Die Verfllchtigung des Realen

Ich war mit mir beschaftigt, nicht mit der Wirklichkeit.
(Friedrich Dirrenmatt)

Iris Schomakers Bilder zeigen gewohnlich eine leise, aber vertraute Welt.
Sie stellen Natur und die in ihr lebenden Personen auf eine unspektakulére
Weise dar: in Form von in die Tiefe stiirzenden Wasserfallen, Wildpferden,
in Mitzen und Schals eingehiillten Wintergesichtern und schneebedeckten
Bergen, die sich vor stillen, schwarzen Gewassern erheben. Doch obwohl
Schomakers Motivik durch und durch konkret ist, bleibt die Kinstlerin
nicht im figtrlichen Denken verhaftet. Mithilfe der Figuration erforscht sie
die malerische Abstraktion und entwickelt so eine faszinierend neue For-
mensprache.

Das Cover des amerikanischen Magazins WWD (Women’s Wear Daily)
schmuckte im Februar 2011 keine Modeaufnahme, sondern ein Fund des
US-amerikanischen Modedesigners Narcisco Rodriguez. Er hatte eine
Zeichnung von Iris Schomaker aus dem Jahr 2008 entdeckt und &uferte
sich begeistert tiber die »geometrische Klasse« der Darstellung.

In Anbetracht von Rodriguez” modischen Kreationen ist seine Faszination
nicht verwunderlich: Die schwarz-weiRen, grafisch anmutenden Kontraste
seiner Kollektionen wiederholen sich im Fall der Zeichnung Schomakers
in einem schwarzen, den Kopf einer androgyn anmutenden Figur umhdl-
lenden Tuch als Rahmung des Gesichtes sowie einem weillen, um den
Hals geschlungenen Schal, der als horizontales Element den Kopf vom
Korper 16st. Die Analogien in der Arbeit von Couturier und Kinstlerin
beschrénken sich jedoch nicht nur auf &sthetisch &hnliche Interessen - be-
trachtet man die kinstlerische Vision der beiden, so gibt es hier ebenfalls
eine frappierende Ubereinstimmung. SchlieRlich wird gerade angesichts
des von Rodriguez gedullerten Bestrebens, die Form eines Kleidungsstu-
ckes aus der Struktur und dem Material eines Gewebes buchstéblich her-
auszuheben®, deutlich, dass er ebenso wie Iris Schomaker darum bemiiht
ist, seine Kreationen aus inneren Bildern heraus entstehen zu lassen und
sie damit von real existierenden Vorbildern abzukoppeln. Ahnlich auffallig
ist die Hingabe von beiden zum Material und dessen Textur - was dazu
fhrt, dass - &hnlich der Tatsache, dass ein Kleidungsstuck erst durch das
Getragen-Werden seine Wirkung entfaltet - die Bilder Schomakers ein
Betrachten des realen Werkes geradezu herausfordern.

Iris Schomaker verbirgt keine Spuren des Mal- und Zeichenprozesses,
vielmehr legt sie den gesamten Prozess offen - in Wasserschlieren, die
man noch Uber das Papier an den unteren Bildrand laufend erahnt oder
Farbschichten, die so Ubereinander gelagert sind, dass die Farbpalette

,»What I relate to is the creation of a form from structure and material, (...)* in: Narciso Rodriguez: his vision.,
http://www.narcisorodriguez.com (letzter Zugriff am 23.06.2011)

Inside Look

Cov WDSTYLE Magazines,
12. Februar, 2011



nachvollziehbar wird. Auch Teile der Vorzeichnung, die nicht ausradiert
wurden und so den Formfindungsprozess vor dem anschliefenden Farb-
auftrag offen legen, konfrontieren den Betrachter mit einer auf den ersten
Blick uneindeutig wirkenden Bildlésung. Sie betonen vielmehr bewusst
das Unfertige, das ebenso ein Element des Endprodukts ist wie die Spuren
des Malvorgangs.

Die Suche nach und die Arbeit an der endgultigen Form offen zu legen,
l&sst aber auch erkennen, mit welcher Vehemenz und Intensitét die Kinst-
lerin thre Motivpalette immer wieder reflektiert und variiert. Und wie sehr
sie sich ein ums andere Mal in sie vertieft. Das wird umso deutlicher in
Anbetracht der Vielzahl ihrer Bilder von einem Motiv. Die Wasserfélle,
Birken und verhillten Gesichter tauchen im (Euvre nicht einmal, sondern
immer wieder auf und bilden eine motivische Reihe, die immer neu inter-
pretiert wird. Betrachtet man alle Variationen nebeneinander, so erkennt
man gar, dass es gar nicht mehr um das Motiv an sich zu gehen scheint,
sondern eher um dessen malerische Erfahrung, ja sogar das Durchdenken
eines Formenkanons. Die groRe Zahl der Variationen mag fir Iris Scho-
maker aber auch ein Mittel der Befreiung von einer eindeutigen Form sein.
Denn indem sie an einem Motiv immer wieder arbeitet, schafft sie es
schliellich, dessen konkrete Gestalt aufzubrechen und anatomische Unge-
reimtheiten wie tiberlange Oberkorper und Arme oder zeichnerische Uber-
lagerungen, die Bewegungsablaufe nachzuahmen scheinen, zuzulassen.

Im Verlauf der letzten beiden Jahre hat sich dieser Abnabelungsvorgang
von einer konkreten Bildwelt, an der sie sich gleichzeitig jedoch immer
noch stark orientiert, weiter verstarkt. Seit 2009 n&mlich hat sich
Schomakers Motivik um eine zentrale Figur erweitert. Das Motiv der
Wasserfrau — jenes mythische Wesen, dessen Rumpf in einem machtigen
Fischschwanz endet und das damit an sich schon mit einem animalischen,
in seiner Formgebung abstrahierten Unterkdrper ausgestattet ist - nimmt
nun im Bildrepertoire eine wichtige Rolle ein. Und das ist umso bemer-
kenswerter, weil in dieser Figur und ihrer Eigenschaft als Mischwesen
nicht nur physisch betrachtet abstrakte und figurative Korperelemente auf-
einanderprallen, sondern weil die Meerfrau auch eine Vermittlerrolle zwi-
schen zwei gegensétzlich ausgerichteten Polen einnimmt: Mensch und
Nymphe trennt nicht nur eine Wassergrenze, sondern auch der Umstand,
dass letztere keine Seele hat. Sie entbehrt folglich das, was den Menschen
menschlich macht. Und so, erzahlt die Sage, sehnt sich mehr als alles an-
dere danach, konkrete Menschengestalt anzunehmen, um dadurch human
zu werden.

Betrachtet man Schomakers stets in derselben Position dargestellte,
scheinbar auf irgendein Ereignis wartende Meerfrauen, so wirkt das Ne-
beneinander ebenso wie die Uberlagerung von plastischer Form und fla-
chiger Komposition, aber auch von konkretem Motiv und hybridem, d.h.
abstrakt-konkretem Korperbau in diesen Figuren besonders reizvoll. Als
ein virtuoses Spiel mit den Bildelementen vollzieht sich der Bildaufbau,
denn wéhrend manche Elemente, wie der aus dem Wasser aufragende
Oberkdrper nur durch Konturen angedeutet werden, entwickelt die auf den
ersten Blick als schwarze Flache behandelte Wasseroberflache des Teiches
auf den zweiten Blick eine beeindruckend plastische Kraft. Und so wird
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auch erst auf diesen zweiten Blick verstandlich, warum der schwarze
Teich einigen Bildern seinen Namen gibt: Bei ndherer Betrachtung nam-
lich entpuppt die schwarze Flache des Wassers zum Behalter eines sich
darin in voller Plastizitat entfaltenden, imposanten Fischschwanzes. Was
anfangs eine Uberraschung fir unsere Sehgewohnheiten sein mag, besticht
jedoch gerade in ihrer Folgerichtigkeit. Denn auch die Landschaft, die den
jeweiligen »Black Pond« umgibt, ist lediglich manchmal durch vereinzelt
ausgefuhrte Baumstdmme angedeutet - in der Mehrzahl der Bilder jedoch
bleibt die Waldszenerie durch einen fl&chigen, grinen Hintergrund nur
angedeutet und greift damit einerseits die Flachigkeit des Wassers auf,
wahrend andererseits die Skizzenhaftigkeit, in der auch der figurliche
Oberkdrper der Wasserfrau ausgefuhrt ist, variiert wird. Vor dieser Fla-
chigkeit entwickelt sich der schwarze Teich zum schwarzen Loch, das den
Blick des Betrachters in eine ungeahnte Tiefe zieht.

Dieses Verschmelzen und Gegeneinander-Austarieren von Landschaft und
Figur ist wohl eine der elementarsten Neuerungen in Schomakers Arbeit.
Hatte sie bis 2009 Landschaft und Figur kategorisch voneinander getrennt
und beide lediglich durch die Entscheidung, sie als Diptychon zu préasen-
tieren, zusammengebracht, so ist die Platzierung der Wasserfrau inmitten
eines Waldstucks ein Novum. Doch der Wald bildet im Falle der
»Mermaids« keine Hintergrundkulisse, sondern scheint die Zwiespaltigkeit
dieses Wesens gegeniber der irdischen Landschaft ins Bild zu fassen:
Wahrend sie am Uferrand aufgestutzt, einen Halt auf der Erde zu suchen
scheint, ist sie mit ihrem Unterkdrper buchstdblich mit dem schwarzen
Teich verwachsen. Fast unversohnlich gar wirkt dieser Gegensatz zwi-
schen Wald und Wasser in einer 2010 entstanden Wasserfrau, deren Kopf
schwer auf den Armen aufliegt und bei der die in friiheren Arbeiten nur
leichte Tribung des Sees einem dichten, schwarzen und fast opaken Ge-
wasser gewichen ist. So durchdringend ist es nun, dass seine Schwaérze
eine maskenhafte Reflektion auf ihrem Gesicht bildet. Sie scheint, betrach-
tet man die rdumliche Ausdehnung des Wassers in der Bildkomposition,
gar mit dem Element verwachsen.

Mithilfe solcher Bildkompositionen sowie der hybriden Korperform der
Meerfrau kann Schomaker jedoch nicht nur die beiden Interessenschwer-
punkte ihres kunstlerischen Schaffens, das Zeichnerische und das Maleri-
sche, miteinander vereinen, das Motiv gibt ihr auRerdem die Mdglichkeit,
diese in einem Bild einander gegeniiber zu stellen. Folgerichtig bildet die
Wasseroberflache auch eine kinstlerische Grenzzone im Bild: SchlieBlich
bezeichnet sie sowohl die Linie, an der sich die kdrperliche Anomalie der
Wasserfrau manifestiert als auch die Grenze zwischen zeichnerischem
Gestus und malerisch-flachigem Farbauftrag. Sie ist eine imaginare Linie,
die jedoch in bester Weise das oszillierende Moment zwischen nicht-
konkreter und figurativer Darstellung betont. Als vertikale Trennlinie zwi-
schen Papagei und menschlicher Figur verlauft sie auch in anderen Wer-
ken, wie zuletzt »no title (parrot)« von 2010. Eben der Verzicht auf die
Physiognomie, der hier zur Darstellung kommt oder die wenig konkrete
Formgebung des schwarzen Fischschwanzes im Wasser betonen in ihrer
explizit abstrahierten Darstellungsweise ein essentielles, kinstlerisches
Anliegen Iris Schomakers. Wenn die Kunstlerin erklart, es ginge in ihren
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Portréats und Landschaftsbildern nie um konkrete Personen oder Orte, son-
dern stets »um die Idee des Berges, eine Art Urbild« 2, so hat sie mit der
Wasserfrau als einem Mythologem mit jahrhundertelanger Tradition ein
Urbild aufgegriffen, das nicht nur von den Romantikern, sondern auch in
der Moderne verhandelt wurde und bis heute noch Verwendung in Kunst,
Literatur und den Medien findet.

Undine, wie der Typus der Wasserfrau seit dem von Parcelsus verfassten
»Liber de nymphis, sylphis, pygmaeis et salamandris et de caeteris
spiritibus« und 1566 posthum erschienenen Buch genannt wird, ist seit der
Romantik der wohl bekannteste Ausdruck menschlicher Sehnsucht nach
einer symbiotischen Verbindung zur bzw. einer beseelten Form von Natur.
War sie noch in der Naturphilosophie des Paracelsus Teil eines im Wasser
lebenden Kollektivs, der Undenen, so wurde sie in der Zeit der Romantik
und insbesondere in Friedrich de la Motte Fouqués »Undine« von 1811 zur
individualisierten Sagengestalt. Das Paar Mann-Wasserfrau verkorpert bei
Fouqué die - wenn auch nur kurzzeitig mogliche - ideale Liebe und har-
monische Vereinigung der Gegensédtze Mensch-Natur, Mann-Frau sowie
Rationalitat und Gefuhl. Mit diesem noch hoffnungsvollen Glauben der
Romantik an ein »Goldenes Zeitalter< wurde spitestens jedoch in der Mo-
derne radikal gebrochen. Ingeborg Bachmann, die den Fouqué’schen Stoff
1961 neu bearbeitete, betrachtete Undine nun als unvereinbaren Gegenpart
zur menschlichen Gemeinschaft. Die Sphéren Wasserwelt-Menschenwelt,
so die Quintessenz von Undines dialogischem Monolog, kénnten gegen-
sétzlicher nicht sein. Wahrend die Welt der Menschen von Tyrannei, Ver-
rat und Eitelkeit gepragt sei, ware die Sphare des Wassers eine freie, be-
wegte und sprachlose Welt. Undines Worte sprudeln somit auch zu eben
jenem Zeitpunkt aus ihr heraus, als sie - resultierend aus der Erkenntnis
der Unvereinbarkeit beider Welten - in die Wasserwelt zuriickkehrt. Ihre
Ansprache markiert damit auch den Punkt, an dem ihr dieser Erkenntnis
wegen der Platz in der Menschenwelt versagt bleibt und sie damit zur Au-
Renseiterin und zum Einzelwesen par excellence avanciert.

Eben diese Darstellung der Undine als Einzelwesen, als Figur, die ganz bei
sich ist, setzt Schomakers Wasserfrauen wiederum in eine enge Beziehung
zu ihren friiheren Arbeiten, waren diese doch stets gepragt von der Redukti-
on auf das Wesentliche sowie der Isolierung des Hauptmotivs vor einem
meist neutralen weiRen oder grauen Bildhintergrund. Als eine »andere Welt,

die in ihrer Ruhe und Intensitat irritiert« 3, hat Schomaker diese Konzentra- |

tion bezeichnet.

Jedoch weist nicht nur die isolierte Darstellungsweise der Meerjungfrau
diese als Einzelwesen aus. Besonders die Korperhaltung, in der sie ver-
harrt, mit den am Uferrand aufgestiitzten Armen oder dem in ihnen abge-
legten Kopf, erinnert an jenen Zustand exklusiver Selbsteinkehr, wie er -
geadelt als natlrlicher, urspriinglicher und erstrebenswerter Zustand - in
der Literatur immer wieder beschrieben wurde und dort bis heute regelma-
Rig verhandelt wird: seit Jean Jacques Rousseau in den »Réveries du
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Promeneur Solitaire« (1776-1778) das einsame Spazieren in der Natur als
idealen Zustand &uRerster Entspannung sowie als Gegenbild zur Reflexion
gepriesen hat, bleibt der Rickzug in die unberihrte Landschaft und die
damit verbundene Einsamkeit - wie sie Henry David Thoreau in »Walden«
(1854) oder Jon Krakauer in dem 1996 erschienenen »Into the Wild« er-
zahlten - ein Faszinosum des zivilisierten Menschen und der Ausdruck
eines sich seiner Selbst besinnenden Individuums.

Um abermals auf den bereits erwdhnten Ausdruck des Urbildes zurlickzu-
kommen, den die Kinstlerin selbst zur Charakterisierung ihrer Arbeiten
benutzt hat, so bedeutet Schomakers Riickgriff auf die mythische Figur der
Undine nicht nur die kiinstlerische Ubersetzung eines im kollektiven My-
thenschatz verankerten Gedé&chtnisbildes in die Sprache der Gegenwart.
Sie bedient sich damit auch eines Bildes, das als Teil einer symbolischen
und damit universell verstehbaren Sprache betrachtet werden muss. Diese
Art von Sprache hat Erich Fromm, dessen Vorstellungen einer Symbol-
sprache dem Symboldenken C. G. Jungs sehr &hnlich sind, wie folgt be-
schrieben:

»Die Symbolsprache ist eine Sprache, in der innere Erfahrun-
gen, Gefuhle und Gedanken so ausgedriickt werden, als ob es
sich um sinnliche Wahrnehmungen, um Ereignisse in der Au-
Renwelt handelte. Es ist eine Sprache, die eine andere Logik
hat als unsere Alltagssprache (...), eine Logik, in der nicht Zeit
und Raum die dominierenden Kategorien sind, sondern Inten-
sitdt und Assoziation. Es ist die einzige universale Sprache,
welche die Menschheit je entwickelt hat und die fir alle Kultu-
ren im Verlauf der Geschichte die gleiche ist. Es ist eine Spra-
che sozusagen mit eigener Grammatik und Syntax, eine Spra-
che, die man verstehen muss, wenn man die Bedeutung von
Mythen, Marchen und Traumen verstehen will.« *

Liest man dieses Zitat in dem Bewusstsein, dass Iris Schomakers Arbeiten
einem besonderen Interesse flr Fragen nach malerischer Abstraktion
nachgehen, so kann der Ruickgriff auf ein universell verstandliches Symbol
auch als Auseinandersetzung mit dem bisher und noch immer ideologisch
aufgeladenen Begriff der Abstraktion in der Malerei verstanden werden.
Im Gegensatz zu der die Nachkriegszeit dominierenden Gleichsetzung der
abstrakten Kunst als einer Kulturen tbergreifenden Weltsprache schafft es
gerade diese Neuinterpretation von Abstraktion als einer nicht-politischen,
sondern archetypischen und somit im Kulturbewusstsein des Menschen
verinnerlichten Symbolik die noch bis in die 1990er Jahre vorherrschende
unterschwellige politische Konnotation des Begriffs abzuldsen. Ein Auflo-
sungsversuch, der umso plausibler erscheint, da Schomaker ja auch die bis
ins 20. Jahrhundert rigoros voneinander getrennten Konzepte Figuration
und Abstraktion in ihrer Malerei zu fusionieren sucht.

Gerade jener stets in der Figur mitklingende symbolische Bedeutungshori-
zont der Undine wird jedoch von den wenigen zeitgendssischen Kinstlern,
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die sich mit dem Thema Meerjungfrau befasst haben, so gut es geht ge-
mieden. Vielmehr versuchen sich gerade ménnliche Kunstler davon so
weit als moglich zu distanzieren und benutzen das mythische Wesen viel-
mehr als symbolischen Platzhalter, Gber den ihre Kunst hinausweisen soll.
So platzierte Stephan Balkenhol im Sommer 1995 eine aus einem Baum-
stamm geschnitzte, 800 kg schwere Nixe in einem Kunstraum auf der Gip-
felstation der Zugspitze mit der Begrindung: »Gegen das uUberwaltigende
Panorama kann kein Kunstwerk konkurrieren. (...) Eigentlich hat dort kein
menschliches Wesen etwas zu suchen.« >

In &hnlicher Weise, wenn auch mit weitaus politischer ambitioniert, arbei-
tete das Kinstlerduo EImgreen & Dragset mit der Skulptur der kleinen
Meerjungfrauen in Kopenhagen. Als die beiden Kinstler dem Wahrzei-
chen der Stadt anlasslich der Kopenhagener Quadriennale einen Spiegel an
die Seite stellten, sollte dieser Akt die Selbstzentriertheit der danischen
Regierung visualisieren. In beiden Féllen aber war die Nixe kein ernstzu-
nehmendes Subjekt, sondern allenfalls ein willkommenes und vertrautes
Symbol, das entweder zum Sinnbild fir das Ubermenschlich Schoéne der
Natur mutierte oder angesichts seiner Bedeutung als danisches Wahrzei-
chen und Touristenattraktion der kunstlerischen (Protest)Intervention
groitmogliche offentliche Aufmerksamkeit einbrachte.

Iris Schomaker hingegen geht es durchaus um das Motiv. Sie will die
Meerjungfrau - mit allem, was diesem Wesen anhaftet: die typische Ge-
stalt, die symbolische Aufgeladenheit und die mit Bachmanns Undine be-
gonnene Tradition, die Meerjungfrau als kritisch-reflektierte Instanz einzu-
setzen. Kann, so die neue Frage der Undine, die Malerei und vor allem die
Kunstgeschichte den Uberholten Begriff der Abstraktion heute Uberwin-
den?

Bei einer naheren Untersuchung der zeitgendssischen Kunstszene lassen
sich manche junge Kinstlerinnen und Kinstler ausmachen, die heute an
eben jener Schnittstelle abstrakt-figurativ arbeiten. Einer, der das Changie-
ren zwischen beiden Polen und die Fragen, die sich dabei ergeben, in ei-
nem interessanten, wenn auch mittlerweile erschdpfend wiederholten, fo-
tografischen Konzept immer wieder neu auslotet, ist der junge Brite Idris
Khan. In seinen multiplen Bilduberlagerungen bedient er sich jenes geisti-
gen Kulturschatzes, der als kulturelles Gedachtnis eines westlichen, kunst-
interessierten Bildungsburgers zu bezeichnen wére. Ob es sich um die
Gasometerfotografien Bernd und Hilla Bechers, die englischsprachige
Ausgabe von Roland Barthes »Die helle Kammer« oder Sigmund Freuds
Schrift iber »Das Unheimliche« handelt: durch die Uberlagerung der
Scans aller Buchseiten bzw. Fotografien zu einem einzigen Bild, das sich
als flirrendes Geflecht diverser Bildschichten darstellt, erschafft der Kiinst-
ler ein archetypisch anmutendes Piktogramm, das alle ihm eingeschriebe-
nen Beiklange sichtbar l&sst. Das Resultat ist zugleich Form, Detail und
amorphe Masse.

Einen anderen Umgang mit figurativer Abstraktion zeigen die Arbeiten
des brasilianischen Videokiinstlers Marcellvs L., die auf eine ahnlich poe-
tische Weise beildufige Situationen wie Strallen-, Hafen- oder Bahnhofs-
szenen in diffus-kryptisch anmutende Bilder und Bildexperimente Uberset-
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zen. Gerade weil der Kunstler weitestgehend auf eine Kamerafiihrung oder
Nachbearbeitungsmethoden verzichtet, schafft er es Bilder hervorzubrin-
gen, die nahezu frei sind von narrativen Anklangen und viel Raum lassen
flir eigene Betrachtungsweisen. Sie sind beeindruckende Zeugnisse davon,
wie die zeitgendssische Kunst die Frage nach der Realitit sowie nach der
Abstraktion und deren heutigem Stellenwert auslotet.

Dies alles interessiert die Mode- und Werbewelt noch nicht. Wenn man
hier dem Mythos Undine nachspirt, stot man relativ schnell auf das
disneyisierte Arielle-Bild der frohlichen, hiibschen Meerjungfrau oder er-
lebt die Nixe als betérende femme fatale. In manchen Féllen lasst sich bei-
des auch prima verbinden, wie der Levi-Strauss-Werbeclip fiir Levi’s 501
von 1997 zeigte. Bildwirksamer ist allerdings die Louis-Vuitton-Taschen
prasentierende Uma Thurman, deren Pose und Rock einen méchtigen
Fischschwanz suggeriert - wodurch ein modewirksames, erotisierendes
Bild kreiert wird, das eben jenen Esprit verspriiht, mit dem Kunden und
Kundinnen verflhrt werden sollen.

Waihrend so die Mode den festgefahrenen Bildern verhaftet bleibt, bléast
Iris Schomaker mit ihren Undine-Darstellungen zum Aufbruch. Sie steht
damit in einer kleinen, aber hochinteressanten Traditionskette eines Mo-
tivs, mit dem sich bisher nur die Literatur sowie die Musik auf radikal-
neuartige Weise auseinandergesetzt hat. Seit Fontane in seinem Roman
»Der Stechlin« eine Figur namens Melusine als moderne, intellektuelle
und sich den birgerlichen Wertvorstellungen entziehende Frau beschrieb,
sind ihm Ingeborg Bachmann, Werner Henze und Jean Girandoux darin
nachgefolgt, sie als Gegenbild zu und Erlésungsfigur aus sozialen Konven-
tionen darzustellen. Auch Iris Schomaker verzichtet auf die Klischees der
Romantik und benutzt die Sagengestalt als Symbol, welches das Nachden-
ken Uber den alten Streit zwischen Figuration und Abstraktion befeuern
soll. Was Bachmann mittels des Monologs der Figur gelingt, ndmlich Gber
die Sprache zu sinnieren, Ubersetzt Schomaker in ihre Kunst: Indem sie
sich in eine offensichtlich kunstliche Welt zurlckzieht, erschafft sie zu-
gleich einen autonomen asthetischen Kosmos, der brennenden Fragen Uber
Malerei ein Diskussionsforum bietet. Das mag fir Manche selbstzentriert
wirken, ist jedoch fur die weitere Entwicklung der Gattung ein Segen -
besonders in Anbetracht einer sich neu definierenden Positionierung jun-
ger Kiinstlerlnnen im Hinblick auf das schwere Erbe der kiinstlerischen
Gegenpole Abstraktion und Figuration.
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