Die Leinwand als Ort der Sammlung - Zur Malerei von Herbert Maier
Kai Uwe Schierz

,Die Suche nach den Formen ist nur eine Suche nach der Zeit." (Paul Virilio)

Unsere Bewegung durch die Welt bestimmt die Weisen unserer Wahrnehmung eben dieser.
Sie bestimmt also auch die Bilder, die wir uns von der Welt machen: Ein sténdiger Wechsel
von Auszug und Abgang des Wirklichen im Takt von Wachen und Ruhen, Fortbewegen und
Stillstehen, Weltzu- und Weltabwendung, AuBenaufnahme und Innenschau. Genauso kann
man aber auch sagen, daB Bilder unsere Bewegung durch die Welt beeinflussen. Wahrend
wir dem FluB technisch bewegter Bilder — im Film, im Video — in seiner zeitlichen
Ausdehnung, im Nacheinander des Sichtbaren, folgen, und dieses wie Satze und Absdtze in
der Literatur zusammenfassen, provozieren statische Bilder - darunter das Tafel- oder
Leinwandbild der Kunst - auch eine entsprechende Wahrnehmungsbewegung: das
Verharren.

Um Form, das heiBt, die besonderen Ausprédgungen einer Gestalt erfassen zu kédnnen, bedarf
es des Innehaltens und MaBnehmens aus der rechten Distanz. Jenseits dieses Brennpunktes
der Wahrnehmung vergeht die Welt in der Unschérfe zu groBer N&he oder Ferne. Ebenso wie
derrichtige Abstand ist das zeitliche Kontinuum der Bewegung zwischen dem Betrachter und
seinem Gegenstand eine Grundvoraussetzung fur das Gelingen von Wahrnehmung, fUr das
kontrastive Herausldsen der Figur aus dem Grund, das Aufnehmen der Gliederung, das
Wagen der Gestaltproportionen und letztlich fur das Folgern von Gehalten aus dem
Wahrgenommenen. Ungleichzeitigkeit dagegen verwischt die Konturen des GegenUber im
Sog der Geschwindigkeit. Die mobile Gesellschaft zerfallt heute in viele BruchstUcke der
Ungleichzeitigkeit. Eine Vielzahl von Protesen der Technik, wie Virilio es ausdrickt, hat die
Méglichkeiten menschlichen Zugriffs auf die Welt erheblich erweitert, dabei aber auch das
menschliche MaB, eingeschlossen sein Augenmal, weit hinter sich gelassen. Zumeist
bewegen sich entweder der Wahrnehmende mit hoher Geschwindigkeit an seinen
Gegenstdnden vorbei oder diese an ihm, der Effekt ist der gleiche: ein Verwischen, ein
Verschwinden der Form. Deshalb ist die Suche nach den Formen - als Voraussetzung jeder
Orientfierung in der Welt und Essenz des dsthetischen - letztlich eine Suche nach der Zeit, nach
dem Kontinuum der Bewegung zwischen den Wahrnehmenden und ihnren Gegensténden.

Wenn man gegenwdrtig, in einer Situation des weitverbreiteten Zweifelns am Sinn von
gemalten Bildern, nach der bleibenden Notwendigkeit eben dieser Bilder fragt, so scheint mir
das vor allem eine Frage nach der Zeit zu sein. Die Begegnung mit Malerei impliziert heute
eine Reise zu Inseln der Zeit, der Langsamkeit. In der bestandigen Gegenwart der malerisch
realisierten Form, in der Schwerkraft inrer Farbschichtungen und in der Simultanitat inrer
Anschauung gewinnt das bedeutende, das ins Sinnhafte sublimierte Dingliche der Welt
wieder an Dauer und in dieser Beharrlichkeit eine eindrickliche Pré&senz. Das ideale Gemdalde
als Gleichnis menschlicher VerheiBung: Auch im Paradies, in Arkadien oder im Himmelreich
regiert das ewige Nun, dessen allgegenwartige Gleichzeitigkeit die Formen zu inrer hdchsten
BlUte freibt: zur Einheit von Gestalt und Gehalt.

Herbert Maiers Bilder sind Komprimate aus Raum und Zeit. Das Herausarbeiten der Form zeigt
sich bei ihm als ProzeB der Verdichtung der bildnerischen Mittel hin zu einem Punkt, an dem
diese inren narrativ-zeit-ichen Charakter - als wahrnehmbare ,,Geschichte" von Anfang,
Verlauf und Ende einer Formung - zugunsten einer simulfanen Omniprdsenz von Farbe, Raum,
"Klang", "Temperatur’, "Gewichtung", von Verdichtung und Auflockerung der Spuren im
Format verlieren. Am ehesten 1&Bt sich diese Tendenz zur Komprimierung durch Verknappung
wohl musikalisch umschreiben: als Bewegung von liedhafter Melodik Uber polyphone
Klangfldchen hin zu dem ruhigen, lange nachklingenden Ton eines Gong-Schlagzeugs oder

einer groBen Glocke.

Die Wirkung der dlmalerei Herbert Maiers geht ganz wesentlich von der gleichsam haptischen
Prasenz cremig-pastos aufgetragener Farbmaterie aus. Er entwirft groBe Farbfelder in



gebrochener Tonigkeit, deren Binnenformen durch Hell-Dunkel-Nuancen, vor allem aber
durch darunterliegende, partiell oder komplett Gbermalte Farbschichten reliefhaft strukturiert
sind. Es gibt weder perspektivische Konstruktionen in diesen Bildern noch andere Spielarten
der lllusion von Raumtiefe und Kérperhaftigkeit durch Abstufungen der Farbtemperatur, den
Wechsel pastoser und lasierend-transparenter Partien oder durch gezielte Hell-Dunkel-
Modulationen von figUrlichen Elementen, die den Eindruck von Lichteinfall und
Schattenbildung erwecken wirden. lhre kérperhafte Présenz gleicht eher der einer Skulptur.
Diese Bilder bauen sich in der GroBe ihrer Formate und monmentalen Formbildung wie
Barrieren vor dem Betrachter auf, ein Verharren fordernd, eine Beruhigung der
Blickbewegung, um so in einen Zustand intensiven Schauens zu gelangen. Erst dem l&dngeren
Verweilen und Schauen &ffnen sich die wuchtigen Farbereignisse Herbert Maiers und
sensibilisieren den Blick fir den Reichtum der farbigen Abstufungen und die Eigenarten der
Bildradumlichkeit.

In einer Reihe von Gouachen aus den Jahren 1996/ 97, die auf Reisen durch verschiedene
afrikanische Stammesgebiete entstanden sind, hat er diese Wirkungen erprobt und
ausgebaut. Zundchst gibt es darin noch deutliche Referenzen an tatséchlich Erlebtes,
Gesehenes. Fruchtformen etwa, GefdBkorper, mitunter lochartige Vertiefungen oder auch
AusstUlpungen von Oberfl&chen bieten sich als moégliche Assoziationen fUr das figUrliche
Sehen an. Aber diese organisch-unregelmdaBig Uber die Fliiche wachsenden Verdichtungen
des Malerischen, zugleich dominante Farbkontraste und kompositorische Schwerpunkte im
Format, fUhren auch ihr Eigenleben als Sammelstellen von Bildenergien. Die im Format
umherwandernde Wahrnehmung wird immer wieder auf diese Punkte hingefUhrt, sie verfangt
sich in ihnen und kommt langsam zur Ruhe. Ja, sie wird geradezu aufgesogen von diesen
kreisenden Formen, und im selben MaBe, wie die Aufmerksamkeit fUr die stoffliche
Oberflache der Farbe oder fur einzelne Kontraste langsam nachl&Bt, stellt sich ein Sinn fUr die
Wirkung der Ganzheit ein, ein Sinn fUr das simultane Bei- und Ineinander von Farbe und Raum.

In weiteren Blattern dieser Serie ordnen sich die farblich enorm nuancierten, zugleich in
strengen Richtungsverldufen gefaBten Spuren des Pinsels im Format zu ineinander
verschrénkten Fldchensegmenten, an deren Grenzen sich Zonen der Verdichtung von
Farbintensitdten und Hell-Dunkel-Kontrasten anlagern oder die sich zu spaltartigen
"Durchblicken" auf Tieferliegendes, auf Helligkeiten im Hintergrund etwa, auflockern kdnnen.
Dabei scheint der Pinselduktus wie von der Wiederstandskraft der halbtrocken verstrichenen
Farbe gezdhmt, es gibt keine gestischen Ausbriche oder nervésen Schwankungen der
Intensitat. Vielmehr scheint der Malvorgang verlangsamt und zu einem beddchtigen Bauen
verdichtet, zum Aufbauen von Formen in einem gleichsam plastisch-haptischen
GestaltungsprozeB. Bereits diese Gouachen vermitteln in inrer beharrlichen Reduktfion und
Komprimierung der Bildréumlichkeit und der Malbewegung den Eindruck innerer
Konzentration, den der Kinstler in den nachfolgenden groBformatigen olbildern konsequent
aufnehmen und entwickeln wird.

In den groBen Formaten jingeren Datums dominieren Farbfl&chen in ihrem malerischen
Aufeinanderprallen. Es gibt kein Ineinander-Auflésen der R&nder, nur hartes Auftreffen und
Aneindnderreiben der Segmente, was durch einen leicht gegeneinander versetzten
kompositorischen Aufbau, durch ein "Verrutschen' farblicher Zusammenhdnge an den
Bruchstellen deutlich wird (Abbildungen 6, 7, 10). Nicht selten bestehen die Bilder wirklich aus
mehreren Platten, die, leicht gegeneinander versetzt, rickseitig durch MetallstGbe verbunden
und aneinander geprelt werden (Abbildungen 23, 29, 31). Ihre erdige Tonigkeit tut ein
Ubriges, so daB diese Malerei der Sicht auf ein geologisches Profil gleicht, in dem die
vertikalen Briche der Gesteinsablagerungen auf Bewegungen verweisen - auf ein unendlich
langsames Heben oder Senken der Schollen im gelassenen MalB der Naturzeit.

In oft wochenlangen Auseinandersetzungen mit dem Wachsen der malerischen Verhdltnisse
auf der Leinwand werden allzustark empfundene Kontraste - Hell und Dunkel,
Richtungswechsel der Malbewegung, Andeutungen von Bildmotiven - zugunsten einer
ganzheitlich erfahrbaren Simultanitat aller Bildelemente zurGckgedrdngt. Dieser Prozel3 fUhrt



zu einer Verlangsamung aller Bewegung im Bild, doch bleibt die Farbsubstanz im Detail
reliefhaft lebendig und in ihrer Tonung sensibel nuanciert. Statt Erstarrung als Endpunkt aller
Bewegung ein kaum noch wahrnehmbares An- und Abschwellen der Stofflichkeit, ein
Dehnen der Zeit, "ein malerisches Fluidum, in dem das Auge sich einnisten kann", wie der
KUnstler es ausdrickt: "Die Fliche wird zum Ding."

Das Erleben dieser Ding- oder Blockhaftigkeit der Malerei auf den Leinwdnden wird noch
durch einen geringfUgigen illusionistischen Effekt gesteigert, denn die dominierenden
farbigen Blocke fUllen nicht das gesamte Format. Ein zumeist hell abgesetzter Streifen an den
Randern wirkt wie ein rdumliches Dahinter, vor dem sich die monumentale Form einer
dunklen Farbtafel noch einmal absetzt, sich quasi dem Betrachter entgegenschiebt. Unten
scheint sie auf kleinen Klétzchen zu ruhen - ganz so, wie die reale Leinwand im Atelier im
Zustand der Bearbeitung auf Ziegelsteinen oder dhnlichen Gegenst&dnden aufsitzt
(Abbildungen 3 und 5, in den Abbildungen 6 und 7 verbreitern sich diese Kldtzchen zu
Konsolen, die die ganze Bildbreite einnehmenden). Ein Bild im Bild also, mit der Wirkung, den
visuellen Eindruck der Kérperlichkeit und Schwerkraft der gemalten Farbplatten nochmails zu
steigern. GemdaB dieser Intention nennt der Kinstler seine groBen Leinwdnde aus der jungsten
Zeit auch DING-Speicher. Ihre enorm gesteigerte Prasenz 1&Bt an die wuchtigen Stahlwdnde
von Richard Serra denken. Bilderfahrung als haptische, als Kérpererfahrung. Gegentber der
korperlichen Anwesenheit des Betrachters richtet sich der Farbkérper des Bildes machtvoll
auf, ein Erlebnis von Erhabenheit, wie man sie zumeist nur vor der Natur empfindet, vor einer
schroffen Felswand etwa oder einem sich scheinbar unendlich weitenden Meer. Auch hier
kann es einem den Atem verschlagen, man verharrt unwillkUrlich - vor der augenblicklichen,
zwingenden Prdsenz des Phédnomenalen stockt die Zeit.

Die Reduktion aller Bildkontraste in den Farbfeldern auf einen simultan erlebbaren Grundton
mag manchem die TUr in diese Kunst verschlieBen, anderen 6ffnet sich ihre anfénglich opake
Prdsenz und offenbart ein Inneres, in dem sich der stille, unsagbare Grund des eigenen
Inneren spiegelt. Darin liegt die meditative Qualitat dieser Arbeiten, die uns in eine Welt
ganzheitlicher Wahrnehmung vor ihrer Aufspaltung in vorherrschende Zwecke und
Handlungsmuster zu fUhren scheinen. In diesem synkretischen Erleben, das ganz dem
Augenblick gilt, Gberlagern sich visuelle und haptische Empfindungen bestdndig, scheinen
noch untrennbar ineinander verwoben - Hinweise auf die ungeteilten Anfange unserer
Weltbegegnung. Diese Anklinge archaisch zu nennen hat nichts mit Folklorismus oder
exotischen Projektionen zu tun. Es meint die radikale, ganzheitliche Ankunft in der Gegenwart
der Dinge: "dlles ist da", ungeteilt im Jetzt. Das dieser Haltung addquate Schauen ist fraglos, ist
BewuBt-Sein der Gegenwart, Versunkenheit in der simultanen Présenz des GegenuUber. Ich
begreife die Malerei Herbert Maiers als einen Ort der Sammlung inmitten der mannigfachen,
rasch wechselnden Zerstreuungen unserer Zeit.



