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Therese Wey – Karl Heinrich Ernst-Kunstpreis 2014

Es gibt Bilder von Arbeiten dieser Künstlerin, die sich mir eingeprägt haben und an denen sich Grundsätzliches ihrer Kunst fassen lässt. Die Formulierung „Bilder von Arbeiten“ ist umständlich. Warum sage ich nicht: Es gibt Arbeiten dieser Künstlerin, die sich mir einprägt haben? Noch bevor ich auf die fraglichen Bilder von Arbeiten zu sprechen komme, wird der blossen Beschreibung etwas Grundlegendes von Theres Weys Kunst offensichtlich. Ihre Werke sind nie in sich abgeschlossene Welten wie ein klassisches Fensterbild mit einem Rahmen, der eine klare Trennung von Kunst und Nichtkunst zieht. Ihre Werke – Aquarelle, Gemälde, Fotographien, Installationen – überspielen die Grenze zwischen dem Kunstwerk und seiner Umgebung. Theres Wey sucht als Künstlerin die Symbiose mit dem Raum. Ihr Arbeiten diffundieren in ihre Umgebung, nehmen sie in sich auf. Der Raum reagiert auf sie wie ein Glas klaren Wassers auf einen Tropfen Aquarellfarbe. Das wird einem bewusst, wenn man vor einer ihrer Arbeiten steht: Sie verändern immer den ganzen Raum. Sie bringen ihn zum Klingen, sie erzeugen eine Atmosphäre, sie evozieren Düfte … Immer ist ihnen in hohem Mass Poesie eigen. Man kann ihren Werken deshalb nicht gerecht werden, wenn man sie isoliert betrachtet. Ein Werk von Theres Wey hat man erst vollständig erfasst, wenn man die Wirkung, die es auf seine Umgebung ausübt, in die Betrachtung einbezieht.

Wenden wir uns, bevor wir uns mit dem malerischen und zeichnerischen Werk von Theres Wey befassen, das in ihrem gesamtes Oeuvre überwiegt, den drei eingangs gemeinten, installativen Arbeiten zu. Diese nehmen eine Sonderstellung ein und sind, wie ich glaube, ein Schlüssel zum Verständnis ihrer künstlerischen Strategie.
„1989 + 1999. I want to dream“. Diese Arbeit besteht aus zwei Bildern: Einmal grösser, einmal kleiner, sehen wir zwei unterschiedliche Vergrösserungen derselben Fotografie. Die Künstlerin hatte die Absicht, dass während der Ausstellungsdauer die eine der beiden Aufnahmen in einem künstlich beschleunigten Alterungsprozess langsam vergilben und verbräunen sollte. Dadurch, dass das Bild schliesslich wie ein zerschlissenes Foto vom Flohmarkt ausgesehen hätte, wäre der zeitliche Abstand zur Wirklichkeit des Bildes enorm vergrössert worden. Es gehört zu dieser Arbeit, dass sie nicht den Intentionen der Künstlerin entsprechend realisiert werden konnte. Denn der Zerstörungsprozess liess sich nicht kontrollieren, er verlief zu schnell und zerstörte das Bild ganz. Erhalten sind heute nur noch Aufnahmen der Installation. Auch wenn der Trick mit dem Alterungsprozess nicht klappte, suggerieren auch die beiden unterschiedlich grossen Aufnahmen derselben Szene eine zeitliche Abfolge. Das kleinere Bild wird als Fernbild wahrgenommen. Wir sehen es aus örtlicher Distanz, die auch zeitlich empfunden wird.

Die ursprüngliche Aufnahme ist wenige Tage nach der Maueröffnung aufgenommen. Das historische Ereignis war nicht vorhersehbar. Theres Wey war wegen einer Thomkins-Ausstellung gerade in Berlin. Thomkins Lackskins inspirierten sie wohl später auch zur Verbräunungs-Idee. – Theres Wey wurde damals direkte Zeugin des Mauerfalls. Die Mauer war nach wenigen Tagen an vielen Stellen aufgeschlagen. Es gab, wie sie mir sagte, Löcher, durch die man hindurchschlüpfen und auf die andere Seite gelangen konnte. Als sie durch einen solchen Durchblick spähte, erblickte sie auf der anderen Seite einen Soldaten, der mit geladenem Gewehr zwischen dem Loch und dem dahinterliegenden Todesstreifen stand. Es war eine irrationale Situation. Die Soldaten hinter der Mauer waren sehr jung und freundlich. Soviel zur Situation, die die Künstlerin auf ihrem Spaziergang entlang der plötzlich löchrig gewordenen Mauer erkundete. Sie blickte nicht nur durch Löcher, sondern hielt auch fest, was sie nur gerade einmal sah: Nämlich Männer, die mit einer Leiter auf die Mauer geklettert waren und sich dort rittlings hingesetzt hatten, jedoch nicht zum Hinüberblicken, sondern mit Blick zurück auf diejenigen, die ihnen folgten. Diese Situation wäre einige Tage früher vollkommen undenkbar gewesen. Ein Traum war plötzlich wahr geworden. Solche Jahrhundertschnappschüsse konnten damals entlang der ganzen Mauer überall geschossen werden. Doch dieser eine ist ganz besonders, weil die Männer auf der Mauer und die beiden, die ihnen auf der Leiter nachsteigen, ein ganz besonders Stück gewählt haben. Denn sie sind wohl zufällig gerade dort auf die Mauer geklettert, wo ein Sprayer den Schriftzug „I want to dream“ hinterlassen hatte. 

Theres Weys Bild ist ein grossartiges Zeitdokument. Doch ging es ihr sicher nicht in erster Linie um den dokumentarischen Gehalt. Vielmehr hatte sie ein Bild gefunden, das sie persönlich ganz besonders faszinierte. Die besprayte Mauer, die überall aufgeschlagen worden war, war zugleich die Malfläche für die vielen Sprayer, die auf ihr ihre Zeichen hinterlassen hatten, wie auch ein Hindernis, das plötzlich überwunden werden konnte. Auf ihre Kunst bezogen liesse sich sagen, eine Bild darf nie als Wand und sakrosankte Grenze akzeptiert werden, sondern muss offen sein wie ein Tor in eine andere Welt. Daraus hat sie ihre grundsätzliche Infragestellung des traditionellen Tafelbildes und seiner Grenzen abgeleitet. Strategien dieser Infragestellung sind Perforation, Überklettern können, Entmaterialisierung und andere in Gang gesetzte Auflösungsprozesse.
Auch die „Installation o.T.“, 2001 mit Koje, die die Künstlerin 2001 in der unjurierten Ausstellung in der Eulachhalle zeigte, kreist um diese Schlüsselsituation. In der Koje war auf der Längswand einzig eine relativ kleine Schwarzweisslandschaftsfotografie von Neufundland zu sehen. Sicher keine Aufnahme von photokünstlerischem Anspruch, vielmehr ein ironischer Platzhalter für ein absolutes Meisterwerk, das in unserer sich so rapide verändernden Zeit nicht mehr realisiert werden kann. Auf der Schmalseite der Koje stand eine Bockleiter. Wer sie bestieg, sah auf der Kante der Stellwand, die nur von oben sichtbare rote Inschrift: „Il faut savoir d’où on vient“. Wiederum geht es um die Überwindung einer Wand respektive um den Blick über diese hinweg. Dieses Mal jedoch mit der direkten Aufforderung zur Reflexion über die Vergangenheit. Die Sicht von der Leiter in die Koje eines benachbarten Hobbymalers wird zum Lehrstück. Ein Bild mag noch so schön sein, es ist immer Illusion und somit eine Wand, die überstiegen werden muss, oder anders gesagt: hinter jedem Bild gibt es unendlich viele andere, die immer mitbedacht werden müssen.
Auch in der Installation „Die Prüfung. Wahres aus Schloss Wartenfels“ von 2003 wird die Frage nach der Wirklichkeit des Bildes gestellt. Wir sind im Turmzimmer des Schlosses Wartenfels bei Olten, wo auf einer barocken Bettstatt bis fast unter die Decke Matratzen aufgeschichtet sind. Von vorne betrachtet präsentiert sich die Beige, auf der auch noch Decken liegen, als eine horizontale Schichtung mit pittoreskem Farbwechsel. Das „Bild“ der Beige in der Raumecke ist auch in diesem Falle eine Wand. Diese kann jedoch nicht überstiegen werden wie die Berliner Mauer oder die Kojenwand, da der Matratzenblock ohne Zwischenraum in die Ecke eingepasst ist. Auch bei dieser Arbeit wird betont, dass das, was wir als Bild wahrnehmen, materiell eine Wand mit einem Davor und einem Dahinter ist, und auch hier findet sich, wie schon in der Eulachhalle 2001, die Aufforderung zur Reflexion. Auf diese verweist die auf die Fensterscheibe applizierte Schrift: „Prinzessinnen gab es genug, aber ob es richtige Prinzessinnen waren, dahinter konnte er nicht ganz kommen. Immer gab es etwas, das nicht in Ordnung war.“ Die poetischen Sätze stammen aus Hans Christian Andersens Märchen von der Prinzessin auf der Erbse, das von einem Prinzen erzählt, der lange vergeblich eine wahrhaftige Prinzessin zum Heiraten sucht. Ein Unwetter verschlägt dann eines Abends eine regennasse junge Frau, die von sich behauptet, eine echte Prinzessin zu sein, auf das Schloss seiner Eltern. Der König ist begeistert, und der Prinz verliebt sich auf Anhieb in das zauberhafte Wesen. Nur die Königin ist misstrauisch. Um ihre Zweifel auszuräumen, bedient sie einer List: Sie legt eine Erbse auf den Boden der Bettstelle, worauf sie zwanzig Matratzen und zwanzig Eiderdaunendecken legt. Als sich am nächsten Morgen die zarte Prinzessin darüber beklagt, schlecht –weil auf etwas Hartem– geschlafen zu haben, ist der Beweis erbracht. Denn so feinfühlig kann nur eine wahre Prinzessin sein; einer Heirat steht daher nichts mehr im Weg.
Mit dem Verweis auf die Prinzessin auf der Erbse erweitert Theres Wey ihren Diskurs über die Wahrnehmung und Infragestellung von Bildern. Kunst ist eine Prüfung, das ist eine mögliche Message. Eine andere wäre: Kunst ist nicht nur eine optische Angelegenheit, sie trifft uns in allen unseren Empfindung, auch physisch. Die Absage an das illusionistische Fensterbild, das seit der Renaissance bis zur Abstraktion mittels Zentralperspektive reale Wirklichkeit vortäuscht, macht die Künstlerin auf Wartenfels durch ihren Einbezug des realen Fensters als Bildträger deutlich. Denn die Scheibe ist die Unterlage für das Märchenzitat. Man las dort den Text und erblickte gleichzeitig den Wasserdampfpilz des Atomkraftwerks Gösgen. Solch subtile Überlagerungen und Durchdringen von Poesie und Wirklichkeit, von imaginärer Märchenwelt und technoidem Heute, von Kunstwerk und Umgebung, sind das Feld auf dem sich Theres Wey auch als Malerin und Objektkünstlerin bewegt.
Als Malerin hat sie einen langen, konsequenten und sehr vielfältigen Weg zurückgelegt. Malerin ist sie als Künstlerin immer zuerst. Farben, ihre Inszenierung und transformatorische Wirkung, steht bei ihr immer an erster Stelle. Die Form ist auch wichtig, aber bei einer Haltung, die Grenzen bewusst negiert und überspringt, zweitrangig. Vielleicht, denke ich mir, würde sie am liebsten nur Wolken, die sich beständig verändern und auflösen, malen. Ihr Weg als Malerin ist sehr persönlich und eigenständig. Man spürt aber immer auch ihre permanente Auseinandersetzung mit den Fragen des jeweils aktuellen Malereidiskurses. 
Das Frühwerk ist expressiv und figurativ. Es entstand in der direkten Auseinandersetzung mit den „jungen Wilden“ der späten 1970er und frühen 1980er Jahre. Wey malte damals sehr schnell und mit breiten Pinseln. Ihre Bilder sind mit Farbe gezeichnet: Figuren, die sich in vergitterten Räumen tastend vorwärtsbewegen wie die Taumelnden von Louis Soutter. Vulkane und Riesenvögel, lodernde Blumen, flackernde gelbe Sonnen in aufgerissenen Himmelräumen – alles ist in permanenter Bewegung und Veränderung. Immer wieder neu wird klar, dass das Bild keinen definitiven Eindruck widergibt, sondern lediglich die Prozesse permanenter Veränderung in flüchtigen Augenblicken zu erhaschen vermag. Theres Wey strebte damals auch nach Verfestigung. 1984 im Bild „Melezza“ stabilisiert sich der Farbauftrag. Das Bild besteht teilweise aus Formen, die sich wie Steinplatten ineinanderfügen, und auch Konturlinien sind plötzlich da und erheben Anspruch auf Präzision und Dauer. Von da aus erfolgte ein Diskurs in eine verspielte Realitätsspiegelung – wie sie 1986 in „Scaredo“ fassbar wird. Die Position eins präzisen Realismus ist indes eine Extremposition, die rasch wieder verlassen wird. Im Bild „Nordsee“ ist nur noch der Kopf der jungen Frau ein Spiegelbild. Der Körper ist materielos weisse. Wie ein Stein verschwindet er in den Wolkenwellen der Nordsee. Im nächsten Bild bleibt nichts als die nächtliche Wasserfläche mit einem blauen Mond vor dem Schwarz des Himmels. Anschliessend folgt der Versuch, mit kleinen, mosaikartig zusammengefügten Ausschnitten von Blüten, Figuren- und Architekturfragmenten übergeordnete abstrakte Bildstrukturen zu kreieren, wobei sich im Zusammenspiel ein Alphabet möglicher Wirklichkeiten ergibt. Zu solch imaginären Ordnungsgefügen vereinigt die Künstlerin seither in allen ihren Museums- und Galeriepräsentationen ihre Einzelwerke. Immer wieder wird ein Gesamtkunstwerk erzeugt, in dem alle Elemente, die einzelnen Bilder und Objekte, im Zusammenspiel mit dem Raum zur Einheit verschmelzen.
Doch zurück zu den gegenständlichen Ordnungssystemen wie „Su-giù“ von 1990. Denn im selben Jahr erfolgte der Wechsel von diesen zu gänzlich gegenstandslosen Einzelbildern respektive der Schritt vom Bildzeichen zum formlosen Farbraum. Dieser Wechsel verdeutlicht die Arbeit „Dämmerung“ in der sich Himmelsausschnitte im Wechsel von Tag zur Nacht rektangulär vereinigen. Das Einzelbild ist wie immer bei Wey sowohl eine transparente Fläche als auch ein reales Raumobjekt, sowohl ein imaginärer Tiefenraum als auch eine in sich geschlossene Wandbarriere. Deshalb denn auch der spielerische Wechsel von Rauminstallationen mit gemalten und gezeichneten Bildern zu verschachtelten Installationen mit Brettern, die den Ausstellungsraum architektonisch neu definieren.
1991 am 15. August, so wissen wir durch den wunderschönen Text von Christine Jenny, hatte Theres Wey ein Schlüsselerlebnis, das ihre Kunst seither markant verändert hat. Es ist kein Wechsel in den grundlegenden Strategien der Raum-, Zeit- und Bewegungserfassung und ihrer Darstellung und Bewusstmachung im Kunstwerk. Diese Fragen sind Grundfragen der Kunst überhaupt, mit ihnen beschäftigt sich die Künstlerin immer wieder aufs Neue. Nein, der Wechsel ist nicht inhaltlicher, sondern atmosphärischer Art. Seit 1991 befindet sich Theres Wey in ihrer gelben Periode, die jedoch immer mal wieder unterbrochen wird durch Intermezzi in Grau, Rot und Weiss. Aber Gelb ist das eigentliche Zentrum, zu dem sie immer wieder zurückkehrt. Eine Erfahrung von Lichtphänomenen im Zürcher Lettenbad, wo die Sonne in einem ausgesparten Bereich zwischen den statischen Bretterwänden auf dem fliessenden Wasser schimmerte und glitzerte, wurde ihr zur Offenbarung. Dazu kam ihr in einem Farbladen in Rom ausgelöstes Interesse an der Farbe Gelb. Gelb ist ein unendlicher Farbkosmos, mit dem sich die Lichtphänomene vom Lettenbad am besten ergründen liessen. Seither entstehen die gelben „Fleckenbilder“, die inzwischen zum Markenzeichen der Künstlerin geworden sind. Das Thema ist ebenso elementar wie komplex. Einerseits ist da die transparente Wasseroberfläche, auf der sich das Licht bricht und dadurch erst fassbar wird, andrerseits gilt es, diesen formlosen und sich ständig verändernden Phänomenen bildnerisch habhaft zu werden. Licht ist Helligkeit, keine Farbe. In der Malerei wird Licht mittels Weiss dargestellt. Aber das ist ein Trick. Für Wey ist das Gelb die Farbe, mit der sich Licht malerisch essenziell erforschen und repräsentieren lässt. Ihre gelben „Fleckenbilder“ sind ungemein suggestiv. Die feinen Übergänge, das Ausufern und Verfliessen der Begrenzungen, das Sich-Auflösen der Binnenstrukturen machen aus den Fleckenbildern imaginäre Himmelsräume, deren Tiefen unauslotbar sind. Jedes der Fleckenbilder ist einfach. Man könnte von einer Spielart der Minimal art sprechen. Eindrücklich finde ich, wie die Künstlerin die vorgefundenen Strukturen von Leinwänden, von Papierbahnen und vor allem auch von Sperrholzbrettern nutzt, um entlang minimalster Maserungen und Unregelmässigkeiten Licht-Kulminationspunkte aufzubauen. Damit gelingen faszinierende Äquivalente zu Lichtreflexen auf bewegten Wasseroberflächen oder dem Spiel von Wolkenformationen, wie man sie aus dem Flugzeug beobachten kann. Aber nicht nur formlose gelbe Flecken setzt Wey ein, um ihre Erlebnisse von Naturphänomenen fassen zu können, sondern auch gezackte Umrisslinien, mit denen sie ihre Eindrücke treibender Eisschollen auf dem Meer bei „Neufundland“ umgesetzt hat. Dass es ihr nie um illusionistische Vergegenwärtigungen geht, sondern um analoge künstlerische Strukturen, die Gesetzmässigkeiten der Wahrnehmung bewusst machen, belegen die Schriftzüge, die sie in schwarzblaue Fleckenbilder integriert. Einerseits wirken die Schriftzüge selber wie aus grosser Distanz wahrgenommene Inseln, andrerseits eröffnen sie, wenn man sie als Buchstabenfolgen erkannt hat, poetische Assoziationsräume.
Theres Wey, ich gratuliere Dir, zur Verleihung des Carl-Heinrich Ernst-Preises. Deine Kunst ist ein wichtiger Beitrag zur Malerei unserer Zeit, nicht nur in Winterthur, sondern weit über die Schweiz hinaus. Deine Kunst ist eigenständig wie diejenige von Helmut Federle und Mary Heilman, zwischen denen ich Deinen aktuellen Beitrag zum heutigen Malereidiskurs abschliessend verorten möchte. 

Dr. Matthias Frehner
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