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Malerei1 als
Beziehungsspiel

ANMERKUNGEN ZU KATHARINA GROSSE

RAINER FUCHS

Sprithpistole und Pinsel sind Katharina Grosses Mal-
werkzeuge, aufgespannte Leinwande, Aluminium-
tafeln und Papierbahnen werden von ihr ebenso als
Malgriunde genutzt wie die Wande und Decken von
Raumen. Grosse fithrt das Unterschiedliche parallel.
Sie verwendet dieselben Maltechniken in unter-
schiedlichen Kontexten, erstellt sowohl Bilder wie
auch Wandmalereien mit denselben Werkzeugen,
tiberlagert und vermischt mitunter Pinsel- und
Sprithtechnik in denselben Bildern und halt die
Unterscheidung von bildbezogener und rauminstal-
lativer Malerei bewusst in der Schwebe. Es wiirde
daher wenig Sinn machen, diese Vielfalt von Rah-
menbedingungen und Kontextualisierungen zum
Anlass einer rigiden Unterteilung des (Euvres in kon-
ventionelle Werkkategorien zu nehmen, also etwa
eine manuell erstellte von einer mechanisch kon-
struierten beziehungsweise eine bildbezogene von
einer raumbezogenen Malerei kategorisch zu unter-
scheiden, oder gar eine sukzessive Emanzipation
malerischer Praxis aus der Umklammerung manuell
erzeugter und hermetischer Bildlichkeit erkennen
zu wollen. Das hiesse in eben jener tradierten be-

griffsgeschichtlichen Perspektive zu verharren, die

RAINER FUCHS iststellvertretender Direktor des Museums

Moderner Kunst Stiftung Ludwig in Wien.
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KATHARINA GROSSE, OHNE TITEL, 2001, Acryl auf Plakat-

wand, Auckland, Neuseeland / UNTITLED, acrylic on billboard,

Auckland, New Zealand. (PHOTO: KATHARINA GROSSE)

diese Art der Malerei von vornherein zur Diskussion
stellt. Dieses Werk orientiert sich nicht an Trennun-
gen von Techniken und medialen Zuordnungen, son-
dern grindet im Gegenteil in der Inszenierung von
Verschiebungen, Ubergéngen und Verschleifungen,
um gerade dadurch zu Differenzierungen in Bezug
auf Malerei als Medium und Begriff zu gelangen.
Gerade das von Grosse vollzogene malerische Be-
spielen unterschiedlicher Kontexte deutet an, dass
hier Malerei als ein zugleich offenes und prazises
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«Milano Europa

PAC Padiglione d’Arte Contemporanea, Milano, Detail / UNTITLED,
(PHOTO: SERGIO ANNELLI)

KATHARINA GROSSE, OHNE TITEL, 2001, Acryl auf Wand,

acrylic on wall.

2000»,

Beziehungsspiel angelegt ist, und dass Malen von
vornherein bedeutet, sich auf ein gelenktes Interferie-
ren von Farbformen und Rahmenbedingungen mit
unkalkulierbarer Rezeptionsgeschichte einzulassen.
Diese Grundbedingungen der Malerei in der Arbeit
auch transparent zu halten, ist kennzeichnend fir
Grosse. Wenn ihre Kunst auch als Malerei tiber Male-
rei gesehen wird, so kann damit keine thematische
Festlegung oder Verengung des (Euvres gemeint
sein, sondern lediglich der sichtbar gehaltene Bezug
auf ein ohnehin unhintergehbares Grundthema der
Malerei. Die Kunstlerin verschafft der Malerei ein
Portrat ihrer selbst, das nicht in hermetisch-narzissti-
scher Selbstbespiegelung kreist, sondern geradewegs
der Offnung neuer malerischer Moéglichkeiten und
Perspektiven dient, indem der «Blick in den Spiegel»
gleichsam einer Distanz der Malerei zu sich selbst —
um ihrer selbst willen — Vorschub leistet. Wie wenn
man in den Spiegel schaut, um nicht einfach nur
sich selbst wiederzuerkennen, sondern um sich aus
Distanz zu sehen, sich mit den Augen eines anderen
zu kontrollieren und die Identitit des Ich als unab-
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schliessbares, auf aussen liegende Kontexte — wie

den Spiegel selbst — angewiesenes Beziehungs- und
Fragespiel zu erfahren. Wenn sich also die Malerei
bei Katharina Grosse um die Visualisierung und The-
matisierung des Malens selbst zentriert, dann doch
nur, um die Frage nach der Selbstbeztglichkeit
ihrerseits permanent in Frage zu stellen. Dieser
malerische Ansatz dhnelt dem Besprechen der Spra-
che, als einem Reflektieren, das sich vom Misstrauen
gegenuber naiven begriffsrealistischen Identitéts-
konzepten nédhrt.

Wie Worter und Begriffe sich tiber das Begriffene
legen, ohne deshalb schon mit diesem identisch zu
sein, so fillt Malerei bei Grosse gleichsam wie farbi-
ges Schattenwerk auf alle moglichen Gegenstinde
und Gegebenheiten, um sich mit diesen zu verbin-
den und dieses Verbinden selbst zum Ausgangspunkt
eines in sich differenzierten Selbstverstindnisses zu
bestimmen. «Die Tatsache, dass ein und dasselbe
Wort [bzw. Bild>, Anm. d. Verf.] sich gleichzeitig auf
den Bildtrager und das Ergebnis des Malprozesses
beziehen kann, gibt zu denken. Es geht um die Ver-



KATHARINA GROSSE, FISH GONE WORSE, 2000, Acryl auf

Wand, ca. 400 x 600 x 900 cm, «Art Unlimited: Art Basel 2000» /
acrylic on wall, ca. 13%s x 19% x 291 fi.

(PHOTOS: MICHAEL FONTANA)

bindungen zwischen dem, was man als «Operation>
des Bildes mit seiner ausseren Form, seinem <Aussen>
bezeichnen koénnte, und seinem Substrat, seiner
eigentlichen Substanz.»!) Was hier von Hubert Da-
misch fur das «Bild» angedeutet wird, lasst sich auch
auf die «Malerei» ibertragen. Betrachtung der Male-
rei als Erorterung ihrer «Verbindungen» bzw. die De-
finition von Malerei als Funktion von «Verbindun-
gen» oder Beziehungsspielen — unter diesen Aspek-
ten lasst sich nicht nur Katharina Grosses Arbeit
interpretieren, es lasst sich ihre Malerei auch selbst
als Interpretation solcher Aspekte verstehen.
Dieselbe Maltechnik und Farbformstruktur auf
unterschiedliche Malgriinde und Tragermedien an-
zuwenden ist dabei eine der von Grosse angewandten
Interpretationstechniken der Malerei durch Malerei:

Die in den friheren Bildern verfolgten Strukturprin-
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zipien sich tuberlagernder Farbfelder, die zugleich
das Cberlagern selbst transparent halten, wendet die
Kunstlerin auch in den raumbezogenen Arbeiten an.
Senkrecht mit dem Pinsel gezogene, transparente
Farbmodulationen hat sie auch auf wandfillende Pa-
pierbahnen aufgebracht. Diese Papiere werden nicht
wie Tapeten aufkaschiert, sondern in loser Hingung
eingepasst, so dass sie — wie Bilder auch — abnehmbar
und transportabel bleiben. Einige dieser Arbeiten
wurden auch in andere Ausstellungen transferiert,
wobei die durch die urspriingliche Anbringung be-
dingten Aussparungen fir Fenster oder Deckenbal-
ken im neuen Ambiente wie eingeschnittene
Bildrander erscheinen. So, als ob das schon in seiner
ursprunglich «losen» Anbringung angezeigte Miss-
trauen an einem endgultigen Verhaftetsein und Ver-
kntpftsein von Malerei und Raum durch das explizit
gemachte Verschieben dieser Malerei an einen ande-
ren Ort nur konsequent zu Ende gefiithrt wiirde. Dass
ein und dieselbe Malerei einmal fiir eine Wandarbeit
und dann wieder fur ein eigenwillig begrenztes Bild
gehalten werden kann, wirft ein bezeichnendes Licht
auf Grosses Umgang mit Gewissheiten in Bezug auf
die Malerei. So wie ein und derselbe Begriff in unter-
schiedlichen syntaktischen Bezligen voneinander ab-
weichende Bedeutungen entfalten kann, um gerade
darin seine prinzipiell offene Struktur zu enthillen,
verweist die faktisch zwischen den Riaumen verscho-
bene Malerei auch auf ihre Qualitdt als semantisch
flottierendes Phanomen.

Die Strategie des Verschiebens wird aber nicht
nur bei dieser Art der Priasentation derselben Werke
in unterschiedlichen Raumen zu verschiedenen Zei-
ten manifest, sondern sie zeigt sich auch in den Mal-
feldern, die in Raumen aufgespritht werden. Denn
Grosse folgt in ihren gesprihten Malereien nicht
einfach den architektonischen Vorgaben, sondern
konterkariert sie mit Farbclustern, implantiert ihre
Farbfelder als kontrapunktische Interventionen im
Raum, legt sie also von vornherein als Irritationen
gesicherter und starrer Verhéltnisse an. Uber Kanten
und Ecken kénnen sich dabei die Malfelder ebenso
ziehen wie von einem Raum in den anderen.
Diese Malerei schiebt sich also uber die architek-
tonische Ordnung und verschiebt die Riaume aus

dem Lot ihrer konventionellen Wahrnehmung.



«Viereck und

Acryl auf Gips, 496 x 43’2.1'111,

“Square and Cosmos,” Amden and Kunsthaus Glarus, Switzerland. (PHOTO: CHRISTOPH KERN)

Kosmos», Amden und Kunsthaus Glarus / UNTITLED, acrylic on plaster, 16 % x 145 ft.,

KATHARINA GROSSE, OHNE TITEL, 1999,

Referieren die transferierten Papierarbeiten an
ihren neuen Orten gleichsam tiber eine abwesende
Struktur, so scheinen die ortsverhafteten Sprithmale-
reien einer komplementiren Strategie zu folgen:
Sie suggerieren die Absenz real vorhandener archi-
tektonischer Fakten, indem sie diese malerisch tiber-
spielen und kaschieren. Von schattenhafter Schwere
bis zu leuchtender Leichtigkeit reicht das von diesen
Malereien hervorgerufene Spektrum der Assoziatio-
nen. Wie bunte Schatten befallen die Farben
den Raum, oder wie blithende Schimmel, die den
Wandbestand gefahrden, scheinen sie bisweilen
aus dem Wandgrund hervorzuwachsen. Erinnerun-
gen an Graffiti als einer Technik subversiv-krea-
tiver Intervention werden ebenfalls wachgerufen.
Doch allemal besitzen die Malereien etwas Epheme-
res und Signalhaftes, wie um ihre physische Prasenz
und ihr begriffliches Sein gleichermassen zu mar-

Ut
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kieren und als relational erkennbar zu machen. Sol-

che Malerei erzeugt eine Spannung zwischen Raum
und Farbe, weil sie den radumlichen Koordinaten ent-
gegenarbeitet und dort Flachigkeit und Homoge-
nitdt suggeriert, wo tatsichlich dreidimensionale
Verhiltnisse und rdumliche Distanzen existieren. So
als ob das traditionelle Verhaltnis zwischen Malerei
und Illusionierung hier umgestilpt wirde, indem
durch das Uberblenden orthogonaler Gegebenhei-
ten mit malerischen Mitteln realer Raum in eine
imaginare Fliche zurtickverwandelt wird.

Aber ebenso wie in den Bildern und Malfeldern die
ﬁberlagerung der Farben in transparenter Schwebe
gehalten wird, bleibt auch in diesen Wand-/Raumma-
lereien das Uberlagern, Ausblenden und Verschlei-
fen der Raumkoordinaten als Konzept durchschau-
bar und nachvollziehbar. Gerade in der malerischen
Gberblendung von Grundstrukturen tritt deren Pra-



senz wieder ins Bewusstsein, so als ob erst das gezielte

Verdecken und Verbergen von langst verinnerlichten
Gegebenheiten zu deren erneuter Freilegung fithren
wurde. So gesehen besitzen die malerischen Markie-
rungen auch eine Scharnierfunktion: Erkennbar
wird durch sie namlich, dass die einzelnen Wénde
sich eben erst durch Uberginge und Verbindungen
zu einem Raum formieren, so wie sich auch die
einzelnen Raume in ihrem Konnex erst zu einem ar-
chitektonischen Gesamten zusammenfiigen und sich
von dort her ihre jeweilige Funktion und Bedeutung
erschliesst. Symptomatisch fur diese Dialektik des
Verdeckens sind auch die Rinder dieser sedimentier-
ten Farbnebel, die Zonen der Verdichtung und Auf-
l6sung gleichermassen bilden. Dort wird auch das
sonst iibersehene feine Relief der Wande sichtbar, er-
weist sich das malerische Verbergen einmal mehr als

370 x 628 x

Acryl auf Wand,

Acryl auf Wand,
Acryl auf Wa nd, Museumscafe,

rylic on wall, 117/ x 22 x 48 ft. (PHOTO:
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ein Freilegen des ohnehin Vorhandenen, aber ge-
wohnlich Ubersehenen.

Das Gegebene durch einen Akt der Kontextuali-
sierung in seiner Vorhandenheit erneut zu themati-
sieren und zu interpretieren trifft jedoch nicht nur
auf das Motiv der malerisch besetzten Bilder und
Raume zu, sondern ebenso auf das Motiv der sie be-
setzenden Malerei. Solche Malerei interpretiert die
Orte und Rdume ihrer Existenz und involviert damit
diese Kontexte als Interpretationsfolien fur sich
selbst. Das eine bestimmt sich vom anderen her, wie
Worte und Begriffe in einem Text sich wechselweise
ihre Bedeutungen zuspielen.

1) Hubert Damisch, «Die List des Bildes», in: Das Bild nach dem
letzten Bild, hrsg. v. Peter Weibel und Christian Meyer, Galerie
Metropol, Verlag Buchhandlung Walther Koénig, Wien 1991,
S. 73-71.
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Acryl auf Wand,

CHEESE GONE WORSE, 1999,

ight:

Bottom

Bochum / acrylic on wall, 12 %- % 23'/_7 x 30 ft. (PHOTO: OLAF BERGMANN)



Painting:
A Game of Relations

NOTES ON KATHARINA GROSSE

RAINER FUCHS

Spray pistol and paintbrush are Katharina Grosse’s
painting tools; her supports, stretched canvas, paper
strips, walls, and ceilings. Differences run parallel in
Grosse’s endeavors. She uses the same painting tech-
niques in different contexts, superimposes and com-
bines spray painting and brushstroke in the same
pictures, and intentionally suspends the distinction
between picture-oriented and installative painting. It
would therefore not make much sense to use the
diversity of frameworks and contextualizations as an
excuse for a rigorous classification of her oeuvre into
conventional categories, for instance, by making a
firm distinction between a manual approach and me-
chanical construction, or between picture-oriented
and room-oriented painting, or even to argue a pro-
gressive emancipation of painterly practice from the
confines of manually produced, hermetic pictorial-
ity. In so doing, one would in fact be acting on those
same traditional historical concepts that are under
debate in this kind of painting. Grosse’s oeuvre does
not rely on distinctions of technique and medial
classifications; on the contrary, it engages displace-
ment, passage and blurring, through which painting
is subtly differentiated as a medium and a concept.
The painterly orchestration of diverse contexts
demonstrates the artist’s deployment of painting as
an open and yet precise game of relations, as an ac-

RAINER FUCHS is assistant director of the Museum

Moderner Kunst Stiftung Ludwig, Vienna.

KATHARINA GROSSE, OHNE TITEL, 2000, Acryl auf Wand, 547 x

1228 x 310 (+ 213) cm, «Zeitwenden», Museum moderner Kunst Stif-
tung Ludwig Wien / UNTITLED, acrylic on wall, 18 x 40 he x 10Ys

(+ 7) ft., “Turning Points”, Vienna. (PHOTO: CHRISTIAN WACHTER)

tivity that necessarily entails the controlled involve-
ment of color shapes and contextual parameters in
an unpredictable history of reception. The trans-
parence of these basic conditions of painting is char-
acteristic of Grosse’s work. Although her art can be
seen as painting about painting, it does not show the-
matic delimitation or restriction but only makes tan-
gible reference to a basic and, in any case, unavoid-
able aspect of the medium. The artist manages to
paint a portrait of painting, which does not lead
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KATHARINA GROSSE, OHNE TITEL, 2000, Acryl auf Wand, 533 x 1566 x 1245 cm, «Das Geddchtnis der Malerei», Aargauer Kunsthaus

Aarau / UNTITLED, acrylic on wall, 17 x 51%%k x 407 ft, “The Memory of Painting,” Aarau, Switzerland. (PHOTO: MICHAEL FONTANA)

down into a vortex of hermetic, narcissistic self-
reflection but up and out into new painterly possi-
bilities and perspectives. Indeed, the “gaze into the
mirror” serves to heighten painting’s distance and
detachment from itself. Similarly, we might look at
the mirror not only for purposes of self-recognition
but, more importantly, to see ourselves at a distance,
to check ourselves out with the eyes of another,
thereby discovering that identity does not admit
closure, that it is a relational game, an inquiry that
depends on external contexts—Ilike the mirror itself.
Katharina Grosse’s work centers on the study and
visualization of painting itself only as a means of per-
manently calling the very enterprise of self-reference
into question. This approach to painting resembles
the discussion of language as reflection that is nour-
ished by skepticism towards naive, conceptually
realistic notions of identity.

Just as words and concepts are superimposed on
referents without being identical with them, one
might say that painting in Grosse’s case falls like a col-

orful play of shadows on all kinds of subject matters
and objects, joining them in a conjunction that in
turn becomes the point of departure for a differenti-
ated understanding of the self. “The fact that one and
the same word [‘painting’] can refer both to the pic-
ture support and the outcome of the painting process
is worthy of note. It is a question of the connections
between what might be called the ‘operation’ of the
picture with its external form, its ‘exterior,” and its
substratum, its actual substance.” ) Hubert Damisch’s
remarks about the word “painting” might also be ap-
plied to its referent. A study of painting as the explo-
ration of its “connections,” that is, the definition of
painting as a function of “connections” or relational
games. These aspects not only allow the interpreta-
tion of Katharina Grosse’s work; they also allow an
understanding of her painting as itself being the in-
terpretation of such aspects.

Applying the same painting techniques and struc-
tures of color and form to different surfaces and sup-
ports is one of the interpretive techniques Grosse
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KATHARINA GROSSE, OHNE TITEL, 1999, Acryl auf Wand, 400 x 1380 ¢m,

Galerie Conrads, Diisseldorf / UNTITLED, acrylic on wall,

13Ys x 451, Jft. (PHOTO: NIC TENWIGGENHORN)

applies in her study of painting through painting.
The structural principle in her earlier works of su-
perimposing fields of color, making transparent the
superimposition itself, also features in the artist’s
room-related works. Walls are covered with strips of
paper to which transparent modulations of color
have been applied in vertical strokes of the brush.
The strips are not affixed like wallpaper but loosely
hung so that they remain mobile and portable—like
paintings. Some of these works have been trans-
ferred to other exhibitions, so that the spaces origi-
nally reserved for windows or ceiling beams look like
the incised edges of pictures in the new venue, as if
the skepticism towards the definitive attachment
and unity of painting and room, implied by the
loose hanging, had been pursued to its logical con-
clusion through the explicit move of the painting to
another location. The fact that one and the same
painting can be viewed both as a wall piece and as a
self-contained, delimited picture provides telling
clues to Grosse’s approach to certainties vis-a-vis
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painting. Just as divergent meanings of one and the

same concept emerge in different syntactical frame-
works and actually reveal its basically open structure,
the factual shift of the painting from one space to
another also signals its quality as a semantically float-
ing phenomenon.

The strategy of displacement comes to the fore
not only through this manner of presenting the same
works in different spaces and at different times; it is
also manifest in fields spray-painted directly onto the
walls of exhibition spaces. In the latter Grosse does
not simply respond to architectural givens; she coun-
teracts them with clusters of color, implants fields of
color as counterpoised interventions in space, or
specifically deploys painting as a means of upsetting
clearly defined and rigid conditions. The painted
field may run over edges and corners or even from
one room to the next. By imposing itself on the ar-
chitectural order, it unhinges the rooms, depriving
them (and us) of the security of their conventional
perception.
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Links / Left: KATHARINA GROSSE, OHNE TITEL, 2001, Acryl auf Wand, «Milano Europa 2000», PAC Padiglione

d’Arte Contemporanea, Milano / UNTITLED, acrylic on wall. (PHOTO: SERGIO ANNELLI) Rechts / Right: OHNE TITEL,

2001, Acryl auf Wand, Artsonje Museum, Kyongju, Korea / UNTITLED, acrylic on wall. (PHOTO: WERNER HANNAPPEL)

While paper works transferred to other venues
might be said to refer to an absent sculpture, the site-
restricted spray-paintings seem to pursue a comple-
mentary strategy: they suggest the absence of real,
existing architectural facts, by overpainting and
concealing them. The spectrum of associations they
evoke ranges from shadowed weightiness to radiant
lightness, like colorful shadows contaminating the
space, or like blossoming mold that seems to be
growing out of the walls and threatening their stabil-
ity. Thoughts of graffiti as a technique of subversive
intervention are also evoked. Whatever the case,
these paintings always impart a sense of something
ephemeral and emblematic, as if to mark their physi-
cal presence and their conceptual being and reveal
their relational character.

Such painting generates tension between space
and color because it opposes spatial coordinates and
suggests flatness and homogeneity where three di-
mensions and spatial distance actually prevail. As if
the traditional relationship between painting and il-
lusionism had been reversed by imposing painterly
means on orthogonal surroundings and thus trans-
forming real space back into an imaginary plane.

But just as superimposed colors are held in trans-
parent abeyance in the pictures and painted fields,
the superimposition, fading out and blurring in
these wall/room pieces also remain visible and con-
ceptually accessible. The painterly overlapping of ba-
sic structures merely makes us all the more aware of
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their presence, as if deliberately covering and con-
cealing long internalized data would actually lead to
their renewed exposure. In this respect the painterly
markings also act like hinges, for it is only through
them that we realize that the individual walls take
shape as a room by means of transitions and connec-
tions, just as connections are essential to perceiving
an ensemble of single rooms as an architectural
whole, which is in turn essential to the perception of
their function and meaning. Symptomatic of this
dialectic of concealment are the edges of this sedi-
mented haze of color, where both zones of conden-
sation and dispersion are formed. There, the other-
wise overlooked, delicate relief of the walls also
becomes visible; painterly concealment once again
proves to draw attention to ordinary and ordinarily
overlooked, but self-evident factors.

Addressing and reinterpreting the presence of
givens through the act of contextualization applies
not only to the motif of painterly occupied pictures
and rooms but also to the motif of the painting that
occupies them. Such painting interprets the places
and rooms of its existence and thereby involves these
contexts as interpretive arenas for itself. They are
mutual determinants, just as the words and concepts
of a text play ball with their meanings.

(Translation: Catherine Schelbert)
1) Hubert Damisch, “Die List des Bildes” in Das Bild nach dem letzten
Bild, ed. by Peter Weibel and Christian Meyer (Vienna: Galerie
Metropol/Verlag Buchhandlung Walther Konig, 1991), pp. 73-77.
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