich mische schon auch Farben, aber eher auf der Leinwand, und benutze, wie gesagt,
sehr gerne die mir vorgegebene Palette der Industrietone.

E. R.: Hat das auch was mit der Eleganz zu tun, die vorhin kurz zur Sprache kam?

A. B.: Na ja... ich male ja auch ziemlich viel Ubereinander. Also, nicht nur nebeneinander, aber auch
nebeneinander. Aber, wenn man etwas nebeneinander setzt, muss man genau wissen, was. Ilch male
Ubereinander, untereinander, nebeneinander, alles. Es gibt ja auch wahnsinnig viele dreckige
Farbpassagen oder so, aber die stehen in Kontrast zu anderen, oder bestimmte Téne finden sich in

anderen Tonen wieder, so eine Farbreflektion innerhalb der Téne... solche Dinge kann man machen.

E. R.: Was geféllt dir an dem Medium Olfarbe, das dich dann auch dazu gebracht hat, wieder darauf
zurtickzukommen, nachdem du mit Acryl gearbeitet hast?

A. B.: Die Farbe hat im Gegensatz zu Acrylfarbe mehr Gewicht und transportiert stofflich etwas
anderes. Olfarbe, glaube ich, steht viel mehr fiir Fleisch und Fett und solche Dinge. Acrylfarbe ist
mehr mit Plastik konnotiert, was kein Problem ist, aber in der Olfarbe kann man diesen Plastikeffekt
auch haben, plus Fleisch, Fett, Wasser, Nebel, alles mogliche. Ich glaube, dass es halt mehr Varianz
hat, und mehr Mdglichkeiten bietet. Und es ist schwieriger. Es hat mehr Widerstand als Acrylfarbe, ich
glaube, man hat mit mehr Widerstand zu tun, und das ist forderlich. Und auRerdem wollte ich halt das
Schwierigste machen. Also, bei dem, was ich mache, ist es, glaube ich, relativ schwierig mit Olfarbe,
dass die Tone dann so sind, wie sie sind. Darauf bin ich vielleicht ein bisschen stolz oder so, oder
bestimmte Sachen aus der Kunstgeschichte find ich gerade deswegen gut. Was weif3 ich, Munch-
Bilder, die in Ol gemalt sind, kurz vor seinem Tod, in einer Klarheit, als ob er Wasserfarben verwendet
hatte. Solche Dinge haben mich halt begeistert, und ich dachte, das will ich auch. Also war das eine
Entscheidung, fir die... klassischen Medien. Die Acrylbilder haben eine ziemliche Eindimensionalitat
manchmal, ich glaube, meine Acrylbilder, die ich gemacht habe, nicht (lacht), aber es gibt viele

Acrylbilder, die allein durch die Tatsache, dass sie in Acryl gemalt sind, eine gewisse
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Eindimensionalitat haben. Weil sich das etwas beschrankt. Wenn man in Acryl malt, muss man mit

der Beschrankung umgehen, glaube ich.

E. R.: Du schriebst mir auch, ein Vorteil von Olfarbe sei die Haltbarkeit. Meinst du damit die Stabilitét
der Malschicht auf dem Bild?

A. B.: Ja, und zwar habe ich im pastosen Einsatz von Farbtuben bei Acryl gemerkt, da kann das mal
brechen. Selbst wenn man die besten hat. Nein, da gibt es so gewisse (unverstandlich). Vor allen
Dingen, wenn die Bilder vielleicht gerollt werden, oder so. Das passiert bei Ol nicht. Oder kaum. Es
gibt sicher auch Probleme, die ich nur alle noch nicht weil3, die ich in den letzten Jahren verursacht
habe, aber das ist ein ziemlich elastisches Material.

E. R.: Ja, Acrylfarben schwinden ganz anders beim Trocknen. Da verlieren sie Wasser...

A. B.: Ja... Aber ich habe sehr gute damals gehabt. Die habe ich alle geklaut... die sind unglaublich
teuer. Die habe ich damals alle immer so mitgenommen. Und die sind wahnsinnig gut auch flr
pastos. Also, die haben einen richtigen Korper. Aber es ist trotzdem im Vergleich was anderes. Man
kann mit Olfarbe ganz andere Varianzen auch in der Dimension haben, und es ist belastbarer, es

kommt einem zumindest so vor. Das hangt wahrscheinlich mit diesem Fett - Feeling zusammen.

E. R.: Du hast ja gerade schon einmal erwéhnt, dass es fiir dich auch in gewisser Weise ein
klassisches Medium ist, und dass auch eine gewisse Herausforderung darin liegt...

A. B.: Ja, das ist eine gewisse Meisterschaft. Warum nicht. Im Umgang mit diesem extrem sensiblen
Material, das so schnell sozusagen fahrlassig von der Hand gehen kann, und ich glaube, viele Leute
scheitern an dem Material. Man sieht das ja so in 99, 5 Prozent der Falle.

E. R.: Hat die Olfarbe allgemein auch eine inhaltliche Bedeutung?

A. B.: Ja... Vielleicht so, wie ich es vorhin meinte, mit dem Fleisch. Es gibt vielleicht nicht viele, die
gleich im ersten Satz sagen, Olfarbe setzen sie mit Fleisch gleich. Bei mir ist es so. Ich sehe darin ein
korperliches Prinzip, und vielleicht schon per se etwas fleischartiges. Totes Fleisch.. oder... vielleicht
gibt’s da alles. Aber das muss man dann erst machen, erst mal ist es tot. Ich glaube, die Masse in der
Tube ist tot, die Masse auf der Leinwand kann lebendig sein. Und tot!

E. R.: Du schriebst mir, dass du hin und wieder deine Motive auf die Grundierung vorzeichnest, mit
Bleistift.
A. B.: Ja, aber das ist schon langer her... im Moment nicht. Diese fliissigen Bodenbilder... da habe ich

oft Bleistiftvorzeichnungen gemacht. Einfach um spielerisch einer Linie folgen zu kdnnen, zumindest
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scheinbar. Also, um ein zeichnerisches Gerust anlegen, das optisch auch noch sichtbar bleibt, aber
man braucht es nicht unbedingt fiir die Darstellung. So was hab ich dort 6fter probiert, weil man das
im Aquarellmalen auch so macht. Da macht man manchmal solche Bleistiftzeichnungen, fillt dann
gewisse Flachen mit flissiger Farbe. So etwas habe ich mal gemacht, aber sonst sieht man auf

meinen Bildern keine Bleistifte.

E. R.: Du hast auch von Spriihlacken geschrieben, mit denen du vorzeichnest.

A. B.: Habe ich, ja, aber... das ist auch langer her. Es gibt Bilder, wo man Spriihdosen sieht. Von "99
bis fast jetzt, aber weniger in den letzten paar Jahren und mehr in den friiheren Jahren. Das hangt mit
einer gewissen historischen Positionierung zusammen. Also, Sprihlack... gibt's, glaub ich, noch nicht
so lange, vielleicht seit den 60ern, nicht? Also, es gibt jedenfalls bei Matisse keine Sprihdosen! Oder
bei Picasso. Sondern es gibt Sprihdosen vielleicht bei Warhol, Polke, Kippenberger... irgendwelchen
amerikanischen Vollidioten... und ich habe das auch oft verwendet. Dadurch, dass ich damals, zu
Beginn meiner Sache in einem gewissen Verhaltnis stand, Mitte, Ende der neunziger Jahre, zu
solchen Dingen, habe ich auch Sprilhdosen benutzt. Aber in Zusammenhang mit einer ganz anderen
Bildsprache. Also, ich glaube, dass diese Sprihdosensprache bei diesen Positionen, wie ich sie
genannt habe, eine gewisse Entmystifizierung der Malerei ist. Indem man sagt, ja, ich darf mal auf
meine Leinwand draufspriihen! Ich habe das, glaube ich, andersrum verwendet. Als unterstiitzendes
Mittel, um eine ganz klassische Figur-Raum-Konstellation zu dekorieren. Wahrend bei diesen Leuten
die Sprihdose oft so etwas ist wie eine Negation. Bei mir ist es, glaube ich, nicht so gewesen. Aber
ich habe dann eigentlich darauf durchgehend verzichtet im weiteren Verlauf. Das braucht man nicht.
Man kann jede dieser Linien auch malen, auch mit dem Pinsel. Es ist immer so etwas blodes Freches
damit verbunden. Ich glaube aber, dass ich bei mir eine andere Frechheit hatte als bei diesen Leuten.
Das heisst also, da denkt dann der Betrachter, Mensch, da war er wieder leger drauf und hat da nen
Kringel hingespruht. Und dann wirkt das so komisch artifiziell. Oder frech. Bringt aber nichts. Bringt
dem Bild nichts. Bin ich ganz sicher. Deswegen konnte ich eigentlich darauf verzichten. Ich habe es
aber verwendet, weil ich mit diesem Kanon zu tun habe.

E. R.: Waren diese Dinge gemeint, als du mir schriebst: ,Andere Kandidaten, die zur Verbesserung
der Bilder munter (iber die Olfarbe spriihen und sich tiuschen lassen*?

A. B.: Ja... Tauschen, das habe ich wahrscheinlich gemeint. Es gibt ja Leute, die auf die Olfarbe
draufspriihen. Das ist dann spater wahrscheinlich ein Problem. Kann abblattern, oder was weil} ich.
Ist ja egal, in der Kunst geht es ja nicht darum, ein erhaltbares Resultat zu machen, sondern darum,
irgendeine eventuell fir den Moment oder flir Momente spater relevante Aktion zu machen. Wenn

jemand das wirklich will, Giber Olfarbe zu spriihen, sein Leben lang, soll er das machen, nur, ich
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glaube nicht, dass es viel bringt. Man lasst sich tauschen, ich glaube, dass solche additiven Medien
Tauschungsmandver sind, weil sie ablenken. Der Betrachter, wie ich’s eben meinte, denkt, ach guck,
da oben, mal kurz hingespriht. Das ist lustig, aber... Ich bin ja ein groer Gegner von Sigmar Polke.
Daher kommt das auch. Polke ist einer dieser Liigner. Tauschungsmandver-Ligner.

E. R.: Nun hattest du ja geschrieben, dass du die Spriihlacke vor allem zum Unterzeichnen
genommen hast.

A. B.: Ja, das habe ich oft benutzt, und zwar, weil man mit dem Sprihlack relativ schnell auf so einer
weilen Leinwand Spuren hinterlassen kann. Fast schneller als mit einem Pinsel. Und dann kann man
also zum Beispiel, das hab ich ein paar mal gemacht, man hat eine weille Leinwand und nimmt ein
paar Spruhdosen und macht irgendeinen Quatsch, und malt dann da drauf. Dann hat man sich
vielleicht auch so ein bisschen den Anfang genommen. Also, man hat eine andere Schrift
hinterlassen. Mit der man ein bisschen rummachen kann.

(Kurze Pause des Interviews)

E. R.: Du hast ja vorhin schon gesagt, dass du mit den handelsiiblichen Baumarkipinseln arbeitest.
Gibt es noch andere Werkzeuge, die du benutzt?

A. B.: Finger.

E. R.: Manchmal sieht es ja auch so aus, als héttest du es direkt aus der Tube gedriickt.

A. B.: Ja ja. Die Tube, Finger und Pinsel. Und manchmal kaufe ich auch ein paar Kinstlerpinsel, aber
nicht vorsétzlich.

E. R.: Wir haben ja vorhin schon von den verschiedenen Farbauftragsméglichkeiten gesprochen.
Welche Bildwirkung verbindest du mit einem sehr diinnen und lasierten Auftrag, also, wenn zum
Beispiel die Bilder am Boden liegend bemalt worden sind?

A. B.: Mit dunner Farbe? Na ja, diinne Farbe wirkt wahrscheinlich flachig... es entsteht eine gewisse
Plakativitat, aber auch Tiefe, weil es so eine Tiefenwirkung hat, wie Aquarell. Dann kann es
aullerdem runterlaufen, tropfen, man kann auch Tropfen draufsetzen, die dann stehen bleiben als
Tropfen, oder runterlaufende Tropfen. Wie sagt man dazu... Nasen! Und man kann auch mit dinner
Farbe super Uber dicke Farbe dribermalen. Das ist, finde ich, wichtig. Es ware schlecht, glaube ich...
es gibt bestimmte Leute, die bauen ihre Bilder immer gleich auf, das heisst, am Ende steht etwas
massenhafteres als am Anfang, also von dinn nach dicker. Das ist sicher eine Methode. Man kann
das aber auch immer andersrum machen... und ewig in Zehn-Zentimeter-Schichten malen und dann
am Schluss total nass alles anders machen. Also, wie ich, das ist aber dann ein gewisses
Glucksspiel. Aber ich habe das auch selber gern, wenn man so etwas sieht. Wenn zum Beispiel tber

eine pastose Passage etwas diinnes driiber geht. Dann denkt man ja, au, Mensch, das war ja da
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drunter schon trocken, und der hat dann das dinn driber gemalt. Es muss aber nicht immer schon
trocken gewesen sein, man kann das auch so driiber malen, dass es so aussieht. Kommt drauf an,
wie sich’s bindet. Also, das habe ich gern, wenn man das permanent auch umdrehen kann und...

unorthodox malt. Diinn auf dick, dick auf dinn... mittel auf mittel.

E. R.: Die pastosen Bereiche sind ja oft sehr bewegt strukturiert.

A. B.: Ja... Je nachdem, das kommt drauf an, was diese Farbe beschreibt. Aber manchmal gestalte
ich sozusagen dickere Stellen auch von der Oberflache her. Da missen die entsprechend aussehen,
es gibt da eine gewisse Richtung in diesen Flecken. Nach oben, nach unten, die haben ein
Schwergewicht, die haben eine gewisse Ausrichtung. Verhalten sich zu anderen Flecken so oder so,
zu anderen dunneren Phasen so... also, deswegen gibt es Bewegung in diesen Farbflecken. Aber
langsame Bewegung. Ausrichtung. Schwergewichte.

E. R.: Welche Rolle spielen bewegende Elemente wie Spritzer, Laufspuren, Kleckse?

Du hattest mir ja schon erzéhlt, dass du die zum Teil gar nicht so beabsichtigt einsetzt, sondern dass
sie oft von selber passieren.

A. B.: Manche passieren, manche mache ich mit Absicht. Halbe halbe. Spritzer... Man kann ja auch
dinne Farbe mit Terpentin Uber dicke Sachen driiberspritzen, oder driiberlaufen lassen, dann bilden
die einen Film dartiber, und so entstehen solche Sachen. So was mache ich manchmal einfach vom
Geflhl her, wie man dem Bild Zutaten gibt. Oder so dickere Sachen, die so draufgepfeffert sind. Wie
Kaugummis. Das mache ich gern! Das mache ich oft auch sehr bewusst, dass ich mir eine bestimmte
Farbe aussuche und dann sage, ich will jetzt da hinten ein paar solche Flecken haben. Da kann man
dann welche draufmachen, und ich muss dann dberprifen, ob die okay sind oder nicht, dann kann
man sie wieder wegnehmen.

E. R.: Das heisst, das sind schon auch Dinge, die zum Bildkonzept gehéren.

A. B.: Die gehoren da dazu, ja. Nicht immer. Das ist auch wiederum Gluck. Es kann auch vallig falsch
sitzen. Man kann jetzt irgendwie eine waghalsige Aktion starten, und am Schluss bemerken, dass es
dem Bild nichts gebracht hat. Dann muss man es wieder wegnehmen. Oder noch eine waghalsige
Aktion starten. Dann ist vielleicht das ganze Bild scheille! Also, es ist auch Glick. Aber, mit ein
bisschen Ubung weif manchmal man schon, was es hervorruft. Zum Beispiel mache ich gern mit
gelber Farbe gewisse... so, dass man das so hinwirft. Weil, es ist ja auch so, mit Olfarbe hell auf
dunkel Malen ist eine gewisse Meisterschaft. Also, wie man helle Téne auf dunklen Farben plaziert.
Deswegen nehme ich oft manchmal gelb und schmei} das so einfach aufs Bild. Dann habe ich halt

gelbe Sachen auf dem Bild. Gelb auf griin! Oder was weil3 ich.
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E. R.: Du hast mir auch erzahlt, dass du deiner Farbe Leindl zusetzt.

A. B.: Ich tue nur, und zwar um moglichst viele andere Sachen auszuschlieRen, Balsamterpentin und
so einen Schluck Leindl da rein. Warum auch immer, ich weil es nicht, ich glaube, dieses Leindl
verlangsamt es ein bisschen, macht es so ein bisschen zaher... Also, die Tropfen gehen nicht so
schnell runter, das pure Balsamterpentin ist so ein bisschen schneller, diinner. Keine Ahnung, was
das flr eine Wirkung hat. Mohndl hab ich schon mal benutzt. Fir Bilder auf dem Boden. Das ist ein
bisschen anders. So komisch klar und so klebrig. Es ist nicht schlechter, aber... ich hab es nicht
weiter verfolgt. War Zufall.

E. R.: Setzt du denn das Ol jeder Farbe zu?

A. B.: Ich habe einen Eimer. Einen Terpentintopf, wo ich immer genug Balsamterpentindl und genug
Schluck Leindl drin habe. Damit male ich das ganze Bild. Ich habe immer nur einen Becher. Keine
verschiedenen Topfe. Weil ich keine Angst davor habe, dass das Terpentin zu dreckig wird.

E. R.: Also, du verwendest Balsamterpentin6l und Leindl als Mischung.

A. B.: Ja. Es gibt nur diesen einen Topf. Mit soviel Balsamterpentindl (zeigt ein bestimmtes Volumen
an) und soviel Leindl (zeigt ein sehr viel kleineres Volumen an). Sonst nichts. Nur den einen, aber
nicht verschiedene, weil es egal ist, wenn der nach einer Zeit sehr dreckig wird. Dann benutze ich das

so lange, bis es leer ist, und dann flille ich frisches rein.

E. R.: Bearbeitest du die Bilder manchmal auch nachtraglich mechanisch? Kratzen, Schaben, oder
dergleichen?

A. B.: Also, Kratzen kommt manchmal vor, entweder mit den Fingern, meistens immer mit dem
Fingernagel, also so (kratzt an der Tischdecke), und mit dem Pinsel, von hinten.

E. R.: Ich habe eine gekratzte Stelle gesehen, bei den Friedens-Siemens- Bildern, die jetzt
ausgestellt werden, in einem der groBen Augen. Es sieht aus wie ein reflektiertes Fenster, wie man
das manchmal bei Comicfiguren sieht.

A. B.: Ja. Das habe ich ofter. Das mache ich oOfter in diese schwarzen Augenfelder rein. So ein
Comic, so ein Disneyding. Das kann man gut mit Kratzen machen. Manchmal auch einfach so, mit

dem Finger.
E. R.: Dann gibt es noch eine Sache von der mir erzéhlt wurde, bei der es sich vielleicht auch um

einen Scherz handelt. Es ging um ein lasiertes Bild, das einen sehr harmonischen oder idyllischen

Eindruck machte, da waren mehrere Figuren wie eine Art Familie zusammen abgebildet. Da hiel3 es,
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du héttest diese Art von Bildern ,Sonntagsbilder” genannt, die wirden quasi Sonntags zum
Entspannen gemalt.

A. B.: Ja, das habe ich mal so genannt. Diese Sorte von Bildern, dass man die Sonntagsbilder nennt.

E. R.: Es gibt also mehrere von dieser Sorte...

A. B.: Ja ja. Aber die sind natirlich... montags gemalt. Sage ich jetzt mal. Der Begriff ist ein kleiner
Scherz. Darlber, dass das Bild leichter sein soll als ein anderes. Und es transportiert trotzdem die
Maglichkeit mit, dass es wirklich leichter ist! Auch, wenn man das jetzt jemandem erzahlt, der das Bild
kaufen soll, dann findet der das erst mal dubios und fragt sich, ob er damit nur leichte Kost erwirbt,
oder ob das Bild wirklich gut ist. So habe ich das damals eingesetzt. Derjenige, der das kaufen wollte,
war aber gerade deswegen dann besonders angetan.

E. R.: Eine andere interessante Sache, auf die ich gestoBen bin, sind bemalte oder beschriftete
Spannrénder. Ich habe das im Depot gesehen, bei zwei Bildern.

A. B.: Alte Bilder, ja?

E. R.: Ja, die waren alt.

A. B.: Die habe ich bemalt, manchmal, ja.

E. R.: Ja, und auch draufgeschrieben.

A. B.: Ja, Draufschreiben, das mache ich heute manchmal noch, aber selten. Aber wenn es sein soll,
mache ich das. Dann schreibe ich irgendwas drauf. Friiher habe ich sie sehr oft auch angemalt. Das
war aber nur "99. Dann nie mehr.

E. R.: Du sprachst ja vorhin schon davon, dass der Leinwandspannrand, dieser dunklere Stoff, fiir
dich eine Bedeutung hat. Ist der Spannrand etwas, was fiir dich zum Bild gehért?

A. B.: Hm. Ja und nein. Beides. Es gehort zu dem Bild in dem Moment, wo man davorsteht und zur
Seite gehen kann. Dann kann man den mit wahrnehmen. Deswegen kann man ja auch mal was
draufschreiben. Es gehort dann aber trotzdem wiederum nicht dazu, wenn man, streng gefasst, nur
die Bildflache betrachten mochte. Oder, wenn man zum Beispiel mal Abbildungen hat, von einem
Werk, da gibt es diese Seiten ja nicht. Und das finde ich auch richtig so, Ubrigens. Selbst wenn ich
jetzt da auf den Seiten ein Meisterwerk draufmalen wirde und auf dem eigentlichen Bild nur Quatsch,
wirde nie das, was auf der Seite drauf ware, abgebildet werden. Finde ich auch richtig. Das hat keine
Bedeutung. Trotzdem kann man das wahrnehmen, in der Ausstellung, oder wenn man das Bild
besitzt.

E. R.: Wie wére es, wenn jemand das Bild rahmen wiirde? Dann wére das ja nicht mehr zu sehen.

A. B.: Ja. Das ware mir, glaube ich, egal.
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E. R.: Fimis, oder generell Uberziige gibt es bei deinen Bildern nicht, wie du mir schriebst.

A. B.: Bei den Acrylbildern habe ich manchmal irgendetwas benutzt, irgendeinen Lack oder so etwas.
E. R.: Du weil3t aber nicht mehr, was es war?

A. B.: Nein, so ,Schmincke“maRig. Klarlack oder so etwas, habe ich draufgespriiht. Dass es
manchmal so glanzt... aber nur ein paar mal.

E. R.: Hast du das dann (iber die gesamte Fldche gespriiht?

A. B.: Nein, nicht unbedingt.

E. R.: Partiell, um bestimmte Stellen hervorzuheben.

A.B.: Ja, ja. ... Eher so per Zufall. Daran kann ich mich erinnern. Das einzige Mal, wo ich sozusagen
bewusst etwas unsichtbares auf das Bild, uber bestehende Farben aufgetragen hatte.

E. R.: Welche Wirkung verbindest du mit dem Einsatz von Firnissen?

A. B.: Ich verbinde fiir das, was ich mache, damit gar nichts. Weil ich es nicht mache. Aber ich wiirde
damit nichts positives verbinden.

E. R.: Aber etwas negatives?

A. B.: Ja. Etwas erstickendes, etwas konservierendes, etwas, das die Sache abschlieRt in einer
Form, in der sie nicht abgeschlossen sein soll. Es ist ja auch wieder so ein geistiges Problem. Man
kann nicht etwas malen, und dann, sozusagen um es zu schiitzen, einen Film driiber legen. Finde ich
falsch. Dann sollte man es hinter Glas rahmen. Kann man ja auch machen. Man kann ja mal ein
Olbild hinter Glas rahmen. Von mir aus! Ich mache es nicht, aber wenn es jemand will, kann er das
machen. Aber eben so einen unsichtbaren Film driberzulegen, das schlieft das Bild ab, in einer
falschen Form. Ich glaube auch, dass es es sozusagen totet.

E. R.: Hat das etwas mit dem Begriff der ,Nacktheit‘ zu tun, von dem du mir geschrieben hast?

A. B.: Mit der Nacktheit meinte ich eher das Prinzip ,Rahmen®. Es gibt viele Kunstler, die ihre Werke
permanent selbst rahmen. Sozusagen vorinszenieren. Die geben dem Werk eine Inszenierung mit auf
den Weg. Das mache ich nicht. Weil keiner weil}, wie das Bild in den n&chsten tausend Jahren
inszeniert wird. Also, das meinte ich mit diesem Begriff ,Nacktheit‘. Da habe ich nicht an die Firnisse
gedacht. Also, die Firnisse... ich habe schon seit Jahren nicht mehr daran gedacht, was das

Uberhaupt bedeutet, aber, ich glaube, dass das nichts Gutes ist.

E. R.: Du hast mir geschrieben, dass du die Riickseite immer signierst.
A. B.: Die sind eigentlich durchweg signiert, ja.

E. R.: Und die Vorderseite nicht durchweg?

A. B.: Nicht durchweg, nein.
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E. R.: Gibt es sonstige Bearbeitungen auf der Riickseite?

A. B.: Gab es, viele, ich habe das friiher viel gemacht. Oft habe ich das gemacht, um mir den
Bildtrager als Objekt anzueignen. Vor dem Malen auf der eigentlichen Bildflache habe ich hinten
draufgezeichnet, oder Notizen gemacht. Mache ich aber fast nicht mehr. Schon lange nicht mehr.
Habe ich damals gebraucht, um sozusagen die Angst zu verlieren, vor diesem Bildtrager. Und das
macht auch Spal}, natirlich. Wenn man jetzt zum Beispiel hinten den Keilrahmen beschriftet. Wenn
man was zu sagen hat, meine ich, warum nicht. Aber irgendwie mache ich es fast nicht mehr.
Zwischendurch male mal ich hinten was drauf.

E. R.: Ich habe von einer Aktion gehért, wo du Munch-Postkarten hinten aufgebracht hast.

A. B.: Postkarten habe ich aufgetackert. Auf die Keilrahmen. Das mache ich manchmal. Also, heute
jetzt, da kann ich mich nicht mehr erinnern, aber 2003 oder so, da habe ich es mal gemacht. Von
Munch, ,Der Schrei®. Solche Sachen habe ich gemacht, ja.

E. R.: Du hattest geschrieben, dass es dir egal wére, wenn das Bild einen Riickseitenschutz kriegen
wiirde, also jemand beispielsweise eine Platte hinten befestigen wiirde, so dass diese Sachen
abgedeckt wéren.

A. B.: Genau. Das ist einfach so. Das ist nichts, was wirklich vorsatzlich ausgestellt werden soll. Es
ware jetzt aber so, wenn jemand so ein Bild hat, und er mag das, was da hinten drauf ist, und er
madchte das zeigen oder sehen, und er hangt das Bild an die Wand und von hinten hat er es verglast,
dann sollte man demjenigen durchaus dieses Vergniigen lassen, wére auch mdglich. Wenn aber
einer sagt, darum geht es ihm nicht, er hat dieses Bild und jeder weil3, es geht nur um dieses Bild,
das Bild folgt einer gewissen Definition der Flache, und eben nicht, was hinten drauf ist, da ist das
durchaus das gultige Modell. Weil es mir ja personlich auch hauptsachlich um dieses Bild, das
eigentliche Bild, geht.

E. R.: Ich fragte dich ja nach positiven oder negativen Erfahrungen mit Materialien. Du antwortetest,
du bejahst alle Materialien.

A. B.: Damit meinte ich, glaube ich, dass ich alles gut finde, was ich kaufe. Dass ich das gleichwertig
einsetze. Dass ich mir da nicht groR Gedanken mache, was da die Wertigkeit ist, und diese

Materialien gleichberechtigt einsetze. Billige Farben, teure Farben...
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E. R.: Kannst du mir anhand eines Beispiels etwas (ber Verédnderungen deiner Malweise im Laufe
der Zeit erzédhlen? In welcher Weise wére zum Beispiel der erste Friedens-Siemens von 2000 mit
den ganz neuen, die gerade ausgestellt werden, vergleichbar?

A. B.: Von der normalen Vorgehensweise her sind sie relativ vergleichbar. Nur, dass das eine in Acryl
gemalt war und die jetzt in Ol gemalt sind. Aber es wurde genau nach dem selben Schichtenmodell
vorgegangen. Wie wir es vorhin hatten. Jemand malt das Bild grau an, ich male dann mit Weif3 drauf.
Und dann kommen die Augen. Und so weiter. Die sind genau gleich aufgebaut. Das habe ich auch
mit Absicht so gemacht. Mit dieser grauen angelegten Flache. Das habe ich die letzten Jahre nicht
mehr gemacht. Das heisst, ich male eigentlich immer auf Wei3. Wie heisst das, Primamalerei. Und
wenn man das auf das Grau macht, ist das anders. Da malt man ja schon in den Raum hinein. In den
grauen Raum, der eine gewisse Dimension hat... Und so habe ich das diesmal extra wieder gemacht.
Um genau daran anzuknUpfen, wie ich es damals gemacht habe. Wobei ich die heute eigentlich

anders machen konnte, direkt auf Weilk. Die wiirden nur anders aussehen.

E. R.: Und worin, wiirdest du sagen, liegen die Unterschiede zwischen den Sachen, die du am
Anfang gemalt hast und denen, die du jetzt malst?

A. B.: Ja, frihen die sind naturgemal starker an gewissen Vorbildern orientiert. Auch von der
Vorgehensweise. Weil man sich als Anfanger formal eher absichern muss. Durch das Vorgehen, man
muss man eine gewisse Sicherheit haben, dass man (berhaupt zu einem Ergebnis kommt. Das
verliert man automatisch, indem man ein paar Jahre weitermacht, und setzt gewisse Dinge anders
ein, fUr die man vorher Umwege gebraucht hatte. So was gibt es durchaus. Aber trotzdem versuche
ich immer wieder, das zu malen, was ich nicht kann. Das heisst also, nicht immer nur das zu
reproduzieren, was man schon kann. Eine gewisse Handwerklichkeit oder Handfertigkeit zu
reproduzieren, ist nicht mein Ziel, ich versuche, das zu malen, was ich noch nicht kann. Ich kann
bestimmte Dinge sehr gut, und kdnnte damit vielleicht auch relativ erfolgreich sein. Aber die mache
ich nicht. Sagen wir mal, die Friedens-Siemens-Ausstellung ware eher eine Ausstellung von Bildern,
wie ich sie malen kann. Diese Bilder haben innerhalb von meinem kleinen Werk bereits halben
Klassikerstatus. Wahrend andere Bilder, die ich male, nun wirklich offensichtlich Probleme sind... und
das sind die Dinge, die ich noch nicht malen kann.

E. R.: Kannst du mir da ein Beispiel nennen?

A. B.: Ja. Die Ausstellung bei Max Hetzler, im September 20063, da sind bestimmte Bilder, die ich
auch quasi fortsetze, diese Serie. Das ist eine gewisse Bildergattung, in die alle anderen Bilder

einflieRen, die ich habe, also auch die Monochromen und so, die flieRen da ein und werden dort zu

13 Recent Paintings"”, Max Hetzler Contemporary, Berlin, 08.09.-14.10.2006
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etwas Universellem verarbeitet. Und das sind Dinge, die ich eigentlich noch nicht kann. Weil man
sozusagen erst mal hundert Prozent ins Unbekannte malt. Und diese Bildersorte ist etwas
zukunftiges, da mache ich jetzt weiter, wahrend die Friedens-Siemens-Bilder, die ich jetzt noch mal
gemacht habe, noch so etwas wie ein Innehalten waren. Mal kurz Durchatmen. Und sich sozusagen
auf das Eigentliche besinnen, um das komplett zu verlassen. Also, die Riickversicherung dessen, was
man wirklich kann. Um das dann aber von alleine zu lassen. Eigentlich auch ein Kontrollverlust. Das
meine ich mit ,das malen, was man nicht kann“. Weil Kunst, und das ist wiederum ein Modell fir
Kunst Uberhaupt, Kunst ist das, was man nicht kann. Sonst wirde man es ja kénnen. Das ist nicht

von mir, es ist schon eine alte Erkenntnis, aber viele wissen es nicht. (lacht)

E. R.: Nicht nur beim Vorbereiten setzt du Assistenten ein, sondern manchmal auch beim Malen, wie
du mir erzéhlt hast.

A. B.: Selten. Beim eigentlichen kinstlerischen Tatigsein gibt es auch manchmal Helfer, aber selten.
Es ist keine Methode von mir. Ja, es gibt Maler, die sozusagen methodisch fremde Hande benutzen,
um zu ihrem wie auch immer gearteten hybriden Ergebnis zu kommen, das die Hybriditat aus diesen
fremden Handen erlangt. Bei mir ist das nicht der Fall, ich benutze manchmal welche, aber wirklich
nur nach Laune, oder wenn das besonders gut gemeint ist. Bei mir geht es nicht darum, dass in dem
Bild lesbar wird, dass fremde Hande tatig waren. Das filhrt ja zu so einer gewissen Diskussion ber
Autorenschaft. Das gibt es bei mir nicht. Ich glaube, dass diese Diskussion um Autorenschaft bei mir
keine Rolle spielt. Es ist ein Uber-Autor, der sowieso zugange ist, und der darf durchaus eine
Handschrift haben. Das bin aber vielleicht trotzdem nicht ich. Wahrend diese Leute, die verschiedene
Hande benutzen, diese verschiedenen Hande thematisieren als verschiedene Autoren. Die sind

langweilig. Also gibt es eine gewisse Hilfe bei mir nur so, die bringt das gesamte Ding voran.

E. R.: Du schriebst auch von ,kiinstlerischer Beratung“ und von ,Experimenten”.

A. B.: Dass ich Leute habe, die mich beraten? Ja. Es gibt durchaus Leute, die sich mit mir
unterhalten... Aber nur wenige, die mir nahe stehen, und denen ich dann auch eventuell glaube.

E. R.: Die Mehrheit der Bilder aber entstehen, schriebst du, ohne Anwesenheit von anderen.

A. B.: Jaja. Bestimmt 99,9 Prozent.

E. R.: Die Farbe ist ja oft sehr dick und pastos. Kommt es vor, dass Bilder nach der Fertigstellung

schon nach kurzer Zeit aus dem Atelier kommen, auch wenn sie noch nicht getrocknet sind?

A. B.: Kommt schon mal vor, ja.
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E. R.: Ich habe bei Guido Baudach im Depot diese Transportecken gesehen, mit denen man immer
zwei Bilder mit Abstand aneinander schrauben kann. Wie lange verwendest du die schon?

A. B.: Ich verwende sie gar nicht. Transportfirmen und Galerien verwenden sie. Ich gebe nur die
Vorgabe, und die ist dann halt irgendwann bekannt. Dass Bilder bei mir nur abgeholt werden duirfen,
wenn die Leute entweder Transportkisten oder Transportecken mitbringen. Alles weitere ist mir egal.
Also, das ist eine gewisse Vorgabe. Man kann keine Bilder einfach so mitnehmen, oder sie
verpacken, das geht halt nicht.

E. R.: Du hast sie auch nie verpackt?

A. B.: Am liebsten ist es mir, wenn man sie unverpackt transportiert. Nur mit diesem Abstand. Was
soll da noch extra Plastik drumherum... das bisschen Staub, was da hin kommt, macht ja nichts.
Finde ich. Also, ich sage immer zu den Leuten, Verpacken - forget it, Hauptsache, es berthrt nicht.

E. R.: Ich hatte dich nach einer AuBerung gefragt, die du in einem Interview gemacht hast, zur
Présentation deiner Bilder. Du hattest da scherzhaft gesagt, deine Bilder diirften keinesfalls im
Wohnzimmer aufgehéngt werden. In diesem Zusammenhang schriebst du mir, dass dir eigentlich alle
Umgebungen fiir deine Bilder passend erscheinen.

A. B.: Ja. Wirde ich schon sagen. Wohnzimmer kann sehr gut sein.

E. R.: Heisst das, der Raum, in dem das Bild présentiert wird, spielt eine untergeordnete Rolle?

A. B.: Ja. Hauptsache, man kann es gut sehen, und es kommt cool (lacht). Gut, es sollte nicht im
Regen hangen und der Raum sollte einen ausgeglichenen Feuchtigkeitshaushalt haben.

E. R.: Aber bezogen auf die Préasentation...

A. B.: Ist es mir wurscht.

E. R.: Rahmen, schreibst du mir, findest du eher langweilig.

A. B.: Ja. Manche Gemalde kriegen so eine Schattenfuge. Das macht der Galerist, wenn er denkt, er
hat Lust dazu, aber... (macht eine abwertende Geste). Das kann auch gut aussehen, durchaus. Aber
es hat mit mir nichts zu tun.

E. R.: Bei Zeichnungen ist es ja (iblich.

A. B.: Bei Zeichnungen sowieso. Da werde ich auch gefragt, wie man sie am besten rahmt, aber da

habe ich wenig spezielle Wiinsche.

E. R.: Deine Bilder sind ja héufig sehr gro8. Wiirdest du sagen, dass sie eher auf Fernwirkung

konzipiert sind, oder ist auch die Néhe wichtig?
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A. B.: Sie sind konzipiert auf Nahwirkung und Fernwirkung. Ich gucke sie mir ja auch von nah und
von fern an. Und ich kann sie ja auch nur dann weggeben, wenn ich denke, sie sind von ferne gut und
von nahem gut. Es gibt Bilder, die einem von nahem wahnsinnig gut erscheinen, aber von ferne zu

schwach sind. Oder andersrum. Also sind sie nicht fertig. Das muss man langsam prufen.

E. R.: Wir kommen jetzt zu den Fragen, die Alterung und Schéden behandeln. Die Fragen, die ich
hier stelle, werden jetzt oft recht hypothetisch sein.

Du schriebst mir, dass du Benutzungsspuren, riickseitige Beschriftungen von anderer Hand oder
Verschmutzungen nicht besonders stérend findest, Staubentfernung sein allenfalls nétig.

A.B.: Ja.

E. R.: Verschmutzungen kénnen ja recht weitreichend sein. Flecken zum Beispiel kbnnte man ja auch
darunter verstehen.

A. B.: Ja, das ist nicht so gut. Das sollte man durchaus beheben.

E. R.: Kbnnte das schon in Richtung eines Schadens gehen?

A. B.: Wahrscheinlich schon. Kann ich mir vorstellen. Ich habe es jetzt noch nicht so richtig erlebt.

E. R.: Wie stehst du zu Bohrstellen im Keilrahmen?
A. B.: Finde ich okay.

E. R.: Acrylfarbe ist ja unabhéngig von der Alterung in Verbindung mit Wérme recht druckempfindlich.
Das ist eine Materialeigenschaft. So kénnten zum Beispiel Fingerabdriicke entstehen, wenn man mit
der richtigen Kérpertemperatur und einem gewissen Druck anfasst.

A. B.: Ja, die Leute sollen nicht unbedingt aufs Bild fassen! Dafir haben wir ja den Rand. ... Kommt
darauf an, wie ich das sehen wirde, und wenn es nicht stéren wirde, ware es mir dann egal, aber
wenn es mich stort, dann wirde es mich storen, das muss man von Fall zu Fall sehen. Aber generell

sollen die Leute nicht mit den Fingern auf die Bilder fassen. Das ist nicht unbedingt nétig, finde ich.

E. R.: Auf die Frage, was du als Schaden bezeichnen wiirdest, schriebst du mir unter anderem ,Bild
veréndert (eigene Beitrdge)*. Kannst du mir das noch einmal erkléren?
A. B.: ... (lacht, ratlose Geste)... Keine Ahnung. Ja, wenn ich vielleicht irgendwo noch was gemacht

habe, was ich nicht wollte, oder... Vielleicht so. ,Eigene Beitrage*, klingt aber gut.

E. R.: Lécher im Bild oder Fehlstellen in der Farbe zéhlst du auch als Schdden. Wiirdest du sagen,

dass so etwas ergénzt werden soll?
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A. B.: Ja... ich finde, das kann man... das sollte aber am besten ich machen. So lange ich lebe. Also,
ich meine, wenn jetzt bei einem pastosen Bild ein Stlick Farbe weggeht, ist es vielleicht schon am
besten, ich mache es. So lange es geht. Ich wiirde es schon jedem zutrauen, der Profi ist, der kann
so einen Fleck dann nachmachen, und man merkt es nicht mehr. Aber so lange es maéglich ist, oder
ich bin in der N&he, kénnte ich es schon selber machen. Das habe ich schon ein paar mal, ist schon
passiert, also, nicht oft, aber zwei, drei mal nach einem Transport ist so etwas runtergekommen, ein
Stlick, wo Farbe ausgefallen ist...Und dann rufen die von der Galerie mich an und sagen, du, da ist
ein bisschen was runtergefallen, kannst du es angucken. Dann gucke ich es an, und entweder, ich
sage, es ist egal, wir lassen es so, oder ich nehme ein Stiick Farbe und tue wieder was drauf. Dann
ist es, solange es hier in Berlin ist, schon besser, ich mache es. Aber generell wirde ich jedem Profi
zutrauen, das zu machen. Und warum auch nicht. Aber es gibt durchaus Falle, wo ich sage, selbst
wenn da jetzt ein Riesenbatzen runterfallt, das Bild ist immer noch gleich gut. Man kann es auch
einfach weglassen. Das habe ich auch schon gemacht. Da habe ich gesagt, lassen wir es so. Hat
keiner bemerkt.

E. R.: Kannst du mir beschreiben, wie du das gemacht hast, wenn du Fehlstellen ergénzt hast?

A. B.: Ich muss da hingehen, gucke nach, wo die Spur ist, die runtergefallen ist. ...

E. R.: Ich stelle mit jetzt einen scharfen Bruch vor, wo die Farbe im trockenen Zustand herausgefallen
ist.

A. B.: Nein, nein! Nass, also, pastos, feucht! Getrocknete Farbe bricht ja nicht ab. Ist mir noch nie
passiert. Damit habe ich keine Erfahrungen. Nur frisch gemalte Bilder. Ich male ein frisches Bild, das
hat eine pastose Stelle, und dieses Bild wird drei Tage spater abgeholt. Und auf dem Transport
bekommt es Vibrationen, und ein Stlick schwere Farbe féllt ab... wie Sahne. Dann liegt die unten im
Transportrahmen. Ich gehe dann hin, verfolge die Spur, die der Fleck sogar eventuell (bers Bild
gezogen hat, der kann ja eine Spur hinterlassen, und ich gucke genau, wo der Fleck hergekommen
ist. Dann entscheide ich, ob die Spur okay ist, oder ob der Fleck, so wie er ist, noch okay ist. Und
wenn dem nicht so ware, dann wirde ich auf den Fleck noch mal was drauf malen. Das sollte dann
schon ich machen. Wenn es so direkt zeitlich beieinander liegt. Ob getrocknete pastose Farbe
runterfallt, weild ich nicht. Ist noch nie passiert. Ich glaube auch nicht, dass es passiert, habe ich nicht
den Eindruck. Also, ich kann mir gut vorstellen, dass das ein Restaurator kann, genauso wie ich.

Konnte ich mir gut vorstellen.

E. R.: Alterungs- oder maltechnisch bedingte Verdnderungen findest du, wie du schriebst, akzeptabel.
A.B.: Ja.
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E. R.: Hast du bei deinen Bildern schon derartige Beobachtungen gemacht?

A. B.: Wenig. Wenig. Also, ich bemerke manchmal bei Bildern, die ich nach einer gewissen Zeit
wiedersehe, dass da gewisse pastose Passagen anders wegtrocknen, als man es vorausahnt. Das
habe ich aber bisher immer akzeptiert. Aber ich bin mir natirlich durchaus bewusst, dass es die
Chance gibt, dass sich bestimmte Sachen anders entwickeln, als man denkt. Da mlsste man dann,
falls wirklich etwas gravierendes passieren wiirde, von Fall zu Fall entscheiden, ob das okay ist. Aber
ich glaube, bisher war das alles okay. Manchmal gibt es so etwas, dass sich etwas zusammenzieht,
oder dass noch mal etwas anders lauft... lauter solche Sachen gibt es ja. Die wirde ich eigentlich alle
okay finden, auBer, sie wirde ein wichtiges Detail in den Schatten stellen. Das ware schlecht.

E. R.: Kannst du dir einen solchen Fall vorstellen, wo die Ausdruckskraft des Bildes in deinen Augen
gravierend gestort wére?

A. B.: Weil} ich nicht. Ich kann mir schon vorstellen, das so etwas mal passiert, aber es ist bisher
nicht passiert. Ich glaube, die gesamte Ausdruckskraft des Bildes kann im Grunde, nachdem es aus
dem Atelier raus ist, nicht mehr verandert werden. Selbst bei irgendwelchen gravierenderen Schaden.
Kann ich mir nicht vorstellen. Aber man sollte immer daflir sorgen, dass es nicht weiter Schaden
nimmt. Das finde ich das Wichtige. Dass etwas gestoppt wird, was das Bild eventuell wirklich kaputt
machen wirde. So, jetzt kdnnte man wieder so lassig sein und sagen, egal, ist doch egal, wenn das
Bild kaputtgeht, okay, aber, das muss nicht sein. Ich finde es schon okay, wenn die Bilder erhalten

bleiben.

E. R.: Ich habe mir ein paar Dinge (berlegt, bei denen ich mir, hypothetisch gesehen, vorstellen
konnte, dass sie bei deinen Bildern durch Alterung eintreten kbnnten. Dazu wiirde ich gerne deine
Meinung héren.

A.B.: Ja?

E. R.: Zum einen kénnten Sprungnetze entstehen, verschiedene Krakelees, die sich an
verschiedenen Stellen im Bild durch den unterschiedlichen Farbauftrag auch unterschiedlich
auspragen kénnten.

A. B.: Ah, ja, “Krakelees®... Ich glaube, das kenne ich von Bildern, ja. Ich habe es bei mir so gut wie
noch nie gesehen.

E. R.: In der Regel kommt es bei fast allen Olbildern nach einer gewissen Zeitspanne vor.

A. B.: Ich glaube, bei mir kommt es nicht (lacht). Aber wenn, dann finde ich das, glaube ich, auch in
Ordnung. Solange es nicht abféllt, finde ich das durchaus legitim. Es gehért dann einfach auch ein
bisschen dazu, und das wegzuretuschieren fande ich dann auch ein bisschen kosmetisch. Ich glaube,

man darf nicht kosmetisch sein. Ich will so was natrlich nicht erzeugen, vorsatzlich.
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E. R.: Wir hatten ja von Patina auch schon gesprochen, und du hast mir geschrieben, dass du
kiinstlich eingebaute Patina langweilig findest.

A. B.: Ja, man sollte Patina nicht mit auf den Weg schicken. Patina ist ja sowieso da. Die ist ja bereits
da, wahrend man es macht, und im weiteren Verlauf. Das heisst, man sollte damit nicht unbedingt
umgehen, noch bevor es letztlich soweit ist. Ich inszeniere keine Patina. Was weil ich, ich konnte ja
solche Krakelees schon mit einbauen. Oder einen alten Rahmen drumherum zimmern. Oder
Spinnweben draufkleben. Das gibt es ja alles! Ist ja auch okay, und das funktioniert ja auch, fir diese
Leute. Zumindest fur den Moment. Das Problem ist dann nur, wenn man bereits vorsatzlich Patina
integriert, hat man in funfzig Jahren die flnfzigfache Menge von dem, was man schon selber mit
hineinbringt. Das finde ich, glaube ich, sinnlos. Aber es ist, wie gesagt, in der Kunst alles moglich. Ich
will auch jedem das lassen, was er fur richtig halt. Bei mir soll es da nicht drum gehen. Ich finde das
nicht richtig, dass man so einen Zeitfaktor mit inszeniert, genauso wie mit diesen inszenierten
Rahmen, so dass man die Sache schon als bereits gesehen etabliert. Das ist ja eigentlich, was mit
Patina verbunden ist. Patina sagt ja aus, dass das Bild bereits gesehen wurde, bevor ich es jetzt
sehe. Ein zeitlicher Mechanismus... das finde ich nicht gut.

E. R.: Farbverédnderungen kénnen sich ebenfalls vielféltig und sehr unterschiedlich einstellen.

(kurze Unterbrechung des Interviews)

E. R.: Bei deinen Bildern liegt ja héufig die Grundierung frei. Die kann im Laufe der Zeit leicht
vergrauen, dadurch, dass sie Staub besser einbindet als die Olfarbe.

A. B.: Ich glaube, das finde ich... wird so etwas behoben?

E. R.: Das kénnte ich mir eventuell in Féllen, wo der Staub nicht stark eingebunden ist, schon
vorstellen.

A. B.: Es nimmt ein bisschen was von der Leuchtkraft weg, aber vielleicht ist das nicht schlimm
(lacht). Also, ich finde es kein Problem, und wenn es eine Methode geben soll, wo es sinnvoll
erscheint, dass zu beheben, dann soll man es auch beheben. Also, mir ware es recht, es wirde so

viel Leuchtkraft wie méglich auf Dauer erhalten.

E. R.: Es konnten sich Deformationen im Bildtrdger entwickeln. Zum einen durch die

unterschiedlichen Schichtdicken der aufgetragenen Farbe, die unterschiedliche Spannungen im
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Gefiige hervorrufen kénnen, aber auch durch das Gewicht besonders schwerer pastoser Stellen. Die
Leinwand verliert im Alter immer mehr an Elastizitét und kann sich dann zu Beulen verformen.

A. B.: Naja. Ja, gut, man kann ja mit diesen Dellen, falls sie entstehen, nicht unbedingt lange leben,
weil das sonst kaputt geht, oder? Wenn es Wege gibt, dann soll man das beheben.

E. R.: Wirden die Beulen dich in &sthetischer Hinsicht stéren? Abgesehen von konservatorischen
Uberlegungen?

A. B.: Ach so. Nein, das wirde mich nicht so arg stdren.

E. R.: Seit wann kennst du Peter Most?

A. B.: Seit 2001. Er hat sich mir damals als Spezialist fiir Olmalerei vorgestellt. Fiir zeitgendssische
Kunst, und fiir pastose Olmalerei speziell. So haben wir uns kennengelernt. Dann habe ich ihn éfter
gebraucht, mal so, flr kleinere Fragen.

E. R.: Hast du dich vorher schon beraten lassen?

A. B.: (Schittelt den Kopf)

E. R.: Und bist du sonst schon mit Restauratoren in Kontakt gekommen?

A. B.: (Schittelt den Kopf) Das war ein Zufall. Er ist ein Kumpel.

E. R.: Allerdings schriebst du mir ja, dass du von einem Werk weil3t, ,Vater mit Mohn*, was in der
Bundeskunstsammlung restauriert wurde. WeilSt du, worum es da ging?

A. B.: Ja. Und zwar war da folgendes. Das Bild habe ich auf vorgrundierter Leinwand auf dem Boden
gemalt. Unaufgespannt. Das heisst, fur das Aufspannen auf den Keilrahmen hatte man ein bisschen
mehr Seitenstoff benotigt. Daflr hat dann der Peter Most Anknipfungen gemacht. Also, Stoff
angeklebt. Mit einem bestimmten Kleber. Und dann hat er das Bild aufgespannt. So wurde das Bild
an diese Fuzzis verkauft, und nach einer Weile hat sich der Kleber wieder ein bisschen gelost. Dann
haben die mich gefragt, ob ich mir vorstellen konnte, dass man das enger aufspannt, ohne diesen
Anknupfungsstoff. Dass sozusagen ein bisschen von dem weilen Rand, also, das Bild ist so weit
bemalt und dann kommt ein weier Rand, und dann geht's erst rum. Ob man den verkleinern konnte.
Irgendwie so etwas haben die da machen wollen. Also, ich hatte damit eigentlich im Grunde nichts zu
tun. Weder mit dem Kleben, noch mit der Aktion, die die dann in der Sammlung vorgenommen haben.
E. R.: Haben die das gemacht?

A. B.: Ich habe irgendeiner Version zugestimmt, glaube ich. Kann mich aber nicht erinnern, welcher.

Weil ich es unerheblich fand. Und ich glaube, dass es gut aussieht.
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E. R.: Auf die Frage, wie weit KonservierungsmalBnahmen fiir dich gehen dirfen, hast du mir
geschrieben: ,So weit wie jeder will und kann, gute Bedingungen schaden nicht, schlechte kénnen
schaden, missen aber nicht.“ Meintest du damit die Klimasituation?

A. B.: Ja, vielleicht muss das nicht unbedingt dadurch kaputtgehen, nur weil es nicht ganz so toll
gelagert wird oder so... Zum Beispiel, ich habe den ganzen Winter hier in dem Atelier gemalt'4, bei
Kalte, Nasse, Wind und so weiter. Ich glaube, es war nicht so schlimm. Es kann sein, dass ein paar
Defizite dabei herauskommen, wenn die dann nachher im Trockenen sind, dass sich das verandert,
die Spannung und solche Dinge. Habe ich bisher kaum schlechte Meldungen gehért, ich habe jetzt
gerade von einer Meldung gehort, jemandes Leinwand sei irgendwie so schlaff. Die war bei mir im
Atelier total straff, wegen der Feuchtigkeit. Also hat sich das da in dem Fall ein bisschen blod
zurlckgebildet, jetzt muss derjenige was tun, damit das wieder straff ist. Da hat man durch so eine
etwas schlechtere Bedingung durchaus mal so ein Ergebnis. Ich finde das aber fir das Kunstwerk
selber relativ unerheblich, Hauptsache, es wird erhalten.

E. R.: Wir unterhielten uns ja auch schon einmal tiber Edvard Munch und seine...

A. B.: ...Rosskur. Ware nicht mein Ding, ich habe es dieses Jahr fast erlebt. Aber nicht mit Absicht.

Ich dachte nur, okay, das geht schon. Es hat auch geklappt, ich glaube, das hat alles gut geklappt.

E. R.: Wenn man sich nun eines deiner grolen Bilder vorstellt, das aber auf einen der eher
Schlechteren Keilrahmen gespannt ist, wenn der aus irgendwelchen Schadensgriinden nicht mehr in
der Lage wére, das Bild stabil zu tragen...

A. B.: Ja, ob man das neu aufspannt auf einen besseren? Klar. Wenn so was nétig sein sollte, dann
kénnte ich mir das vorstellen. Man sollte aber trotzdem dann so nah wie mdglich an das Mal heran,
das war, um da nicht zu sehr einen anderen Ausdruck... dass es nicht so schwer wird, was weif ich,

keine 20 cm-dicken Rahmen stattdessen.

E. R.: Kannst du dir vorstellen, was es fiir eine Wirkung hétte, wenn eines deiner Bilder auf eine neue
Leinwand oder eine starre Platte geklebt wiirden?
A. B.: Das ware schon ein Unterschied, ja. Kann ich mir nicht... man nimmt das schon anders wahr.

Oder? Also, bevor man es wegschmeil’t, kann man es machen.

E. R.: Zum Thema Restaurierungsmalinahmen hattest du mir geschrieben: ,So weit es die

Professionellen kénnen und es mit sich vereinbaren kénnen. Sie sollen das Werk in seiner Aura

14Gemeint ist André Butzers Atelier, das er seit Juni 2006 nutzt und bis April 2007 ungedammt und nicht klimatisiert war.
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erhalten, verstehen, schétzen, und so lang wie méglich erhalten, es aber nicht firnissen.“ Du schriebst
von Professionellen, also wére es dir schon wichtig, dass es ein professioneller Restaurator macht.
A. B.: Eine restaurierende Malnahme? Das sollte schon jemand machen, der es kann. Wirde ich

schon sagen. Oder ich.

E. R.: Mochtest du beim Auftreten eines Schadens informiert werden, oder Einblick ins
Restaurierungskonzept haben?

A. B.: Nicht unbedingt. Nur, wenn es etwas... ist.

E. R.: Was kénntest du dir da vorstellen?

A. B.: Na ja, wenn es halt etwas Gravierendes ist. Ich kenne das ja von Peter Most. Der macht
bestimmte Bilderpassagen neu, ohne dass die Klnstler damit zu tun haben. Weil es ja ein gewisses
Grundvertrauen geben muss. Ich kann ihm ja jetzt nicht auf die Finger schauen. Irgendwo von mir hat
zum Beispiel mal irgendjemand ein Loch reingemacht. Das hat er geflickt und wieder so gemacht,
dass man es nicht sieht. Habe ich nie gesehen.

E. R.: Und wenn es darum geht, ein Konservierungs- oder Restaurierungskonzept zu entwickeln?

A. B.: Ja, dann kann man mich durchaus hinzuziehen. Wenn derjenige das braucht. Also, ich wiirde
jetzt nicht darauf bestehen. Sobald es aus meinen Handen ist, bin ich ja auch nicht mehr unbedingt
Eigentimer. Das ist so eine Frage, da mlssen der Eigentlimer und der Restaurator wissen, ob sie

das brauchen.

E. R.: Reproduktionen im Falle eines Totalverlusts hast du verneint.

A. B.: Kann man nicht.

E. R.: Wiirdest du sagen, dass eine Serie, wie zum Beispiel ,Frau vor dem N- Haus,” auf jeden Fall
zusammengehdrt?

A. B.: Diese gehort zusammen, ja.

E. R.: Was, wenn davon ein Blatt verloren ginge?

A. B.: Dann wirde eines fehlen. Mehr nicht. Dann musste man die anderen deswegen nicht
wegschmeilen. Wiirde ich mal sagen.

E. R.: Und das wére auch nicht reproduzierbar.

A. B.: (Schittelt den Kopf) Die sind in einem Katalog reproduziert, da hat man sie alle. Wenn welche

fehlen, kann man sagen, guck, das und das gehdrt eigentlich dazu, das war’s.
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E. R.: Wir sind am Ende der Fragen zu den Gemélden angelangt. Ich habe jetzt auch noch einen
Fragenkatalog zu den Papierarbeiten.

Welche Wirkung verbindest du mit Papier als Bildtrager, im Vergleich zum aufgespannten Gemélde?
A. B.: Papier benutze ich eigentlich ausschlieBlich fir Wasserfarben, Aquarelle, oder
Bleistiftzeichnungen. Es ist ein leichteres Medium, fir das Medium Zeichnung. Malerei nur im

beschrankten Sinne.

E. R.: Wie entstehen Ideen fiir Papierarbeiten? Oder ist das dhnlich wie bei den Gemélden?
A. B.: (Nickt) Wobei, auf Papier ist es notizenhafter. Sporadischer, beilaufiger, schneller, informativer,

oder solche Dinge.

E. R.: Gibt es fiir Drucke im Vorfeld Konzepte?

A. B.: Flr Druckgraphik? Da habe ich durchaus vorher ein Konzept. Druckgraphik ist etwas serielles,
also muss ich vorher eine gewisse Serialitat festlegen.

E. R.: Gibt es dafiir auch Entwiirfe?

A. B.: Nein.

E. R.: Arbeitest du beim Drucken mit Assistenten oder sonstiger Hilfe von aufien...

A.B.: Ja, ja.

E. R.: ..mit .Betrieben vielleicht?

A. B.: Nein. Bei mir im Atelier, aber mit Hilfe.

E. R.: Wer hilft dir dabei? Ist das ein Drucker?

A. B.: Nein. Da hilft mir jemand, der druckt alle. Drucken tue ich so wenig wie maglich. Ich schnitze.

E. R.: Gibst du da Hinweise, oder Anweisungen?

A. B.: Ja. Und zwar drucken wir immer mit einer Bierflasche. So zum Rollen. Das ist die einzige
Anweisung. Und dass es nicht immer ganz gerade sein muss. Bei mir liegen die Drucke immer leicht
schief auf dem Papier. Dadurch ergibt sich so ein Spiel. Also, man darf es nicht mit Absicht schief
machen, aber man darf es auch nicht mit Absicht gerade machen. Also gibt es durchaus

Anweisungen, fiir denjenigen, der mit mir die Drucke macht.

E. R.: Hast du zum Papier selber spezielle Vorstellungen, was die Beschaffenheit angeht?
A. B.: Nein, da benutze ich verschiedene Papiere, aber flr so eine Druckserie legt man das vielleicht
vorher fest. Sonst, zum Zeichnen kann man alles nehmen.

E. R.: Wenn du es festlegst, hast du da bestimmte Kriterien?
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A. B.: Fir die Drucke? Ja, eine gewisse Schwere, Gewicht, Farbe... da muss man schon genau
gucken.

Ob das ein bisschen gelblicher sein soll, so etwas kann man sich durchaus berlegen, aber... es
sollte nicht im Vordergrund stehen.

E. R.: Wahist du auch Papiere aus, die schon verférbt sind, oder achtest du darauf, dass sie im
Gegenteil besonders alterungsstabil sind?

A. B.: Achte ich nicht drauf, aber ich nehme nicht mit Absicht patindses Papier. Ergibt sich aus der

anderen Sache.

E. R.: Die Frage woher du das Papier beziehst, beantwortet sich fast von selbst, wenn du sagst, du
nimmst zum Zeichnen alles...

A. B.: Ja, genau. Entweder vom Kunstlerbedarf, oder Biro, oder... Kinder...

E. R.: Zeichnest oder druckst du auch auf Pappe?

A. B.: Nein. Vielleicht gibt's mal eine Zeichnung, aber... kaum.

E. R.: Mit welchen Farbmaterialien arbeitest du?

A. B.: Bleistift, Buntstift, Kohle. Friher habe ich Filzstifte und solche Sachen benutzt, nachher aber
nicht mehr. Eigentlich zeichne ich hauptsachlich mit Bleistift. Und dann erst mit Buntstiften, und dann
vielleicht mal mit Kugelschreiber, oder mal mit einem Kohlestift. Aquarell, Gouache, klar. So, das
war’s.

Ich achte auf keine Marken.

E. R.: Gibt es Auswahlkriterien bezliglich der Stabilitat bei den Stiften, die du verwendest?

A. B.: Hmm, nein.

E. R.: Verwendest du Fixative oder sonstige Uberziige?

A. B.: Nein. Das ware genauso... Wiirde ich nicht machen, nein.

E. R.: Welche Druckstécke verwendest du?

A. B.: Das ist Linoldruck. Ganz normal.

E. R.: Kommen auch andere Drucktechniken vor?

A. B.: Nein, im Moment nicht. Vielleicht will ich ja mal Holzschnitte machen, aber... spater.

E. R.: Und bisher gab es auch noch nichts anderes.
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A. B.: Nein. Farben benutze ich eigentlich mit Vorliebe von Schmincke solche wasserldslichen

Linoldruckfarben. Das ist mehr so fir den Kindergarten, glaube ich, ja? Die sind gut.

E. R.: Welchen Eindruck soll ein Druck vermitteln?

A. B.: So ein Druck ist eher ein Begleitprodukt. Von etwas viel Verheillungsvollerem. Also, es legt
eher Zeugnis ab von etwas anderem. Ich glaube, Druckgraphik ist etwas, was nur einen Hinweis gibt.
Also, es ist nichts minderwertiges, aber, ein Druck ist etwas auf eine Ebene Hinabgezogenes. Oder
Hinaufgezogenes. Also, es ist etwas Vereinheitlichendes. Bei mir ist das eher so etwas wie ein
Zeuge. Ja. Es ist was extrem flachiges.

E. R.: In der Ausstellung ,Kommando Friedrich Holderlin“ héngt ja ein Druck, wo auch ,Kommando
Friedrich Hélderlin“ draufsteht.

A. B.: Ja. Ein Unikat. Das ist ein Ausstellungsplakat.

E. R.: Ist das ein Beispiel, fiir das was du meinst?

A. B.: Ja, ja, durchaus. Richtig. Das kann in der Hierarchie durchaus gleichbedeutend sein wie ein
Olgemalde. Aber es iibernimmt eine andere Funktion in dieser Mitteilungs... welt. Es teilt von Etwas

mit.

E. R.: Bearbeitest du Drucke auch noch hinterher?
A. B.: (Schiittelt den Kopf).

E. R.: Wie sollen Papierarbeiten deiner Ansicht nach présentiert werden?

A. B.: Papierwerke werden eigentlich gerahmt. Schlicht, aber gut. Bei der Hangung bin ich, wenn es
so sein soll, dabei, wenn es meine Ausstellung ist, sonst nicht. Wenn in einer Einzelausstellung von
mir Zeichnungen gezeigt werden, dann bin ich dabei, auch wenn die Zeichnungen aufgehangt
werden. Aber sonst nicht. Ich bin eigentlich nur bei Einzelausstellungen, sowieso, sonst komme ich

gar nicht.

E. R.: Wie stehst du zu alterungsbedingten Verdnderungen bei Papierarbeiten, also beispielsweise
Vergilben oder Verfarben des Papiers...

A.B.: Ist so.

E. R.: Ausbleichen oder Verénderungen der Farbe...

A. B.: Da kann man nichts machen. Muss vielleicht, wie auch sonst, dann von Fall zu Fall

entschieden werden, ob jemand was machen kann.
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E. R.: Was ist mit Abnutzungsspuren? Die kénnen sich bei Papier ja oftmals viel gravierender
auswirken als bei Gemélden.

A. B.: Aber wenn sie gerahmt sind, nicht. Die, die gezeigt werden sind immer gerahmt. Es gibt
sicherlich in irgendwelchen Galerien Archive, wo vielleicht ein paar Blatter in der Schublade liegen,
das gibt es. Dann ist derjenige daflr verantwortlich, wenn es kaputt ist.

E. R.: Was sagst du zu Spuren wie Knicken, Rissen, Fingerabdriicken...

A. B.: Wenn die von mir sind, ist es okay.

E. R.: Wenn sie spéter passieren?

A. B.: Kann durchaus ein Problem sein.

E. R.: Hast du schon Félle erlebt, die du als Schaden bezeichnen wiirdest?

A. B.: Nein. Ich habe aber schon erlebt, dass zum Beispiel der Guido irgendeine Zeichnung fur
schadhaft empfand, und ich nicht. War irgendein Loch oder was. Da sagte er, das kann er nicht
verkaufen.

E. R.: Ein Nadelloch, oder... ?

A. B.: Nein, durchgemalt oder so. In der Mitte, ein kleines...

E. R.: Durch das Malen selber entstanden?

A. B.: Ja. Das hielt er fir nicht verkauflich. Da habe ich mich gewundert. (lacht)
E. R.: So. Also, ich bin jetzt am Ende meiner Fragen angelangt. Ich méchte mich bedanken...

A. B.: Nein, ich bedanke mich.
(Ende des aufgezeichneten Interviews)
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