


Der eigentliche Anlass fur unser Interview ergibt sich aus einer geplanten Aus-
stellung der Kunsthalle Wien mit dem Arbeitstitel Western Motel. Edward Hopper
und die zeitgendssische Kunst. Wir werden dort einige |hrer Bilder zeigen, nicht
zuletzt auch, um maégliche Zusammenhange zwischen diesen beiden Posi-
tionen abtasten und Uberprifen zu kdnnen. Zusammenhange ergeben sich
prima vista ja insbesondere durch den Aspekt der weitgehenden Isolation von
Personen oder auch Gegenstanden innerhalb ihrer Umgebung, verbunden mit
einer jeweils realistischen oder zumindest gegenstandlichen Malweise. Was also
Sie beide flr uns Betrachter verbindet, ist eine bestimmte Atmosphare, die als
,metaphysisch” beschrieben werden kdnnte, weil sie einerseits reale Dinge zeigt
und andererseits Stimmungen erzeugt, die irreal bzw. ,transreal” wirkt - wenn
es dieses Wort geben wurde. Nat(rlich liefden sich dazu noch viele andere Ver-
gleiche aus der Kunstgeschichte finden, von der - gerade mit Ihrem Werk gerne
in Zusammenhang gebrachten — Romantik bis zur Neuen Sachlichkeit, wobei
ich dort eher an die ,metaphysischen” Vertreter und inr Vorfeld denken wirde.
Nun hat Christoph Tannert einmal darauf hingewiesen, dass man mit solchen
Vergleichen mit Ihrer Malerei ,geradezu in die Deutungsfalle wandert". Zeigten
doch Ihre Bilder vor allem ,die Welt der lebendigen Korrespondenzfahigkeit
einer Farbe mit inrer Nachbarfarbe". Das klingt sehr Malerei-immanent und ldsst
an abstrakte Kompositionen denken. Meine erste Frage lautet also, wie hoch flr
Sie dieser Aspekt der bildinternen Relationen anzusiedeln ist, und meine zweite
Frage, ob - und wenn, wie - Sie Verwandtschaften zwischen Edward Hoppers
Bildfindungen bzw. den anderen oben genannten Richtungen und Ihren eigenen
Intentionen sehen.

Christoph Tannert hat Recht, wenn er vor der Deutungsfalle der Kunst-
geschichte warnt. Der Historiker verliuft sich schnell und landet bei einer
Kunstgeschichte als Zitatgeschichte. Das ist dann wie Memory spielen: ein
netter Zeitvertreib, aber kaum erhellend. Die Malerei ist eine grof3e Fami-
lic = man kann noch in den entlegensten Gebieten Verwandtschaft finden.
Hopper ist der Onkel in Amerika, Friedrich der griesgramige Greifswalder
Uropa mit der verstaubten Tabakkiste.

Ich selbst betrachte, wie wahrscheinlich alle Kiinstler, die Arbeit anderer
Kiinstler immer durch meine eigene Brille und trage meine eigenen Frage-
stellungen an sie heran. Deshalb scheint mir kaum etwas fremd, auch wenn
ich meine Sympathie sehr ungleich verteile.

‘Was Sie das ,, Transreale” nennen ist, falls ich richtig verstehe, was Sie mit
dem Begriff meinen, dem Irrealen tatsichlich entgegengesetzt, da es auf die
Darstellung eines hypothetischen Wesenskernes abzielt, wihrend ich mir
das Irreale als eine verritselte Marchenwelt vorstelle. Ich denke, diese Stim-
mung entsteht durch die Identifikation mit der ins Allgemeine gehobenen
Alltiglichkeit. Wir identifizieren uns mit der Melancholie der Hopperschen
Platzanweiserin, sie wird uns zum Symbol unserer eigenen Traurigkeit.

Allerdings tut sich gerade da auch ein wesentlicher Unterschied zwischen
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nicht sagen, ob die Szenerie in Europa oder sonst irgendwo in der Welt
spielt.

Dass Hopper gerne zur Vorlage fiir Filmsets verwendet wird, ist tatsich-
lich eine interessante Erscheinung. Wenn man sich Bilder wie Office at night
ansieht, das mit einem Weitwinkelobjektiv von einem erhéhten Standpunkt
aus festgehalten scheint, wird seine Attraktivitit fiir Regisseure und Setde-
signer verstindlich: sie wirken wie Filmstills. Die Anziehung war beidseitig
und seine Arbeit ist mit Sicherheit vom Film geprigt. Es ist bekannt, dass
Hopper viel ins Kino ging, und zeitweise hat er sogar als Illustrator fiir eine
Produktionsfirma gearbeitet. Aber Hopper profitiert noch auf eine ganz
andere Weise vom Film: ich bezweifle, dass man vor Psycho seine eigentlich
ganz harmlosen sonnenbeschienenen Landhiuser mit dem gleichen abgriin-
digen Schauder betrachtet hat wie heute. Ich habe den Eindruck, dass auf
Hoppers Werke besonders dann zuriickgegriffen wird, wenn es darum geht,
die amerikanische Seele auszuleuchten. Da ist doch interessant, dass beide
Regisseure, die Sie genannt haben, Europier sind, deren Vorstellung von
Amerika sicher eine ganz andere ist als die eines Amerikaners.

Dann bleiben wir noch weiter bei Europa: Wie schon erwahnt, kommt in Tex-
ten Uber Ihre Arbeit immer wieder die Romantik ins Spiel, insbesondere Cas-
par David Friedrich. Verstandlich, denn eine Weile lang haben Sie vergleichbare
Situationen geschaffen, Ruckenfiguren, die in eine weite Landschaft oder aufs
Meer hinaus blicken (Kiste, 2004). Das kann auch mal eine Stadtlandschaft
sein und der Blick geht durchs Fenster. Bei Friedrich sind diese Landschaften
sozusagen Ubernatdrlich, der Betrachterzwerg bestaunt oder erkennt die Kraft
der Schépfung in ihr. Ihre Landschaften sind hingegen nicht besonders impo-
sant, oder, wie Sie selbst einmal gesagt haben: ,Es geht mir bestimmt nicht
um das Goéttliche in einer Landschaft”. Mit welcher Absicht also verwendeten
Sie diese romantizistischen Motive? Sind diese Bilder ,Fallenbilder“? Ich denke
hier auch an menschenlose Darstellungen wie zum Beispiel an lhren Wagen
von 2005, wo ein sauberlich weif} und blau angestrichener Bauwagen mit einer
eigengesetzlich wirkenden Perspektivkonstruktion aus einem grofien, grauen
Raum durch einen Spalt ins Licht ,blickt*. Ganz unwillktrlich fallen mir dabei
die Meninas von Velasquez ein - die halb gedffnete Tir, die Raumflucht, der
Spiegel mit dem Kdnigspaar, das ist hier das kleine Fenster im Bauwagen! Ich
erwahne diese freie Assoziation auch wegen den Raumkonstruktionen in Ihren
Bildern, wo ich manchmal Irritationen, also wohl absichtliche Unkorrektheiten
zu sehen glaube.

Meine Bilder sind bestimmt keine Fallenbilder, falls Sie das so verstehen,
dass ich bewusst Fihrten auslege, die in die Irre leiten sollen. Beim Motiv
der Riickenfigur in der Landschaft ging es mir um die Frage, was fiir eine
Beziehung wir heute zur Landschaft haben. Meine Arbeitsthese war, dass
wir die ,,Natur®™ als ein Freizeitgestaltungsangebot unter vielen sehen, ver-
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hat er, wie zur Bestitigung, gesagt: ,, Wer nicht arbeitet, fliegt raus!“ Das war
aber gar nicht so. Er hatte einen sehr kollegialen Umgang, hat seine eigene
Arbeit im Hintergrund gehalten und offen und undogmatisch nach den
Zielsetzungen seiner Studenten gefragt. Dann hat er so lange gebohrt und
nachgehakt, bis selbst hartnickige Selbstverblendungen in sich zusammenge-
brochen sind. Das habe ich mitgenommen — die Fihigkeit zur Selbstkritik.

Woher beziehen Sie heute Ihre Motive? Soweit ich weif}, fotografieren Sie viel
und setzen das Aufgenommene irgendwann spater einmal ein. Gehen Sie
gezielt auf Motiv-Suche? Obwohl Sie ja auch viel auf Reisen sind, findet sich
kaum mal etwas ,Exotisches" in lhren Bildern. Gibt es sozusagen ein von |lhnen
eingezduntes kulturelles Jagdrevier?

Auf jeden Fall. Ich kann ja nur etwas iiber meine eigene kulturelle Erfah-
rung aussagen, alles andere wire rein spekulativ. Wenn ich an einen neuen
Ort komme dauert es meistens sehr lange, bis ich Motive finde. Das hingt
damit zusammen, dass ich die reprisentative Oberfliche eines Ortes erst
einmal hinter mir lassen muss. Das kennt wahrscheinlich jeder: wenn man
das erste Mal im Leben in New York ist, iiberwiltigen einen die StraBen-
schluchten, man nimmt vieles als fremd wahr und versteht die visuellen
Kodes nicht richtig. Nur wenn man linger dort ist, beginnt man tiber die
Primirreize hinauszuschauen. Zumindest dauert das bei mir ein bisschen
langer. Ich gehe nie auf Suche, sondern habe meistens eine Kamera dabei.
Die entstchenden Fotos dienen mir dann als Skizzen, aus denen ich Bruch-
stiicke fiir meine Arbeit verwende.

Bei einem Besuch in Inrem Atelier habe ich grofdformatige und kleinformatige
Arbeiten gesehen. Welche Rolle spielt bei lhnen das Format?

Ein groBes Format hat eine vollig andere Wirkung als ein kleines: das groBe
Format nimmt Bezug auf den Korper und ist unmittelbar raumlich erfahr-
bar. Man kann Distanz nehmen oder nah herantreten und eintauchen, wie
das zum Beispiel Barnett Newman fiir seine monumentalen Werke als ideal
betrachtete. Es kann physische Wucht entwickeln, wie ein Triptychon von
Francis Bacon. Ein kleines Format hingegen zwingt zur geringen Distanz
—und damit zur stillen Zwiesprache. Es ist eine intimere Form der Kommu-
nikation und stellt deshalb auch andere Forderungen an die Bildsprache.

Damals gab es in lhrem Atelier ein noch in Arbeit befindliches Werk, das zwei
ineinander verkeilte Einkaufswagen zeigte. Sie erklarten mir, es handle sich um
provisorische Schranke bzw. Wohnungen. Offenkundig handelte es sich um Ein-
kaufswagen Obdachloser, Szenerien entnommen, die Ihnen in Downtown LA
begegnet sind. Warum dieses Motiv?
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