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Stefan Gritsch —
Wenn die Arbeit an der Kunst
die Kunst selbst ist

Ein Text von Annelise Zwez
mit Ausziigen aus Katalogtexten von Beat Wismer, Markus Briiderlin, Hans-
jorg Schertenleib, Hansruedi Reust und Claude Ritschard

Stefan Gritsch ist eine schillernde Figur. Er ist so wenig greifbar wie die
Dinge in seinen Bildern und doch ist er selbst Zentrum seiner kiinstlerischen
Titigkeit. Man konnte sagen, er ist ein Kunst-Handwerker — aber ja nicht etwa
im Sinne von Kunsthandwerk. Stefan Gritsch ist tagtiglich in seinem Atelier
am Bifang in Lenzburg. Er wohnt mit seiner Familie auch daselbst. Die beiden
Bereiche sind nur durch eine diinne Wand getrennt. Vielleicht ist das sympto-
matisch, denn die diinne Wand ruft nach dem Vergleich mit der diinnen Haut
auf seinen Bildern, den diinnen Farbschichten seiner Objekte. Stefan Gritsch
hat oft mehrere Arbeiten zugleich in Ausfithrung. Wenn - als Beispiel - die
Acrylschicht auf dem mit Plastik iiberzogenen, hochrechteckigen Brett im
Hinterhof Zeit braucht um zu trocknen, ist Zeit gegeben, um an einer angefan-
genen Zeichnung weiterzuarbeiten. Und wenn die Konzentration nachlisst,
sind da noch die rot-blauen Acryl-Mocken ein weiteres Mal in die fliissige
Farbe zu tauchen, oder esist etwas Farbe in eine der Farb-Guss-Formen zu lee-
ren, vielleicht auch eine zusitzliche Ol-Harzschicht auf ein Bild zu legen oder
das inzwischen getrocknete Acryl-«Tuch» aufzurollen.

All diese Titigkeiten haben vordergriindig nichts mit dem romantischen
Genius des begnadeten Kiinstlers zu tun. Hand-Werk, eines nach dem andern.
Ausdauernd. Schicht um Schicht, Strich um Strich. Stefan Gritsch ist es recht,
wenn man so niichtern von seiner Arbeit, seiner Kunst spricht. Unweigerlich
denkt man an die amerikanische Minimal Art, die sagt, ein Bild sei nichts ande-
res als eine Fliche mit Farbe darauf. Tatsichlich zeigte das Aargauer Kunsthaus
Stefan Gritschs Arbeiten 1990 im internationalen Kontext der Radikalen
Malerei, die auf der Minimal Art basiert, und sich primir mit dem Wesen der
(monochromen) Malerei auseinandersetzt. Gerade die Tatsache, dass die Kunst
sich in den letzten Jahren immer wieder mit sich selbst beschiftigte, riickt Ste-
fan Gritschs Oeuvre in diesen Kontext. Denn in den letzten Jahren dreht sich
sein Schaffen immer um die Grundkonstitutiven der Kunst: Es geht um die
Textur der Leinwand, um das Bild als Oberfliche oder als Gegenstand, es geht
um die Struktur eines Papiers, um die Eigenschaften von Farbe.



Aus dem Hinterhalt des scharf Beobachtenden

Als aus dem Hinterhalt scharf Beobachtender weiss der Kiinstler selbstver-
stindlich um diese Verquickung, und ich denke, er weiss mit Sicherheit auch,
dass darin seine Anerkennung durch die tonangebende Kunstszene ruht. Sein
Palmares ist beeindruckend: 1987 Museum Allerheiligen, Schaffhausen, 1990
Vilan Kunstpreis / Aargauer Kunsthaus, «Zeichnungen», Helmhaus Ziirich,
1992 Kunstverein Biel, 1994 Kunsthalle Bern, Aargauer Kunsthaus, Aarau, um
nur einige Ausstellungen respektive wichtige Ausstellungsbeteilungen zu
nennen. Dennoch: Alles stimmt nur halb. Oder, anders gesagt: Die Werke von
Stefan Gritsch unter ihrer Methode und ihrer Beschaffenheit zu betrachten, ist
nur die Hilfte.

Es ist zwar richtig, dass Stefan Gritschs Untersuchungsgegenstand seit den
spiten 80er Jahren immer das Bild selbst ist. Und die Prizision, mit welcher er
die Gegebenheiten sichtbar macht, ist beeindruckend. Da wird die Bildhinter-
seite durch Ausgiessen in Bronze zur Bildvorderseite. Da entstehen Bilder, die
in feinen, farbigen Linien nichts anderes zeigen als die Struktur der Leinwand.
Und weil diese Reduktion dem Kiinstler immer noch nicht reicht, lisst er
schliesslich Bild-Leinwinde in unterschiedlichen Farbmengen-Proportionen
weben. Farbe, Komposition und Bildtriger werden eins. Oder er «betoniert»
mit Verschalung und allem was dazu gehort Farb-Blocke, welche — ohne Triger
—nichts sind als eben Farbe, das, was ein Bild ausmacht. Und damit keine Farb-

Stefan Gritsch (im Gesprich mit Roman Briischweiler) anlésslich der Ubergabe des Vilan-
Kunstpreises im Aargauer Kunsthaus, 1990 (Der Bildbetrachter ist der Aarganer Maler Alfred
Wirz).

4



Wahl stattfindet, verwendet Stefan Gritsch konsequent die drei Grundfarben
rot, blau und gelb. Die Bedeutung dieser Werke ist von jeglichem Allegorie-
Charakter losgelost. Die Arbeit an der Kunst, ist die Kunst selbst.

Nun bestitigen aber neueste naturwissenschaftliche Erkenntnisse das alte
Wissen, dass der Mensch nichts tun kann, was giinzlich von ihm abgelst ist.
Die psychischen und abstrakt-logischen Strukturen seines Denkens sind unab-
dingbar miteinander vernetzt, bestimmen als interagierende Systeme sein Tun
und Lassen. Wir miissen also in jeglicher Analyse das Objektive mit dem Sub-
jektiven in Verbindung bringen, um Ganzheit zu erlangen. Konkret heisst das,
wir miissen nach dem Warum fragen. Warum hat Stefan Gritsch das Bediirfnis,
Kunst zu schaffen, die keinerlei direkten Bezug zur Welt der Bedeutungen hat.
Zunichst sicher, weil ihm das Subjektive suspekt ist. Doch warum? Misstraut
er seiner Giiltigkeit? Oder ist die subjektive Ebene, die ja nicht nur Privates,
sondern auch alle emotionelle Auseinandersetzung mit dem Weltgeschehen
beinhaltet, zu belastend? Vielleicht weil sie zu viele aufriihrerische Momente
enthilt, Aggressionen, Wut, Trauer, Ohnmacht, Sehnsiichte, all das, was das
Leben so schwierig macht? Ist das enormen handwerklichen, das heisst auch
zeitlichen Aufwand erfordernde Arbeiten an der Kunst am Ende leichter zu
ertragen? Hat es etwas mit Meditation zu tun? Ist es ein Versuch, eine Lebens-
haltung zu formulieren, die — auf der Ebene der Kunst — den quilenden Kampf
der Auseinandersetzung mit der Welt wegschieben kann, um in gelassener
Arbeit einen Zustand zu erreichen, der es erlaubt, in Gedanken in andere Wel-
ten zu gleiten, sich - ganz allein — mit dem Sein und der Natur zu unterhalten?
Miisste man als kunstgeschichtliche Referenz neben der Minimal Art auch
Harald Szeemanns legendire Berner Ausstellung « When attitudes become
form» zitieren? Oder ist der Einfluss von Marcel Proust zu nennen? Stefan
Gritsch hat in den letzten 2% Jahren unter anderem das gesamte literarische
Werk des franzésischen Schriftstellers gelesen. Prousts autobiographisches
Hauptwerk «A la recherche du temps perdu» zeichnet sich methodisch unter
anderem durch das Ubereinanderschieben von zwei Ebenen aus: der Ist-Zetit,
welche dem aktuellen Schreiben entspricht, und der Weite der erinnerten Zeit.
Ist das aspektweise nicht auch eine Struktur des Werkes von Stefan Gritsch?

Das Ich und der Frosch

Der Weg, den der Kiinstler seit den 70er Jahren gegangen ist, gibt einer sol-
chen Interpretation Nahrung. Stefan Gritsch istin den 50er und 60er Jahren im
Raum Bern aufgewachsen. Sein Vater ist Osterreicher, seine Mutter Schweize-
rin. Sein dunkles Aussehen lisst aber ahnen, dass seine biologische Geschichte
wohl noch um Einiges kosmopolitischer ist. Standen nicht mal die Tiirken vor
Wien? Spekulation. Stefan Gritsch sagt, unter seinen Vorfahren habe es Fah-
rende gegeben und wer weiss, wenn er seine Gedankenreisen durch reale Rei-
sen ersetzen wiirde, ob dann jene Erinnerung nicht erwachen wiirde. Viel-
leicht. Als er das Lehrerseminar abschloss und iiberwechselte an die Kunstge-
werbeschule Luzern ( 73 - 76), war sein Ziel die Ausbildung zum Zei-
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chenlehrer. Kiinstler zu werden stand damals noch nicht zur Diskussion. Und
doch, die legendire Aktion des Durchschiessens von im Wald aufgehingten,
eigenen Kitteln mit selbstgeschmiedeten Eisenpfeilen (vgl. Text H.J. Scherten-
leib), fand noch wihrend der Ausbildung statt. Die dusseren Prigungen und
das innere Wollen standen in Konflikt. Und nach der Schule kam die grosse
Leere, wie bei so vielen anderen Studienabgingern auch. Das Lehrersein war —
zumindest langfristig — nicht, was er suchte. Und so wurde denn das Malen,
spiter das Zeichnen zum Nachdenken iiber das eigene Ich. Das Zeichnen stand
damals in Luzern in seiner Bliite; es befragte als «Innerschweizer Innerlich-
keit» das Ich im Umfeld der Welt. Aber auch an der «F+F», Schule fiir experi-
mentelle Gestaltung in Ziirich, konnte Stefan Gritsch in dieser Zeit einen Kurs
in Selbstdarstellung belegen. Die frithen Zeichnungen gehéren in diesen Kon-
text. Bekannt sind nur wenige. Das Alte fiir Neugierige aus den Schubladen zu
holen, widerspricht dem Werkverlauf Stefan Gritschs. Es heisst also, sich selbst
erinnern. Offentlich ist zum Beispiel die dem Aargauer Kunsthaus gehérende
«Cathédrale de Bordeaux» von 1977 ( Bleistift und Aquarell auf Papier), die auf
63 x 48 cm ein dicht beschriebenes, iiber die Diagonalen geteiltes Oval mit
ornamental angeordneten Adelsinsignien zeigt. Das Oval ist {ibers Kreuz
geteilt und da, wo die Schenkel sich schneiden, da treffen sich auch die Schen-
kel des Frosches, den Stefan Gritsch als veristisches Abbild (vgl. Text Markus
Briiderlin) iiber den emblemartigen Grund gespannt hat. Der Frosch, der im
Mirchen die Méglichkeit der Verwandlung in sich trigt, der Frosch aber auch,
der, wenn er von einem Auto iiberfahren worden ist, nur noch Haut ist. Haut,
die als Membran eine so wichtige Rolle spielt im Werk von Stefan Gritsch. Das
Skalpell, das der Kiinstler damals ansetzte war scharf und es konnte ihn und
andere verletzen. Es gab aber auch einen verhalteneren Entwicklungsstrang.
Ein Beispiel daftir sind die « Wanderkarten fiir meine Augen», ein dreiteiliger,
je 18fach unterteilter topografischer Atlas von 1978, der gefaltet in einen Schu-
ber passt. Da sind die Erinnerungsreisen von Marcel Proust bereits vorwegge-
nommen. Beide Beispiele sind Ansatzpunkete fiir die spitere Entwicklung. Was
sie methodisch grundsitzlich von heute unterscheidet, ist der Grad der Subjek-
tivitit, die Nihe zum eigenen Empfindungs-Ich. In diese Zeit — der Kiinstler
lebtinzwischen im Kiinstlerhaus Boswil - fillt auch die Ausstellung von Stefan
Gritsch (und Christian Wacker) in der Stadtbibliothek Lenzburg (1982).
Gritsch malt mit einem breiten Pinsel und in bewusster Provokation 56 «Sau-
Affen» - hockende, diinne, langschwinzige, mit dem Finger auf den nichsten
zeigende Wesen - die im Wechsel von rot, blau und gelb und in ornamentaler
Anordnung den Boden einem Spannteppich gleich iiberziehen.

Der Prozess der Sublimation

In den darauffolgenden Jahren findet ein entscheidender Wandel statt, der
als Prozess bis heute andauert. Vielleicht hat die musikalische Auseinanderset-
zung mit Ivo Hug (1980 - 83), die in mehreren Schallplatten fassbar ist, dazu
beigetragen. Es ist ein Weg kontinuierlicher Sublimation. Sublimieren heisst
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«La Cathédrale de Bordeaux», Bleistift und Aquarell auf Papier, 1977. (Kunsthaus Aarau)



«Territorium Don Carlos», «Boden-Landkarte», in Schuber, 1982. (Kunsthaus Aarau)

«erhohen, liutern, verfeinern», aber auch, «der Sublimation unterwerfen»,
was so viel bedeutet wie einen festen Stoff in einen gasférmigen Zustand oder
umgekehrt tiberfithren. Ausserlich findet der Prozess durch Abstraktion und
Objektivierung statt. Die Formen werden nicht mehr erfunden, auch nicht
abgebildet, sondern als Umrisslinie der unmittelbaren Umgebung entnom-
men, ornamental angeordnet und/oder mit feinen Strichen so lange umkrei-
selt, bis sie nurmehr als Negativ-Form, meist kaum mehr erkennbar, aus dem
Mal- oder Zeichenfeld aufscheinen. Es beginnt auch die Periode, da Stefan
Gritsch das Papier, die Leinwand zunichst einschneidet und dann wieder
zusammenfiigt, um in der Auseinandersetzung zum Bild zu gelangen ( vgl.
Text Beat Wismer). Entscheidend ist jedoch, dass der Werkverlauf nicht nur
Objektivierung und Abstraktion, sondern gleichzeitig Sublimation ist, das
heisst, der Wandlungsprozess findet ohne Energieverlust statt. Die Wut, die
Aggressionen, die Angst, aber auch die « Wohl-Lust» an der Reise in die Phan-
tasie werden in einem geistigen Wandlungsprozess, der sich itber den Kérper -
die malende, zeichnende Hand - dussert, zur engbeschriebenen Haut verdich-
tet. Die Schrift ist noch da, die Lesbarkeit aber ist genommen. Der Gestus, die
Obsession und je linger je intensiver auch die mit scharfem Intellekt vorange-
triebene Methode der Bildgestaltung werden zum dusseren Triger des kiinst-
lerischen Ausdrucks. Die Qualitit der Arbeitenist die energetische Ladung des
Wandlungsprozesses; nicht das Produkt.

Das Potential der kiinstlerischen Kraft von Stefan Gritsch wurde relativ frith
erkannt. Bereits 1976 und 1978 sprach ihm das Aargauische Kuratorium einen
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Forderungsbeitrag zu, das es 1981 mit einem Werkjahr erginzte. Der Durch-
bruch zu einer Anerkennung iiber die Kantons- und bald auch die Landes-
grenzen hinaus, erfolgte jedoch ziemlich prizis mit dem Beginn des oben
beschriebenen, eminent kiinstlerischen Wandlungsprozesses. Die Kraft, das
Innere — das Subjektive, Personliche, Private — in eine dussere Gestalt zu brin-
gen, die sich sowohl formal wie als kiinstlerische Haltung konsequent entwik-
kelt, heischt(e) Anerkennung. Als Kunst, vermutlich aber auch als Lebensent-
wurf. Dies zumindest spricht aus den zahlreichen Texten zu Stefan Gritschs
Arbeit, die seit 1987 in den ausstellungsbegleitenden Katalogen erschienen
sind und die wir in der Folge auszugsweise publizieren. Wie weit die
Geschichte des Werkes von Stefan Gritsch in den neusten Arbeiten noch gele-
sen werden kann, ist schwer zu beurteilen. Den Kiinstler kiitmmert’s nicht —
oder frigt etwa der in Meditation Versunkene , ob die anderen begreifen,
wohin er reist? Stefan Gritsch ist beileibe kein Ménch und auch kein Fernost-
freak. Und es gibt auch Tage, da hilt er seine eigene Lebensmaxime kaum aus.
Von Ferne klingt Zwinglis «Ora et labora», was hier «Denke und arbeite» heis-
sen konnte.

«Sauaffen», Malerei auf Papier, 1982, als «Teppich» ausgelegt in den Galerierdumlichkeiten der
Stadtbibliothek Lenzburg.



Biographie

1951

in Bern geboren
Primarlehrerausbildung

1973-76 Kunstgewerbeschule Luzern, Zeichenlehrer
seit 1985 lebt und arbeitet in Lenzburg
ab 1986 Lehrbeauftragter an der Schule fiir Gestaltung in Luzern

Ausstellungen
Einzelausstellungen
1982 Stadtbibliothek Lenzburg
1984 Galerie Hartmut Seeling, Diisseldorf
Galerie Rosenberg, Ziirich
1985 Galerie in Lenzburg (zus. mit Barbara Miiller)
1987 Galerie Rosenberg, Ziirich
Museum zu Allerheiligen, Schafthausen
1988 Galerie Rosenberg, Ziirich
1990 Galerie E. + O. Friedrich, Bern
Aargauer Kunsthaus, Aarau
1991 Galerie Rosenberg, Ziirich
Galerie Andata/Ritorno, Genf
1992 Galerie E. + O. Friedrich, Bern
Margarete Roeder Gallery, New York
Centre PasquArt, Kunstverein Biel
1994 Aargauer Kunsthaus, Aarau
Gruppenausstellungen (Auswahl)
1976 Weihnachtsausstellung, Aargauer Kunsthaus, Aarau
ebenfalls 1978, 1982, 1984-1993
1983 «Ubersicht», Aargauer Kunsthaus, Aarau
1984 «Schweizer Kunst seit Cuno Amiet», Aargauer Kunsthaus, Aarau
1990 «Surface & Proportion», Margarete Roeder Gallery, New York
«Radikal auf Papier», Aargauer Kunsthaus, Aarau
«Zeichnungen», Helmhaus Ziirich
1991 «Kunst Europa», Westfilischer Kunstverein, Miinster
1992 «Drawn in the Ninties», USA/Canada
1993 «Echo», Boras Kunstmuseum, Lunds Konsthall, Sweden
1994 «Et passim», Kunsthalle Bern
1994 «Zwischen Malerei und Skulptur», Kiinstlerhaus Galerie, Dort-
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Beat Wismer, Katalog Museum Allerheiligen, Schaffhausen, 1987

Auf einer monochrom weissen Fliche zeichnet sparsam eine braune Linie
eine unregelmissige, Organisches erinnernde ovale Form. Es ist nicht die Form
des Umrisses, die mich zum Bild hinzieht... Es ist dieses weisse Farbmaterial,
das mich zum Fragen dringt, denn ein solch sprédes, putzartiges Weiss (oder:
eine solche weisse Sprodigkeit) habe ich auf einem kleinen Tafelbild noch
kaum gesehen.Die Antwort erweckt Belustigung: Tipp-Ex; die rot-braune
Linie: Abdeck-Fotorot. Da Gritsch oft als Titel die Technik nennt, kénnte diese
Arbeit also heissen: Tipp-Ex iiber Abdeck-Fotorot iiber Bild auf Zeitung auf
Leinwand. Tipp-Ex ist das Gegenteil eines Malmittels, sein Zweck besteht
nicht im Sichtbarmachen, sondern im Verdecken. Und das Abdeck-Fotorot:
«Zum Abdecken stérender Bildteile» ...

Stefan Gritsch hat also ein vorgefundenes Bild geldscht, das Resultat, ein
Nicht-Bild, nochmals geléscht, dabei aber von der ersten Loschschicht eine
Unmrisslinie sichtbar belassen... Der Weg, den Stefan Gritsch bis zu einer Bild-
findung zuriicklegt, ist kein geradliniger: Immer ist ihm das Zudecken ebenso
wichtig wie das Sichtbarmachen.

Es kann kein geradliniger sein: Zu sehr steht fiir ihn das schéne Bild im Ver-
dacht, nur schén zu sein. Dennoch ist da aber dieser Wunsch nach dem sché-
nen Bild - und gleichzeitig tief drinnen jene Stimme, dass solches Nutzlos-
Uberfliissiges nicht sein diirfe... Aus der Spannung solcher Widerspriiche
heraus entstehen die Werke von Stefan Gritsch, die sich dem unschuldigen
Auge so frei und autonom als reine Malerei prisentieren, die solchen Eindruck

Acryl auf Papier, Leinenstreifen, 1986. (Privatbesitz)
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auch vermitteln diirfen - aber erst, nachdem sie zahlreiche ausserbildliche
Bedingungen erfiillt und Verletzungen und Heilungsprozesse iiberlebt
haben...

Die grossformatige, frisch grundierte Leinwand lihmt den Maler. Der
Schnitt in die unberiihrte Leinwand ist bewusste Verletzung, auf die zu reagie-
ren sein wird, ist Siindenfall auch, mit der Wirkung der Katharsis: Nun ist
Arbeiten moglich - und notig. Es gilt, die Verletzung zu heilen, das ausge-
schnittene Leinwandstiick — auch dessen Form ist keine zufillige — wieder sei-
nem urspriinglichen Ort einzufiigen. Jetzt wird das Gegentiber der Leinwand
als Herausforderung angenommen, nun kann auf das schéne Bild hingearbei-
tet werden. Das typische, divisionistisch flimmernde Gritsch-Griin ist kein
vorgemischtes Griin, wird nicht aufgetragen, sondern ergibt sich durch das
Nacheinander von ungemischten Rot, Gelb, Blau...

Auch die neuen grauen Bilder von Stefan Gritsch.. ., so radikal sie sich auch
geben mogen, sind im Grunde héchst unfreie, haben pedantisch genau der
vom Kiinstler gestellten Bedingung zu folgen. Eines ist auf Offiziershosenstoff
der Schweizer Armee mit Namen Pacific gemalt; sein Titel konnte also lauten:
Feldgrau auf Feldgrau... Ebenso sind die neu entstehenden geometrisierend-
abstrakten Formen fest gebunden an ihre Referenten. Was dem Betrachter als
frei ornamentales Bildgeschehen erscheinen mag (und darf), kénnte zum Bei-
spiel sein: die Projektion der Umriss-Linie eines Laibes Brot iiber die abstrakte
grafische Kurve des Dow-Jones-Index. Zwei vorgefundene, gleichermassen
unfreie Formen, die mit dem Menschen zu tun haben: elementar und konkret
die eine, abstrahiert und extrem formalisiert die andere.

96 :61 cm misst das Format seiner mittelgrossen Bilder. Es ist die kleinste
rechteckige Fliche, der als Umriss der liegende, in der Embryostellung kau-
ernde Koérper von Stefan Gritsch eingezeichnet werden kann. - Der Traum
vom freien Ornament ist das Vorrecht der Kinder.

Markus Briiderlin, Vilan Kunstpreis, Aargauer Kunsthaus Aarau, 1990

Wenn ein Kiinstler mit einem Sortiment von «Seifenbildern» vors Publikum
tritt, dann muss er auch heute noch damit rechnen, dass seine Geste falsch ver-
standen wird. So geschah es auch mit Stefan Gritschs neuer Werkserie von
monochromen, pastellfarbenen Bildern, deren Leinwandtriger mit einer Haut
aus in Wasser aufgeweichter Seife bestrichen wurden und die auf der Frankfur-
ter Kunstmesse 1989 ihre Geruchs- und Augenparfum dem verdutzten
Betrachter entgegentranspirierten. Als «Badezimmer-Entkaustik» kolpor-
tierte ein deutscher Kritiker zwei Monate spiter an einem internationalen
Symposium iiber abstrakte und konkrete Kunst diese «isthetisch sehr anspre-
chenden Tafelbilder eines jungen Schweizer Kiinstlers» ... Gewiss arbeiten die
zarten (Seifen)-Membrane mit der Raffinesse der Augenblicksverfithrung -
mit dem Geruchs- und Augensex der Produktwelt — doch ist diese «materielle
Oberfliche» eingespannt in das unsichtbare Rahmensystem einer komplexen,
kiinstlerischen Konzeption...
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In der Frithphase seines Schatfens hat sich Stefan Gritsch eine gewisse Zeit
mit dem veristischen Abzeichnen einer priparierten Froschhaut und eines Kit-
tels beschiftigt. Die Detailgenauigkeit und Akribie, mit denen er das «Vorbild»
tibertrug, sorgten fiir eine derartige Nihe zum Gegenstand, als wiren die Blit-
ter ohne formende Wahrnehmung direkt vom Objekt abgeschilt worden...
Zunehmend schligt diese affektive Bindung an das gesehene Objekt, in der der
Kiinstler mit fast manischer Obsession dem vermeintlichen Pulsieren des ver-
schwundenen Kérpers nachzuspiiren scheint, um in eine Befragung der Reali-
tit des Bildes, das nunmehr als ein von der Wirklichkeit véllig isoliertes
Medium betrachtet wird.

Als markantes Beispiel fiir diese neu erreichte Autonomie méchte ich auf
eine Zeichnung aus dem Jahre 1984 verweisen. Das 30 x 42 Zentimeter grosse
Blatt zeigt eine kreisformig mit Farbstift zugestrichelte Fliche, in deren Mitte
eine nicht identifizierbare Umrissfigur ausgespart wurde. Diese verdankt ihre
Form einem Abfallprodukt, einer abgepellten Orangenschale, die, von ithrem
Inhalt entkernt und plangedriickt, quasi als Schablone zum eigentlichen, aber
getarnten Bildgehalt avancierte. Das Wissen um diesen kiinstlerischen Fin-
dungsprozess, das weder aus dem Titel noch aus der Zeichnung selbst gewon-
nen werden kann, vergegenwirtigt exemplarisch die Ubertragung vom dreidi-
mensionalen Gegenstand in die zweidimensionale Fliche. «Haarscharf» wird
die Haut der Kunst mit der Haut der Wirklichkeit zur Deckung gebracht, so
dass letztere gar hinter der ersteren verschwindet. Sinnfillig wird dieser Vor-

Farbstift auf Papier, 1984
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gang des Verdeckens auch in dem vexierbildartigen Austausch von Figur und
Grund, in dem die eigentliche Figur de facto als ausgesparter Grund vorhanden
ist und der Grund als zugestricheltes Umfeld, das die Form wie eine «mitge-
malte Aura» umspielt. Aus diesem Umkehrphinomen leitete Gritsch einen
grundsitzlichen isthetischen Mechanismus ab, der fortan in dem komplexen
Wechselspiel von Positiv und Negativ, Kérper und Fliche die Wirklichkeit als
Gussform der Kunst und umgekehrt die Kunst als Schablone der Wirklichkeit
plausibel macht...

Seit 1987 entstehen Bildtafeln, deren Bildgrund in einem langwierigen Mal-
prozess mit einer divisionistischen Primirfarbentextur bedeckt wurde, die sich
von weitem zum fahlen Graugriin mischte und bei Nahsicht wie eine Repti-
lienhaut schillerte. Gritsch benutzte den feinsten Pinsel (Nummer «0»), mit
dem er der Leinwand die Farbe in hom&opathischen Dosen verabreichte. Die
Strichelstruktur der Pinselabdriicke umspielt nun nicht mehr eine Binnenfi-
gur, sondern folgt einer streng orthogonalen Ausrichtung, die parallel zum
Gewebe der Trigerleinwand verlief und so die Illusion einer neuen textilen
Schicht suggerierte.

Der zweite dsthetische Mechanismus, der die Homogenisierung der Bildfli-
che anvisiert, ist die Tarnung, die umgekehrt wie die Ubermalung auf Transpa-
renz angelegtist. 1988/89 schuf der Kiinstler ein quadratisches Bild, in dem die
Kontur eines gefundenen Feigenblattes durch Uberlagerung, Drehung und
Permutation dieser «natiirlichen» Schablone zu einem regelmiissigen Flichen-
ornament vervielfiltigt wurde. Durch die Uberschneidungen und Uberlage-
rungen verunklirte sich die urspriingliche Umrisslinie des Form-Ready-
Mades und konnte nur durch dusserste Anstrengung der optischen Intelligenz
des Auges aus dem All-Over-Geflecht wieder entwirrt werden. Nicht zufillig
benutzte Gritsch als Form-Ready-Made listigerweise ein Feigenblatt, das in
unserer Tradition als Inbegriff des schamhaften Verdeckens bestimmter Teile
des Menschen gilt. Er schleuste so iiber die Hintertreppe der begriftlichen
Konnotation eine ausserbildliche Wirklichkeit in die hermetische Monochro-
mie ein. Diese ambivalente Disposition miissen wir immer im Auge behalten,
wenn wir uns nun der kiinstlerischen Ideenwelt Gritschs nihern.

Im ersten Aspekt verfolgen wir eine spezifische, formale Grundtendenz der
Werkentwicklung, die wir als «Verkérperlichung des zweidimensionalen Bil-
des» bezeichnen kénnten und die sich in einem potentiellen «Auswachsen»
der Schicht, an der das Phinomen der Malerei entsteht, zu einer Haut (oder, im
weiteren, zum skulpturalen Leib manifestiert). Neben der Sinnlichkeit zum
Korperlichen versucht ein zweiter Strang den zuriickhaltenden, eher vernei-
nenden Charakter des Werkes, der bohrend immer nach dem Sinn dieses Sinn-
lichen und nach der Legitimation des Artefakts fragt, im Auge zu behalten.

Da die Werke um 1986/87 Thema des vorangegangenen Textes von Beat Wismer sind,
werden sie hier iibersprungen.
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Die fritheren Prinzipien des Ausléschens, Uberdeckens oder Tarnens wur-
den ab 1988 erweitert um quasi-plastische Verfahren wie Ausgiessen, Abfor-
men, Aufstocken und um das Recycling. Die eingangs erwihnten Seifenbilder
nehmen in diesem Zusammenhang eine Zwischenposition ein und reizen
durch die vielseitige Verschachtelung von Paralogien. Hier wird die Malerei
durch etwas ersetzt, reprisentiert, was im Alltag eigentlich als Instrument auf
die menschliche Haut angewandt wird... Seife ist da, um zu waschen, also
etwas auszuldschen. Der Rohstoft hingegen wird selbst in den buntesten und
«geilsten» Farben hergestellt, um mit diesem Augensex beim potentiellen
Kiufer anzubindeln. Beim konkreten Einsatz, bei der Berithrung mit der Haut
miissen die Farben aber wieder verschwinden. Ein wichtiger Schrittin Gritschs
Werk vollzog sich mit der Ausformung der Malerei als «Haut» in deren dreifa-
cher Funktion: nimlich als Behiltnis, als Grenze und als koloristisches Ereig-
nisfeld. Gritsch beginnt, die Acrylfarbe in diinnen Schichten in eine A4-forma-
tige, rechteckige Form zu giessen, um so die Malerei durch geduldiges und
mehrere Monate dauerndes Uberschichten zu handfesten Platten oder gar zu
einem Block auswachsen zu lassen. Im Querschnitt wird das eigene Zeitmass
der Dauer, gewissermassen als eigene «Ge-schichte» offengelegt. Die jeweils
oberste «Haut» wird zum Behiltnis der darunterliegenden und fungiert
gleichzeitig als Grenze zwischen dem langsam wachsenden Farbkérper und
dem Luftraum...

Die nachgerade buchstibliche Einheit wird in den Bronzebildern anvisiert,
in denen die Malerei, die Leinwand und der Keilrahmen nicht nur optisch bei
einem «Anstrich», sondern auch materiell zu einem einzigen Stiick, zum
«One-Thing» verschmolzen sind. Die Malerei geht dabei nicht eigentlich ver-
loren, sondern wird neu als Brandspuren der Gusshaut mit aus dem Schamott
herausgeschilt und vervollstindigt sich anschliessend in dem langen Prozess
der Patinierung an der Luft. Diese durch den Zufall entstandene, informelle
Struktur verleiht zusammen mit der veristisch abgeformten Oberflichen-
textur dem Objekt eine solche «Echtheit», dass erst durch die Klopfprobe das
neue ewige Bronzestiick von dem Leinwandbild unterschieden werden
kann...Beim komplizierten Abgussverfahren, fiir das die beauftragte Giesse-
rei eine eigene Technik entwickeln musste, entdeckt der Kiinstler in der Nega-
tivform der riickseitigen Gussschale plétzlich ein eigenes, plastisches Hohlvo-
lumen, das iiblicherweise hinter dem Bild im Dunkeln verborgen bleibt - wie
ein getarnter Wandsafe hinter einem reproduzierten Van Gogh. Die neue Ent-
deckung bewog ihn nun, diesen Hohlraum als Ganzes in Aluminium auszu-
giessen. Als Resultat entstand eine iiberraschend eigenstindige Form, die
durch die Kehlung bis unter den Keilrahmen kroch und schartkantig zulau-
fend die gesamte gespannte Leinwandfliche riickwirtig abformte. Durch diese
subkutane Injektion wurde das Tafelbild gewissermassen auch von hinten
erschlossen und buchstiblich in seinen widerspriichlichen Eigenschaften als
Behiiltnis, als Grenze und als Schauplatz bis in den letzten Winkel materiali-
siert.
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Leinwand. 1993 274x168 cm
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Acrylfarben. 1993/94 12,5x23,2x15 cm
19



Olfarbe auf Leinwand. 1993/94 40x40 cm
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Olwachsfarbe auf Leinwand. 1993 100x100 cm
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Olwachsfarbe auf Leinwand. 1993/94 100x100 cm
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Olwachsfarbe auf Leinwand. 1993 200x131 cm
23



Acrylfarbe. 1992/93  Breite 40 cm, @ ca. 15 cm  Sammlung Sybil Albers-Barrier, Ziirich
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97 x64 cm

Bleistift auf Kasugami. 1993/94
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Leinwand. 1993 168 x274 cm
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Leinwand. 1994 168x168 cm
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Olfarbe auf Leinwand. 1993/94 40x40 cm
28



Bemalte Leinwandstreifen und Knochenleim. 1992/93 30x30 cm
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Bemalte Leinwandstreifen und Knochenleim. 1992/93 30x30 cm
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Kunsthalle Bern, 1994
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Galerie Mark Miiller, Ziirich, 1993
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Die Verwandlung der Malerei in ein Stiick Materie befriedigt nicht nur die
fetischistische Tastlust des Augenblicks, sondern gibt der Sehnsucht nach
Ewigkeit und Haltbarkeit eine vermeintlich greifbare Realitit. Diese Neigung
zur «Vorsorge» ist bei einem kritischen Kiinstler wie Gritsch aber nicht denk-
bar ohne sein Gegenteil: die «Entsorgung». Dieser Aspekt begleitet grundsitz-
lich sein Werk und fiihrt zuletzt zu den wohl eigentiimlichsten Arbeiten,
deren isolierte Einzelbetrachtung noch mehr aufs Glatteis fithren als die Sei-
fenbilder. Nach einer gewissen Lagerzeit holt der Kiinstler unter dem Tisch
abgelagerte «Atelierleichen» hervor und zerkleinert die verungliickten Mal-
versuche und zuriickbeorderten Arbeiten zu feinen Leinwandschnitzeln. Sor-
tiert nach einer bestimmten Farbigkeit werden diese dann mit Knochenleim
angeriihrt und in einer A4-formatigen Passform zu Platten verpresst. Diese
Verwertung nach dem Pizzaprinzip dient aber nicht vornehmlich zur besseren
Endlagerung, sondern lisst einen neuen Bildtypus entstehen, der ebenso seine
Verwendung an der Wand oder als Tastobjekte auf dem Tisch finden kann...

In einer bestimmten Betrachtungsperspektive erhalten diese Arbeiten den
Status eines theoretisch-philosophischen Objektes. Metaphorisch iibertragen
vermitteln sie etwas von einem allgemeinen Vorgang in unserer Kultur, bei
dem die «Hiute» immer mehr die Oberhand iiber die Welt der Korper erlan-
gen... Es gibt Theorien, die besagen, dass das Lebendige nicht aus Kérpern,
nicht aus einem somatischen Kosmos von Innen und Aussen besteht, sondern
aus Verkniuelungen von Hiuten und Texturen... Die Welt als eine einzige
grosse Epidermis, die die Koérper verschluckt, um sie in Einfiltelungen und
Verkniuelungen neu zu simulieren? - diese globale Methapher fasziniert Ste-
fan Gritsch, und er kénnte diese Arbeiten gut als fragmentarische Ausschnitte
in einem so gearteten «hiutigen» Kosmos sehen... Was sich daraus ableiten
lasst, ist das Verlangen, das Unermessliche in ein kérperhaft Umschliessbares
einzuverleiben - gleichsam durch das Einstiilpen nach innen, in die unendliche
Verschlingung der Mikrostruktur...

Der allgemeine Eindruck, den die Arbeiten von Stefan Gritsch hinterlassen,
verrit weniger die vitale Schopferkraft eines sorglosen Kiinstlerhelden, als
cher ein prekires kiinstlerisches Bewusstsein, das versucht, die «unertrigliche
Leichtigkeit» des Schatfens in ein strenges System von kritischen Titigkeiten
wie Ausléschen, Zudecken, Entsorgen zu regulieren. Als ginge es darum, sich
dem Zwang zur Originalitit zu entziehen, greift Gritsch auf vorgefundene
Ordnungen und Systeme zuriick, um diese instrumentellen Ready-Mades als
vorgefertigte Entscheidungen an den Anfang seiner Arbeit zu stellen. Die
Wahl des A4-Allerweltformats oder die deduktive Zurichtung des Quadrates
zum Rechteck sind beredete Beispiele fiir diese «Reduktion der Unbekann-
ten» und mit der Technik der Schablonen wird elegant die Frage nach dem
Realititsbezug gelést. Bezeichnend fiir die Mentalitit erweist sich auch das
Recyclen, das nicht eigentliche Sparsamkeit — alles aufzubrauchen, was auf
dem Teller ist, damit’s morgen schones Wetter gibt — verrit, sondern haupt-
sichlich die Sehnsucht, sich selbst mit der Kunst in einen allgemeinen (Welt)-
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Prozess einzuschreiben. Kunst, in diesem Sinne als universaler Stoffwechsel-
prozess verstanden, nimmt Anleihen bei der Natur. Diese mentalen Tenden-
zen sind unterlegt mit einem Zug zum Obsessiven. Das penible Zustricheln
und Tarnen eines weissen Blattes mit einer Schablone gleicht einem ménchi-
schen Exerzitium, das etwas zu begriinden versucht, was das fertige Bild in sei-
ner selbstgeniigsamen Daseins-Arroganz nicht mehr zu vermitteln vermag.

Hansjorg Schertenleib, in «du» 2/1991, «Kunstzeichen/Zeichenkunst»

Lenzburg, Kanton Aargau, November: Blitter treiben iiber den Vorplatz,
Zweige; Biume stemmen sich in die Windbéen, und an der Dachtraufe tanzt
eine japanische Windfahne. Der Himmel, eben noch war er offen und hoch,
zieht zu - die Natur istin Aufruhr. Auf dem Papier dagegen verdichten sich die
Striche zu einer beruhigenden, einer versdhnlichen Struktur. Die Wogen wer-
den mittels Bleistift geglittet, doch die... obsessiv gestrichelte Struktur der
Zeichnung wirkt gleichsam geladen mit Stefan Gritschs Energie. Er hat der
Oberfliche des Papierbogens seine Spur eingeschrieben, hat, zeichnend,
Widerspriiche aufgelést und verwandelt in eine Schénheit, welcher alle
Unschuld fehlt...

Im heillosen Durcheinander seines Arbeitstisches liegt ein Bleistift, scharf
gespitzt und wie eine Kompassnadel auf das angefangene Blatt weisend. Dane-
ben findet sich einiges, das sich zur Werkgeschichte einer mit unendlicher
Geduld, Beharrlichkeit und Griindlichkeit vorangetriebenen Arbeit fiigt:

Schablonenetui, 8teilig, Knochen, Kupferblech, 1989/90.
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Tipp-Ex-Flischchen; Seifenstiicke, die Gritsch in Tellern aufldst; Registrier-
tinte, wie sie in Seismographen und meteorologischen Geriten fiir aufgezeich-
nete Messkurven verwendet wird; Retouchierfarbe, Retouchierpinselchen
und Rétel; Verschiedene Grafiken, ausgerissen aus Zeitungsseiten, darunter
der Dow-Jones- und der Swiss-Performance-Index, ein Stadtplan Beiruts
sowie Karten aus dem Nahen Osten. Neben Kartonschablonen liegen eine
abgepellte, vertrocknete Orangenschale, ein Japanmesser, eine Logarithmen-
tafel, Suppenknochen. Stefan Gritsch steht, schwarz gekleidet, hager und gross
am Ofen seines Ateliers und legt Holz nach: «Ich glaube kaum, dass jemand
von sich behaupten kann, er habe direkt mit Malen begonnen. Jeder hat wahr-
scheinlich zuerst gezeichnet - als Kind. Nach dem Entschluss Kiinstler zu wer-
den, war ich allerdings der Meinung, ich miisste malen und nicht zeichnen. So
habe ich mich am Anfang auch aus Konvention fiir die Malerei entschieden.
Mittlerweile frage ich mich jedoch, ob ich tiberhaupt ein Maler bin: Ich
zeichne ja eigentlich auch, wenn ich mit dem Pinsel auf der Leinwand arbeite.
Ich mache auch mit dem Pinsel kleine Bewegungen. Die grosse Geste gewisser
Maler war mir immer fremd. Die Autoritit der Malergeste gefillt mir nicht,
weil sie nur den Autor, den Maler in den Vordergrund stellt.» ...

Alsich vor zehn Jahren das erste Mal Stefan Gritschs Atelier betrat, wir arbei-
teten zu jener Zeit beide im Kiinstlerhaus Boswil, war er eben damit beschit-
tigt, all seine Biicher in weisses Papier zu verpacken. Die fest verschniirten und
verklebten Pakete stapelte er in der Dachschriige zu sinnlosen Tiirmen, einem
unnahbaren Massiv des Wissens, der Geschichten und Worte. Nur gerade zwei
Biicher liess er unverpackt: Stefan Gritsch schenkte mir an jenem Nachmittag
eine grossformatige «Anatomie fiir Kiinstler» und Adelbert von Chamissos
Mirchen «Peter Schlemihls wundersame Geschichte». Die Lektiire dieser
Geschichte eines Mannes, der seinen Schatten verkauft, hatte thn in der zwei-
ten Hilfte der 70er Jahre, nach Abschluss der Kunstgewerbeschule Luzern in
eine Krise geraten, wieder arbeiten lassen, als Zeichner diesmal. Neben einer
abgebrochenen Serie von Bleistiftillustrationen des Chamisso-Mirchens ent-
stand damals die Idee zu einer Aktion, die er bald darauf realisierte: Stefan
Gritsch liess den Umriss seines Schattens in einer Kiesgrube mit Kreidepulver
markieren, um ihn danach auszugraben.

Er sah seinen Schatten, hob ihn aus und schaufelte das Kies und die Erde in
einen jener Sicke, mit denen man winters gemeinhin Autokofferriume
beschwert. Nun begleitete ihn sein Schatten auch dann, wenn keine Sonne am
Himmel stand... «Ich habe damals natiirlich nicht nur Kies und Erde mitge-
nommen, ich habe auch eine Spur in der Grube hinterlassen: meinen Umiriss,
meine Zeichnung. Wobei ich entscheidend finde, dass ich jenen Aushub in
einer Kiesgrube vornahm. Dort geschehen doch ganz extreme Verletzungen
der Erdoberfliche. Wegen Autobahnen wird hektarweit Humus abgetragen,
Kies wegtransportiert. Dieser gigantische Aushub lisst sich doch eigentlich als
Schatten der Menschheit sehen, als ihr Umriss, ihre Spur. Also habe ich meinen
Schatten aus dem Schatten der Zivilisation gegraben, als Aushub im Aushub.»
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Auch eine andere, weit zuriickliegende Aktion mag als Einstieg in Stefan
Gritschs Werk dienen: Er spannt seinen Samtkittel zwischen Biume, um dann
aus einiger Entfernung darauf zu schiessen, mit einem Eisenpfeil, den er selbst
geschmiedet hat. Tage spiter niht er die Einschusslécher zu; eine Niharbeit,
die er gewissenhaft und mit viel Sorgfalt erledigt... In diesem Zusammenhang
sind wohl auch die Zeichnungen zu sehen, die 1977 und 1978 entstanden: Sie
zeigen etwa die priparierte Haut eines Frosches, ein Herrenhemd oder einen
Herrenkittel, veristisch genau abgezeichnet und zart mit Aquarellfarbe kolo-
riert, wobei Hinter- und Vorderbeine, Armel und Hemdstdsse angeordnet
sind, als habe sie der Zeichner im Format ( 42,5 x 62 cm) aufgespannt wie den
eigenen Kittel zwischen den Biumen.

Diesen strikt abbildenden Charakter frither Arbeiten findet man in Stefan
Gritschs Werk, gerade in spiteren Zeichnungen, wieder. Was sich ungegen-
stindlich gibt, erweist sich als konsequent weiterentwickelte Methode des
Ab-bildens. So wird etwa ein Feigenblatt zur Schablone, welche auf einem qua-
dratischen Bildtriger so oft aufgetragen wird, bis sich die Lesbarkeit des Fei-
genblattes vollends in der Textur verloren hat... Der Dow-Jones-Index wird
als Schablone in Karton oder Kupfer geschnitten. .. Was demnach als freies, als
autonomes Geschehen erscheint, stellt sich heraus als das eigentliche Gegen-
teil: Stefan Gritsch hilt sich stur an seine selbstgestellten Bedingungen und die
gewihlten Formen, die jaalles andere denn frei oder unbelastet sind ... «Indem
ich Formen zweckentfremde», erklirt er, «unterbreche ich willentlich die
Kommunikation. Die Schablone ist als Sinnbild fiir «die Regel» zu sehen - eine
Regel, die dementiert wird. Das Herstellen der Schablone gleicht dem Aufstel-
len einer Konvention, die dann zeichnend aufgehoben wird...

Fiir mich ist die Zeichnung etwas wie die Verlingerung oder Vergrosserung
der eigenen Haut. Zeichnend dehne ich mich demnach aus und mache meine
Haut gross wie die Welt. Und da sie wie eine seismographische oder meteoro-
logische Anstalt funktioniert, betrifft mich alles: Wenn also irgendwo ein
Acker im tagelangen Regen ausgewaschen wird, hat das mit mir zu tun. Das gilt
auch fiir jedes Erdbeben; alles hat mit mir zu tun, alles geht mich an. Was natiir-
lich eine romantische Vorstellung ist — indem ich mich mit allem verbunden
sehe, ist alles nicht mehr so schlimm; der Schmerz ist auf eine gréssere Fliche
verteilt, und ich muss ihn nicht alleine aushalten. Paul Valérys Behauptung:
«Die Haut ist das Tiefste am Menschen» findet Stefan Gritsch einleuchtend,
mdochte sie aber erginzen: «Wenn die Haut das Tiefste ist, sind die Knochen
das Innerste». Vom Suppenknochen schneidet er Ringe herunter, die dann als
Schablone Verwendung finden. Das Innerste wird nach Aussen getragen, steht
als eigenstindige Form auf dem Blatt Papier. Sagt man nicht, ich friere bis auf
die Knochen, dieser Schmerz geht mir durch Mark und Bein? «Es gibt Kultu-
ren», weiss Stefan Gritsch, «die behaupten, die Seele des Menschen sitze in den
Knochen. Und dariiber spannt sich die Haut. Haut, die ich, zeichnend,
beriihre. Auf der Suche nach dem einzigen Kontinent, den es wirklich zu ent-

decken gilt: Sich selbst.»
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... «Die zerfurchte Oberfliche des Kofters bezeichnete der Bruder einmal
als Landschaft. Sogar einen Abrieb dieser Obertliche fertigte er an, den er mit
Farbstiften in eine detailgenaue Landkarte verwandelte. Eine Wanderkarte fiir
meine Augen, wie er damals sagte; Routen gebe es unzihlige, Strassen, ganze
Wegnetze. Die Landschaft seines Reisekoffers sei tibersichtlich, lasse sich erge-
hen, zumindest mit den Augen. Und eigentlich brauche er gar nie mehr wirk-
lich wegzufahren...» Diese Sitze liess ich 1985 eine meiner Buchfiguren den-
ken, ohne zu erwihnen, dass ich als Vorlage fiir diesen Kofferabrieb eine
Zeichnung von Stefan Gritsch vor Augen gehabt hatte. «Wanderkarten» fiir
meine Augen waren mir seine Bilder und Zeichnungen immer schon gewesen;
oft lassen sie sich sogar wie Landkarten falten und noch dazu in schén gestalte-
ten Schubern versorgen. Diese Schuber kénnte man aneinanderreihen zu einer
Bibliothek grossformatiger, schwerer Binde, welche ein Panorama der Welt
verzeichnen. Eine Welt freilich, die nach einer eigenen Geographie funktio-
niert.

Hans Rudolf Reust, Katalog Kunstverein Biel, 1992
In seiner Anatomie des Tafelbilds wagt Stefan Gritsch den Schritt von der
Beschreibung des Ausseren zur Obduktion, einer durch die Finger vermittel-
ten Weise des Sehens, die weitere tieferliegende Oberflichen aufdecke...
Spiegelnde Olbilder weisen den Blick von der Bildfliche zuriick: Aus einem
leinwandbeigen, matt monochromen Rechteck 16st sich im Zentrum eine
unscharf begrenzte, leicht stirker glinzende Zone. Obwohl hier nur die

Bleistift auf Papier, 1985 29,7 x 42 ecm
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Farbe mit einer Rasierklinge abgezogen und geglittet wurde, hat sich der
Grundton um eine Nuance ins Griin verschoben. Dazu schimmern Schatten
von aussen selbst leichte Farbténe in die wichsern spiegelnde Materie hinein.
Der blasse Farben-Spiegel blendet die Bildfliche in dem Masse aus, wie der
Raum vor dem Bild als Raum hinter dem Bild in die Fliche eingeblendet wird.
Jenseits der Vorstellungen von Wirklichkeit und Illusion geht von der Malerei
der Widerschein als ein eigenes Licht aus...

Das langdauernde Zeichnen der Kommata-Wolken, die Stefan Gritsch um
ausgesparte Binnenformen oder von den Blattrindern aus sich bilden Iisst,
stauen lisst, geschieht in der Zeit zwischen verschiedenen Arbeiten. Die Blit-
ter saugen den Blick in eine Mikrostruktur feinster Parallelen und Wirbel ein,
ziehen ihn hinab und lassen ihn weiterfliessen. Durch die Variationen in der
Wiederholung eines identischen Strichs stellt Leere sich ein. Die Zeichnung,
wie der Zeichnende auch, verliert ihre festen Dimensionen im Verlauf der Ent-
stehung.

Die riumliche Nihe der Arbeitsfelder im Atelier erleichtert Stefan Gritsch
das Gleiten zwischen unterschiedlichen Praktiken und provoziert Uberginge
als Weiterfithrungen desselben Tuns. Letztlich besteht sein Werk in einer
iibergreifenden Praxis, die sich des Strichelns, des Malens, des Schneidens, des
Giessens bedient, einer Reihe von Techniken, die den alchimistischen Verfah-
ren des Schneidens und Verschmelzens, des Ein- und Umschmelzens verwandt
sind....

Diese Verbindung mehrerer Formen der Behiindigung und Distanzierung
setzt das Tafelbild auf eine pragmatische Distanz, die es von Anspriichen aus
der Geschichte der Malerei entlastet und damit iiberhaupt wieder freigibt fiir
einen mdglichen Gebrauch. Wihrend sich die Dekonstruktion der Malerei im
letzten Jahrzehnt durch zahllose Versuche zu einem weiteren Programm ver-

testigt hat, tastet Stefan Gritsch mit der staunenden Intelligenz der Finger das
Tafelbild ab.

Claude Ritschard, Katalog Kunstverein Biel, 1992

Un os, un rosti, un tissu, une texture, un cadre... A lénumeration, les travaux récents de
Stefan Gritsch semblent constituer un inventaire hétéroclite. Ils ne sont, cependant, pas
plus déconcertants que ne furent lenvers d’un tableau, le bloc de peinture acryl, la forme de
savon coloré ou les bandes de toile déchirées, auxquels les recherches précédentes de Gritsch
nOUS ONt accoutumes. ..

Knochen, Rosti, Stoff, Gewebe, Rahmen - in der Aufzihlung scheinen die
neueren Arbeiten von Stefan Gritsch einen heterogenen Bestand zu bilden. Sie
sind indes nicht weniger irritierend als die Riickseite eines Bildes, ein Block
von Acrylfarbe, eine Form aus farbiger Seife oder die Binder zerrissener Lein-
wand, an die uns die fritheren Untersuchungen von Stefan Gritsch gewdhnt
haben...

A premiere lecture, le débat engagé par la démarche de Stefan Gritsch renvoie a la que-
stion, déja longuement discutée, de la représentation. Dans les «tableaux» qu'il nous pro-
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pose, I'instrument et son application se confondent, superposent le processus
et le résultat. U'image est contingente de la matiére, qui non seulement la sup-
porte, mais lui donne sa définition. Dans une entreprise de dénonciation des
moyens de la peinture, le tableau est examiné, disséqué, remanié dans les diffé-
rents matériaux qui le composent; la toile est montrée brute, ou hachée, pres-
sée, la couleur est présentée hors de sa relation avec le support, au fil d’une
variation d’experiences qui produisent des surfaces colorées, de nouveaux
«tableaux». La forme intervient non pas comme un élément de la représenta-
tion, mais comme la limite du champ dans lequel peut se concentrer 'émer-
gence du phénomene pictural...

Auf den ersten Blick verweist der Diskurs, den Stefan Gritschs Haltung aus-
16st, auf die lange diskutierte Frage der Darstellung. In den Bildern, die er uns
vorlegt, vermischen sich die Werkmaterialien und ihre Anwendung, Prozess
und Resultat iiberlagern sich. Das Bild ist vom Material bestimmyt, trigt es nicht
nur, sondern verleiht ihm auch seine Bedeutung. In einem Vorgang der Vernei-
nung der Malmittel wird das Bild untersucht, seziert und aus seinen Bestand-
teilen wieder neu geformt; die Leinwand erscheint roh, gehackt, gepresst, die
Farbe wird ausserhalb der Zugehorigkeit zum Triger gezeigt, immer neuen
Untersuchungen in der Herstellung farbiger Oberflichen, neuer «Bilder», fol-
gend. Die Form kommt nicht als Element der Darstellung hinzu, sondern als
Grenze des Feldes, in dem Malerei iiberhaupt erscheinen kann...

Le choix des objets de Pexperience, I'équivalence qui est établie entre tous les matériaux
qui peuvent se préter a cette recherche, du plus noble au plus dérisoire, apportent une salu-
taire dimension d’ironie a une question dont toute Uhistoire de l'art du XXe siecle nous
prouve le sérieux. Pourtant lironie, en ce cas, est a prendre comme la composante d'une atti-
tude politique et philosophique. En mettant en question la constitution du tableau, Stefan
Gritsch interroge la nature du réel et la perception, individuelle et sociale, que le sujet a de ce
réel.

Die Wahl der Untersuchungsgegenstinde, die Gleichwertigkeit aller Mate-
rialien, die fiir die Recherche in Frage kommen, vom Kostbarsten bis zum
Licherlichsten, bringen késtliche Ironie in eine Frage, deren Ernsthaftigkeit
uns quer durch die Kunst des 20. Jahrunderts beteuert wird. Allerdings ist die
Ironie im vorliegenden Fall als Teil einer sowohl politischen wie philosophi-
schen Haltung zu verstehen. Indem Stefan Gritsch die Frage der Beschaffen-
heit des Bildes zur Diskussion stellt, befrigt er die Struktur des Realen und die
— individuelle und soziale - Durchdringung des Motivs in Bezug auf dieses
Reale.

Son processus d’analyse engendre une réaction en chaine. L'examen de la matiere lameéne
a une concentration sur Uinfiniment petit, lecture intériorisée des choses qu’il traduit dans
une écriture, non pas du détail, mais de la texture. La révélation de la texture entraine une
vision de la structure qui, elle-méme, se prolonge, par le jeu de la forme répétitive, dans une
mise en abime a la fois physique et métaphorique. Dans lunivers «pascalien» de Stefan
Gritsch, qui rejoint, toute spécificité respectée, les protocoles de recherche des sciences exactes,
lobservation de linfiniment petit met au jour, paradoxalement, dune part la nature méme
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de l'univers, et d’autre part I'incapacité de ’homme a jamais rendre compte de
cette nature... Ainsi nous sommes en droit de parler, 3 propos du travail de Ste-
fan Gritsch, non seulement d’une attitude philosophique, mais d’'un contenu
métaphysique.’

Der Prozess des Analysierens verursacht eine Kettenreaktion. Die Priifung
des Materials fithrt zu einer Konzentration auf das unendlich Kleine, eine
innere Lesung der Dinge, die er in eine Schrift — nicht des Details, sondern der
Textur - tibersetzt. Das Freilegen der Textur zieht ein Erschauen der Struktur
mit, die sich selbst fortsetzt durch das Spiel der sich wiederholenden Form, bis
an die Grenze der unendlichen Tiefe sowohl physischer wie metaphorischer
Art... In Stefan Gritschs «pascalschem» Universum, das sich - bei allem
Respekt fiir das Spezifische — mit den Abliufen der naturwissenschaftlichen
Forschung trifft, bringt die Beobachtung des unendlich Kleinen, paradoxer-
weise, einerseits die Natur des Universums selbst an den Tag, andererseits die
Unfihigkeit des Menschen, jemals Rechenschaft iiber diese Natur abzule-
gen...Sohaben wir das Recht, in Bezug auf die Arbeit von Stefan Gritsch, nicht
nur von einer philosophischen Haltung zu sprechen, sondern auch von einem
metaphysischen Inhalt.

Fm W IV W o

Blick in den Hof hinter dem Atelier von Stefan Gritsch und der Wohnung der Familie Gritsch-
Miiller am Bifang in Lenzburg.
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