LEin Gemalde ist Produkt einer Phantasie:
des Malers. Es wendet sich an eine an-
dere Phantasie: die des Betrachters . , .
Der Maler bewegt sich unter seinen eige-
nen Gestirnen. Das Bild ist eine Kosmo-
gonie geworden. Wer es betrachtet, Ist
eingeladen zu reisen, er weild nicht wo-
hin, und anzuschauen, was er nicht
kennt.”

André Masson

Das Zitat enthalt in wenigen Séatzen
diejenigen Aspekte eines Gemaldes,
mit denen sich auch der folgende
Text beschéaftigen wird: den Schaf-
fensprozel, die autonome Bildwirk-
lichkeit, das Verhaltnis Kunstwerk —
Betrachter.

Im Mittelpunkt der Betrachtungen
werden die Arbeiten von Moje Men-
hardt stehen, einer 6sterreichischen
Malerin, die nach langen Auslands-
aufenthalten (Stdamerika, Holland,
Bundesrepublik  Deutschland) in
Wien lebt und arbeitet. Sie studierte
Malerei zunachst an der Koninglijke
Akademie voor Kunst en Vormge-
ving, s'Hertogenbosch, Holland,
und beendete das Studium 1980 an
der Akademie der bildenden Kinste
in Wien mit einem Diplom und dem
Preis der Meisterschule.

Beschaftigt man sich nun mit ihren
Arbeiten, sei es im Rahmen einer
Ausstellung oder bei einem Besuch
in threm Atelier, so fallen dem Be-
trachter einige Grundtendenzen auf,
die alle Arbeiten durchziehen.

Bis auf wenige Ausnahmen sind alle
Bilder Hochformate. Diese erste Be-
obachtung mag banal klingen, ist es
aber nicht, wenn sie mit einer zwei-
ten verbunden wird: denn der nach-
ste Eindruck ist der einer durchgan-
gigen Vertikalisierung der Komposi-
tionen. Alle Bildelemente scheinen
teilzuhaben an einem Streben nach
oben, alles wirkt gebaut, geschich-
tet, seien es die Ubereinanderge-
turmten Farbfelder, die von den Sei-
ten schrdg ins Bild wachsenden
Farbstreifen oder die sich der Mittel-
achse annahernden senkrechten
Farbbahnen. Einen formalen Gegen-
zug — aber immer noch in der Verti-
kalen — bilden die ,drippings”, die
entgegengesetzt, zum unteren Bild-
rand hin, verlaufen.

In der Horizontalen wird die Kompo-
sition durch die haufig auftretenden
.Rahmen”- oder ,Winkel"-Formen
stabilisiert. Anteil an dieser Gegen-
bewegung hat auch der stets sicht-
bare Pinselstrich, der ebenso die
Aufwartsbewegung schwungvoll un-
terstitzen kann, wie er auch waag-
recht die Farbmaterie ,aufschichtet”
und breit gelagert den Vertikalzug
verzogert.

Weitere Beobachtungen konnen der
Raumsuggestion, der Kontrastie-
rung von hellen, fast weilten mit

dunklen Farbflachen und der collage-
haften Wirkung der in Mischtechnik
ausgefuhrten Arbeiten gelten — Uber
diese wird noch zu sprechen sein.
Spatestens an diesem Punkt der Be-
trachtung stellt sich die Frage: Ha-
ben wir es hier grundsatzlich mit ge-
genstandlicher oder ungegenstandli-
cher bzw. abstrakter Kunst zu tun?
Viele von Moje Menhardts Arbeiten
evozieren im Betrachter Gegen-
standsassoziationen: diese konnen
im weitesten Sinne Naturhaftes be-
treffen (Felsformationen, Heuhau-
fen, lodernde Feuer, ganz allgemein
Landschaftliches) oder an Architek-
tur, an Gebautes, erinnern (Rahmen,
Fenster, Stadtlandschaften). Aus
diesen Bildern, die die Phantasie des
Betrachtiers formt, ergibt sich die
zweite Frage: Sind diese Gegen-
standsannaherungen, Gegenstands-
erinnerungen von Moje Menhardt in-
tendiert?

Ein Teil der Antwort findet sich durch
eine kurze Einordnung ihrer Arbeiten
in den Kontext der dsterreichischen
Kunst seit 1945; der andere in dem,
was die Bilder selbst von sich aussa-
gen.

Eine der Entwicklungslinien der
Osterreichischen Malerei nach dem
Zweiten  Weltkrieg wird gebildet
durch die abstrakten Kunstler, die in
der Nachfolge des Tachismus ar-
beiten: Miki, Hollegha, Rainer, Pra-
chensky, Lassnig. Was sie miteinan-
der und mit Moje Menhardt grund-
satzlich verbindet, ist die Wirklich-
keitsauffassung, die die Aufgabe der
Malerei nicht in der detaillgenauen
Abschilderung und Imitation von au-
Reren Gegebenheiten sieht.

Es wurde hingegen ., der Schilderung
der Wirklichkeit, unserer &ulseren
Umgebung, eine Kunst entgegenge-
setzt, die parallel zur Natur arbeitet,
die etwas sichtbar zu machen ver-
sucht, das der Geist des Menschen
erfinden kann, das sich nicht in der
Wirklichkeit widerspiegelt . . . Die
Kunst der Abstrakten ist nicht repro-
duzierend, sie befreit sich von der
sklavischen Abhdangigkeit des Mo-
dells jeglicher Art, sie verweigert den
Vergleich mit etwas schon Gesehe-
nem, sie reproduziert nicht, sondern
evoziert eine neue Wirklichkeit. Wirk-
lichkeit, die des AulBeren, flief3t mit
ein, indem sie Anregung fir bildliche
Visionen geworden ist, nie ist sie
aber Modell . . . Der Betrachter ist
aufgefordert, sich diesen Evokatio-
nen hinzugeben, seinen Gefuhlen
freien Lauf zu lassen, sich selbst zu
erfahren.”)

Differenzierungen innerhalb  der
Gruppe betreffen dann den Grad und
die Art der Anregung, den die &u-
Rere Wirklichkeit ausubt. Von Josef
Mikl etwa sagt Otto Mauer, er sei
.Realist, Objektivist in allen Schop-

fungen”?), und auch fur Wolfgang
Hollegha sind die Dinge seiner Um-
gebung ,Fixpunkte seiner Former-
fahrung, sie sind sein Motivvorrat,
ein  unerschopfliches  Dingalpha-
bet™?). Ihr Weg wére also, grob ge-
sagt, der einer Abstraktion vom Ge-
genstand, einer Um- und Neuformu-
lierung in der anderen Wirklichkeit
des Bildes.

Moje Menhardts Arbeiten dagegen
entstehen bewult ohne Modell. Sie
arbeitet maoglichst spontan, ohne
vorher festgelegtes Konzept. An die-
sem Punkt hebt sich die Frage .ge-
genstandlich oder ungegenstand-
lich?” auf: sie versucht, intuitiv zu ar-
beiten, die Farbe alimahlich ,Gestalt
annehmen” zu lassen und sich wah-
rend des Malprozesses einem Ge-
genstand allenfalls zu nahern, ohne
dald die entstehende Bildwirklichkeit
bewufdte oder beabsichtigte Gegen-
standsverweise enthalten wirde.
Die Bilder an sich sind ungegen-
standlich, Uberlassen es aber der
Phantasie des Betrachters, sie auch
als gegenstandsbezogen zu interpre-
tieren.

Dem ,Automatismus” der Surreali-
sten entspricht diese Art des sponta-
nen Vorgehens insofern nicht, als
das Bild weniger das Unbewulite
seines Schopfers als vielmehr seinen
eigenen Entstehungsprozefls doku-
mentiert: dem ersten spontanen
Malvorgang schlief3t sich in den mei-
sten Fallen eine ein- oder mehrmali-
ge Uberarbeitung an. Mit einem ge-
wissen zeitlichen Abstand und im
Spiegel des Ateliers ihre Bilder
gleichsam als ,Fremde” betrach-
tend, entscheidet Moje Menhardt
aus der doppelten Distanz heraus
Uber den Grad der Fertigstellung und
die weitere Bearbeitung.

Der Arbeitsprozeld verlauft also in
mehreren Stufen: von der maleri-
schen Aktion Uber eine Pause und
daraus resultierende allmahliche Di-
stanzierung zur Reflexion. Hier wird
das Ergebnis der ersten Phase Uber-
praft, die Malerin greift ordnend und
kontrollierend ins Bildgeflge ein, ver-
bindet zufallig Entstandenes zu einer
Gesamtkomposition. Bel dieser Ar-
beitsweise kann die im ersten Mal-
vorgang ausgedrickte Stimmung
natUrlich zerstort oder von einer an-
deren Uberlagert werden; eine Anné-
herung an gegenstandliche Formen
kann stattfinden, sofern die spontan
entstandenen Figurationen dies na-
helegen.

An dieser Stelle sollte deshalb auch
kurz die Rede vom Technischen
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sein, da sein Ergebnis, verbunden
mit dem sukzessiven Arbeiten, die
Strukturierung des Zufalls ist und es
damit die unmittelbare Bildwirkung
stark beeinflul’t. Moje Menhardts
Bilder sind zum grofsten Teil Misch-
techniken auf Papier oder Leinwand.
Ihr Interesse an Oberflachenstruktu-
ren, der Materialitat der Farbe selbst
und der Art, wie die Farbe von unter-
schiedlichen Bildtragern angenom-
men wird, lassen sie alie Moglichkei-
ten zur Bearbeitung dieser Bildhaut
ausnitzen.

Mehrere  Farbschichten  werden
Ubereinandergelegt, Knicke oder Fal-
ten im Papier mit Kreide zuséatzlich
akzentuiert, Grate von Ubereinander-
geklebten Papieren besonders her-
vorgehoben; Pinselspuren und ,drip-
pings” Uberziehen das gesamte Bild-
feld. Wenn Moje Menhardt mit dem
Mittel der Collage arbeitet, dient die-
se vor allem dazu, den Reiz der Ober-
flachenstruktur zu erhdhen, unter-
schiedliche Materialien Uber-und ne-
beneinander zu setzen und so im Bild
auch eine materielle Spannung zu
erzeugen. Auch Arbeiten, die fak-
tisch gar keine Collagen sind, gewin-
nen durch diese intensive Bearbel-
tung etwas ,Collagiertes” — sugge-
riert durch die Schichtung der Farbe.
Wie steht es nun aber mit einer
eventuellen Gruppierung der Ar-
beiten, lalkt sich in ihnen eine Ent-
wicklung erkennen: etwa von gro-
Rerer Gegenstandsnahe zu einer Ge-
genstandsferne, von einer geome-
trisch bestimmten zu einer mehr ge-
stisch-malerischen  Grundstruktur?
Betrachtet man ihre Bilder unter die-
sen Vorgaben, so stellt man fest,
dal alle diese Tendenzen zwar vor-
handen sind, sich aber kein starres
Schema festlegen laf3t, die Arbeiten
vielmehr von einer reizvollen Durch-
dringung der scheinbaren Kontraste
gepragt sind. Eine Differenzierungs-
maoglichkeit ware die Unterschei-
dung einer Gruppe von kleinformati-
gen Arbeiten, in denen eine Ausein-
andersetzung mit einem graphisch
vorstrukturierten Bildtrager stattfin-
det, und den Grof¥formaten, deren
Thema die Balance zwischen geo-
metrischer Form und malerischem
Gestus, zwischen farbiger Flache
und linearer Kleinform, zwischen Ge-
genstandsnahe und Gegenstands-
ferne ist.

Die erste Gruppe bilden also die Ar-
beiten, die auf einem Bildtrager ent-
standen sind, der bereits bearbeitet
ist:  Computerbogen, technische
Zeichnungen, Telefonzettel. Diese
von aulden gesetzten graphischen
Vor-Zeichen (Schrift, Ziffern, Gra-
phen, Kreisformen) zwingen zur Kon-
frontation, zur Auseinandersetzung,
wobei sich die folgenden Moglich-
keiten des Herangehens ergeben:

a) Anlehnung an die formalen Ge-
gebenheiten der Vorlage,

b) spielerischer Umgang mit den
starren Zeichen bzw. ein ,gegen die
Starrheit anmalen”.

Bei den Computerbdgen ist die Aus-
sage der Vorlage am geringsten. Je
nach Starke der Grundierung schei-
nen die Ziffern durch, tragen aber
mehr zur Struktur des Blattes bei, als
dal sie einen Eigenwert behielten.
Die technischen Zeichnungen geben
zu starkerer Auseinandersetzung An-
laf3: Die Farbe folgt in manchen Blat-
tern den vorgefundenen Formen,
meist um- und Uberspielt sie sie al-
lerdings, deckt einzelne ganz zu, lakt
Worte stehen — und legt so, mit Hilfe
der Farbe, eine Metastruktur Uber
die graphische Vorlage. Auch die
Ubermalten Telefonzettel werden in
diesem Sinne ,subordiniert” — die
privaten Mitteilungen scheinen nur
noch schwach durch den Farb-
schleier hindurch und tragen so zur
graphischen Binnenstruktur des Bil-
des bei.

In den grolsformatigen Arbeiten ist
die Farbe allein bildkonstituierendes
Element; in ihren unterschiedlichen
Erscheinungsformen als Farbfeld,
Farbstreifen oder -bahn, als lockerer
offener Pinselstrich oder feste geo-
metrische Form dominiert sie das
Bildfeld, schafft Bewegung und
Raum. Dabei ist eine Entwicklung hin
zu einer immer starkeren Farbigkeit
Zu beobachten: zu den gedéampften
Ocker-, Grun-, Rostbraun- und
Blauabstufungen (in manchen Bil-
dern von pastellhaft zarter Transpa-
renz) tritt in den neuesten Arbeiten
ein kraftiges, klares Gelb und vor al-
lem Rot, das den Bildern zuséatzliche
Vitalitat gibt. Die farbigen Bildpartien
werden haufig kontrastiert mit anné-
hernd oder ganz weilRen Flachen:
dieser Leer-Raum kann sich offnen
wie der Himmel Uber einer Land-
schaft, er kann aber die Farbflachen
auch umgeben und umgrenzen oder
scheint sie von innen aufzubrechen.
Gerade der Kontrast schafft eine Tie-
fenraumlichkeit im Bild, durch die
Gegenuberstellung gewinnt die far-
bige Form an Plastizitat.

Ubereinandergeschichtete  Farbfla-
chen, die Formzitate wie von Fen-
sterrahmen oder kristallinen Forma-
tionen verstarken den Raumein-
druck, der durch die bereits erwéahn-
te Aufwartsbewegung senkrechter
oder diagonal ins Bild ragender Bild-
elemente unterstitzt wird. Ein weite-
rer Aspekt dieser Raumsuggestion
ist der ,Reliefraum”, den die Bild-
oberflache selbst schafft: die sich
Uberlagernden Farbschichten, die
Tendenz der Farbe, ihre Formgren-
zen zu {berschreiten, und die oben
erwahnte ,collagierte” Wirkung der

Mischtechnik ricken die Komposi-
tion in eine greifbare Tiefe.

Am Schluld unserer Betrachtung an-
gelangt, lieRe sich das Folgende
festhalten: in Moje Menhardts Ar-
beiten wird eine lebendige Balance
scheinbarer Gegenséatze erreicht.
Zufall verbindet sich mit Reflexion,
malerischer Gestus mit geome-
trischer Form, autonome Bildwirk-
lichkeit mit Gegenstandsnahe zu ei-
ner kompositionellen Einheit im Bild.
Und die Grenze ist flieRend — wo ge-
nau sich die Wirklichkeit des Bildes
mit der aulseren Wirklichkeit unserer
Seherfahrungen trifft, bleibt der
Phantasie des Betrachters Uberlas-
sen. Das Bild ist offen fur diese Deu-
tungsversuche, aber es bleibt doch
in einer leisen Distanz, in seiner eige-
nen Wirklichkeit.  Stephanie Tasch

Las pinturas de Moje Menhardt se
deben a un proceso de trabajo es-
ponténeo, que se rectifica y se es-
tructura en una segunda fase. De
esta manera se forman cuadros de
tamarfio alto que estan caracteri-
zados con un rasgo vertical dinami-
co. Esto nace de una conexion de
trazos de color géstico-pictéricos
con elementos geométricos que se
erigen en vertical o diagonal. En la
horizontal la composicion es estabili-
zada por campos de color apilados,
formas vinculares o marcos y huellas
espaciosas de pincel.

Estas formaciones que se sobre-
ponen en la superficie, ganan una
espaciosidad profunda, no sélamen-
te por la combinacién en la pintura
sino también por el contraste de
campos claros y oscuros que apoya
la plasticidad de los elementos pic-
téricos.

Por retogues reiterados y sobre-
puestos se origina en la superficie un
espacio de relieve. La técnica mixta
en que estan ejecutados la mayorfa
de los trabajos condiciona un efecto
de «collagey también en las obras
que de facto nolo son.

El- conjunto de formas y colores
evoca en el espectador asociaciones
de objetos (por Moje Menhardt no
intencionados conscientemente)
que pueden ser organicas-crecidas
en un sentido amplio de lo natural, o
arquitectonicas. Las fronteras son
méviles: en que punto se origina el
acto de volcar de la realidad auténo-
ma del cuadro a la aproximacion al
objeto hay que dejarlo a la imagi-
nacién del espectador.

Los trabajos son pintados sin mo-
delo directo «paralelos a la natura-
lezay, la pintura puede despertar es-
tados de animo y asociaciones, esta
abierto a intentos de interpretacion
del espectador, pero queda en una
suave ligera distancia en su propria
realidad. Stephanie Tasch



