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Hermann Wiesler

Tableaux gestuels d’architecture
Comment I"élan pictural bouleverse le calme architectonique

Qui peut encore I'ignorer? L art moderne est libre, ouvert, il envoie au diable les régles sires des svstémes artistiques
précxistants. A 'amateur d’art, les nouveaux tableaux de W, Muthesius apparaitront comme de *libres” variations sur
des agencements de noir et de blanc disposés sur une surface. Si ce n’était que ccla, si on en restait i3, le peintre aurait
dé7i atteint beaucoup. Car scs tableaux sont pleins de I'élan d’un mouvement, ils sont caractérisés par la coexistence de
nombreux mouvements. Mouvement de la main qui peint, qui estomipe, chemins ct traces de couleur; mouvements qui
emplissent |’espace dutableau. Quels que soient les mouvements dans le tableau, 1’ énergie et apparence de ¢e qui bouge
sont portCs & 1'état de repos. [1 s'agit alors de quelque chose de complétement différent de la prise de vue fixe d’un feu
d’artifice, du moment suspendu de la lumigre partant dans toutes les directions & partir de 1a fusée qui explose.

Ici, sur les tableaux peinis, on trouve des surfaces au relief doux, structurées par des traces de peintire ou d’estompe ou
aux bords indéfinis, ouvertes et séparées les unes des autres. Les traces de couleurs se croisent, sont disposécs cn
diagonale les unes par rapport aux autres, Elles ne remplissent guére que la moitié de la surface de la toile ef pourtant
elles I'articulent dans sa totalité; soit du fait de 1'€lan gestuel qu’exprime la maniére de peindre, soit du fait du réscau
de lignes et de points qui en partent, Muthesius estompe, il allége sa couleur, i la laisse s’ égouiter, exsuder du pinceau
saturé. Le noiret le blanc ne se confentent pas de se cdtoyer sans se toucher. [1 y a des zones intermédiaires ot les couleurs
se recouvrent plus ou moins, glissent I'une sur ’autre, Le résultat ce sont des gradations de tons de gris. La structure du
tableau balance entre deux poles colorés; au lisu du spectre physique bien connu, Muthesius obtient d un pole & 1'autre
tous les degrés ef toutes les nuances de gris.

Si on devait s'en tenir A ces constatations faites 2 partir des tableaux, ceux-ci auraient déja une valeur artistique
indiscutabie. Muthesius et ses oenvres ferail partie de ces peintres qui, grace 3 des gestes économes et conirdlés par la
concentration, & partir du hasard voulu ou toléré, dans 1" application de quelques rares couleurs, inventent radicalement
des structures minimales et les élaborent artistiguenient.

Muthesius fait cependant un pas de plus, progressant dans sa démarche de peintre, Gravés dans la (exture méme de la
couleur des tableaux résident des codes, parcils 4 des structures, qui constituent un systéme de lignes verticales et
horizontales. Des codes gui conirastent par rapport & la tension des couleurs et des surfaces du tableau, gui tout 4 la fois
anticipent cette tension et sont renforcés par elle. Tout ce qui avant le tablean doit &ire pensé de maniere successive, est
présent simultanément dans le tableau.

Gn pourrait $’en {enir a cette intrication de 1’acte de dessiner et de peindre, s les titres des ocuvres ne donnalent pas au
spectateur la possiblité, si ils ne contenaient pas exigence pour I, a 1'occasion de la découverte des tableaux de
Muihesius, d’étendre encore ses impressions et ses réflexions. Un tableau est un tableaw un peintre qui au moven
d’explications, veut ajouter quelque chose a sa peinture qui ne serait pas déja présent dans le tableau lui-méme, renonce
en [ait & la peinture au profit de la littérature. Il en va différemment icl. A une réalité qui est déja en soi artistiquement
achevée, les titres “Porte de Brandebourg™ ajoutent un autre nivean de signification, qui 4 1a fois réside dans I"ozuvre
elle-méme et peut qussi se refléter dans 'esprit du spectateur,

Un artiste peut travailler avec deux réalités. L'ane est celle de son matériau, autre prend forme, quand a 1"aide du
matériau artistique unc réalité pensée ou objective doit étre représentée. L autonomie du tableau se retranche alors
derritre Uintention de restitucr un centenu donné distinet de lui. Des champs enticrs du travail artistique modere doivent
leur cxistence au refus de cette double structure, Le travail concene ['investigation du matériau (Quel est 1e[Tet produit
par la couleur?) et également la mise en évidence des valeurs élémentaires de la couleur. Tout cela a un sens aussi bien
rationnel que radical. L’attitude habituelle et nanwelle de [art plus ancien sclon laquelle il §"agissait, avec la couleur,



de représenter guelque chose de préexistant & ce systéme n'a plus rien d 'une obligation pour I"art modeme. Abandonner
ce sysiéme qui € tail entre temps devenu un non - sens purcment zcadémigue, cela a éié te travail de I"art moderne, travail
que ’on peut voir s'effectuer en remontant Ihistoire de la peinture jusqu’a Goya.

Mais 1"artiste Muthesius ne se corntente pas de ne pas éire aveugle. Come tout peintre 11 réfléchit sur son travail el sur sa
situation historique: quelles peries, quels gains sont ceux de I’art moderne? Ce demier est-il seulement un art d’artiste
(hypothese fort défendable), ou bien peul-il tenter d*impliquer, de maniére pour ainsi dire didactigue, le spectateur dans
sa démarche artistique? Muthesius s°y essaye. Ses derniers tableaux apportent la preuve qu’il réussit. Natureliemenit, il
ne s'agil pas 14 de quelconques exercices pour cours du soir.

Sontravail artistique estrattache depuis le départ & architecture. [La besoin pour sa peinture d”un élément objectilinitial.
Un éiément architectonigue. Sur place, devant ou dans une situation qui I’ intéresse, il effecte des esquisses. Revenu dans
son ateler, i les transpose, les développe, s’éloigne d’elles. Les tableaux gqui dérivent de ces esquisses n’ontl que peu de
rapport avec ce qui a éé vu, si ce n’est peut-étre que certaines masses caractéristigues, ou certains rapports de lumiére
et d’ommbre seretronvent schémaiiquement cités, Les esquisses sont des impulsions pour les tableaux qui s en distancient.
Muthesius conserve le titre du comtenu esquissé 4 I'origine: enrétement ou ironie peu impaorte, il me semble sir qu'on
ne propose 14 a celui qui regarde ni des illusions d’optigue ni des “vedute” schématiques. L’ intention st bien toujours
cle produire le “rableav autonome™ dont on a parié en commencant. 8i maintenant quelgues tableauox récents ont pour tiire
“Porie de Brandebourg”, ¢’est que Muthesiug élargit quelque peu la notion d autonomie, il ajoute i ses tableaux un
contenu de pensée ef de ce fait, il $’expose au risque de susciter quelques malentendus. T.a porie qui est récemment
devenue a nouveau célebre, était dés 1982 un de ss thémes de prédilection. Il ne s’ agit donc pas pour lul de s’emparer
avec empressement de Uactualité immédiate (cc qui ne mériterait d"ailleurs aucun reproche). Mais il ne s*agit pas non
plus de reproduire ce monument architectural, C'est pour lul le motif initial d'un tablean, phutdr supprimé™ que caché.
Le Litre “Porte de Brandebourg”™ n’est pas pensé comme un garde-fou didactique grice auguel I’ observateur pourrait
suivre la démarche du peintre a partir du prétendn objct vers une prétendue abstraction. Le titre affirme que cela, cette
réalité, a été point de départ de la démarche artistique. [ n’est cependant pas pensé comme une invitation i parachever
le processus de transposition propre au peintre, processus qul, de toutes facons, reste caché, Lintrication indissoluble
du titre et du tableau autorise bien plutdt un jeu avee les éléments concrets de verticalité et d’horizontalité indigués dans
le tableau. Le iitre permet de voir plus mamnifestement ct plus distinctement ce 4 quot il est fait allusion.

Il est assez aisé de présenier el de matérialiser le schéme architectural “Porte de Brandebourg™: un socle, au-dessus six
parois bordées de colonnes qui supporient un large entablement surmonté par 1'attelage de la messagére de la victoire.
Un systéme simple done et ariiculé de verticales solidement dressées qui supportent une charge horizonzale. Le wout cst
aussi bien rigidement massif gque ouvert et transparent, asswmant 4 Ia fois une fonction de séparanon et de fiaison. Ces
comnirastes qui font un tout, Muthesius les intégre au tableau et les renforce. le titre “Porte de Brandebourg” rend plus &
servir Pidentification de ce niveaw lémentaire qu'i faciliter la redécouverte de quelgue chose de déja connu. Rien donc
la de la peinture de “vedule”. Kokoschka voulait peindre de maniére 4 ce que "on reconnaisse, Muthesivs ne le veut pas.
Ce qui de tontes facons se cache dans le tableau: ia “Porte de Brandebourg™ comme croquis visant & transcrire une réalité
- le titre Fexprime de nouveau explicitemnent, pour confirmer sans équivogue le fait que Muthesius a & faire au réel, gu’il
y pense, alors méme qu’il joue sur la toile avec des valeurs at des intensités de couleur,

Un wbleau mtitulé “Porte de Brandebourg” (reproduction, page 68, 69) est divisé de différentes facons; la surface du
tableau se divise en deux. Ce qui apparait, ¢est moins la ville divisée que la fonction de séparation et de liaison gui est
celle d’une porte. Sur la toile, des surfaces noires disposées en dlagonale et forternent contrastées qui enserrent la totalité
du tableau; & guuche le mur (qu & cet endroit, anjourd hui, Mars 1990, a €1é enlevé), & droite le cicl, dans Ientre-deux
Parchitecture de la porte en traits de couleur bleu-gris verticaux, Plus encore que duns ce tableau, ce gui domine dans

# le verbe allemand utilisé ici est “antheben”, qui signific tantodt supprimer, tant®t conserver, tmidt fes deux comme chez Hegel.
KD

fa grande version développée & partir de lui (reproduction page 67) c’est le blanc, la couleur absolue. Dans la deuxidme
version, la porte est devenue un sigle calligraphigue bleu-noir. Lamasse architecturale est ioumée comme flotiante vers
lalumiére. Renoncement absolu ala perspective lindaire, & une construction picturale qui §”appuie solidement sur on “en
bas™ et un “en haut™.

Muthesius use exclusivement du sens de 1°aitrait immatériel de lu couleur, sens que senl I'observateur peut assigner
concréfement, qui se dévelappe a partiv du centre du tableau. vers lequel il se concentre. La lumiére du tableau est celle
de ia couleur, la situation est immatérielle de maniére spécifique/inquiétante, Le tableau est maintenu dans une sitearion
ouverte de flottement entre une profondeur de Fespace et une structuration en relief, La lumiére de la coulenr, renforcde
par une application épaisse de celle-¢i (qui €lait jusqu’alors étrangére & Muthesius), a un effet d’éleignement; une
architecture spécifique, concréte, n’apparait pas ici comme banalisée. Le tableau est la somme picturale de plusieurs
dimensions. L ouvert, lacldture, ce quisépare, ce quirelie, lamasse des colonnes de pierre. la transparence des ouvertures
sont transcrites en pures nuances de couleurs. Celles-ci prennent réellement leur signification artistique par rapport au
tablcau. Le croquis gravé une fois encore et Je titre permett ent d 'établir 1a relation au modéle préexistant. La stalique
dc ce madile. sa solide structure verticale se trouvent reflétées de maniére complémentaire dans le trait floitant du
tableau. En peignant, Muthesius ne répéie pas ce qui est déja présent. Son tableau confirme, dans un sens transposeé,
I"architcctonigue - le péirifié, le vertical, I'horizontal. En méme temps la masse de la pierre, le poids de I’entablement,
se frouvent niés par la force de Mimmaiérialité de la couleur. Que la pierre, ou ce qui a été congu de maniére
architectonique, existe sans volonté artistique ou bicn au contraive, comme c’est le cas ici, du fait de la capacité
d’invention de I’architecte Langhans, tout cela apparait dans les tableanx de Muthesius commie I'événement élémentaire
(garanti exclusivement par la couleur) seulement perceptible au sens visuel,



Friedhelm Mennekes

Conversation avec Winfried Muthesius

F.M.: Celui qui connait votre neuvie Winfried, sait que vous avez toujours & faire avec “la ville”, avec le paysage urbain,
maisons, églises, places, rues. Qu’est-ce qui vous aitire tant dans cet univers?

W.M.: Je pense que c’est la quotidienneté. Le fait tont simplement que la ville nous enfoure en permanence, que je suis
confronié quetidiennement aux maisons, aux rues, 3 1'architecture qui enserre, menace, mais qui fagenne aussi I'cspace
ol nous vivons. Je suis fascing par I'aspect massif des batiments que j ai toujours dessinés de maniére frontale et aussi
par les rues qui entrainent au loin et qui exercent sur moi une force d’attraction précisément quand j’ignore ou elles
ménent.

F.M.: La ville est un espace vital humanisé. Dans sa confusion inextricable elle n’octroie pas seulement a i’homme
I"espace mais anssi des possibilités de création. S"agit-il 14 d'une dimension qui est pour vous importanie?

W.M.; Oui, sans aucun doute. L'architecture ouvre des espaces, des possibilités de développement.

F.M.: Cependant I'architectire d 'une ville comme Berlin par exemple est aussi quelque chose de troublant; on ¥ trouve

des éléments qui s’ opposent: des bitiments modernes et anciens, des maisons en décrépitude, des raines... quelgue chose
de desorganisé et de contradictoire. Il n’y a pour ainsi dire pas de dessin unitaire, tout au plos des alignements de rues.
Est-ce que cela ne va pas contre 1'atirait que peut exercer la ville?

W.M.: Ce qui me touche ce sont les points oil 1a ville, pour ainsi dire, se fracture. 1 s’agit d’endroits désolés, tristes qui
ne se caractérisent pas par 1'uniformité mais o, av contraire, des éléments hétdrogénes se renconurent.

E.M.; Est-ce que cela veut dire qu’une ville comme Paris, avec ses constructions bien ordonnées, vous intéresse moins
gue New-York ou Berlin?

W.M.: Parisestamon avis une ville passionnante. Les grands boulevards, 1 architecture d’ensemble de [a ville, les cafés...
Mais effectiverment, je n'ai pas dessing i Paris et jusqu’ 4 anjourdhui il n’existe pas de moi de tableaux de cetie ville.
Alors que Je me suis trés intensivement occupé de Berlin et de New-York, Dans mon aclivité de peintre, Paris est encore
pour moi un monde & découvrir.

E.M.: Les villes qui vous ont surtout inféressé jusqu’alors sont Berlin et New-Yeork,

W.M.; Jusqu’ & raaintenant oui.

F.ML: Qu’est-ce qu'il y avait de pasticulier 3 New-York?

W.M.: Les gratte-ciels! Cela a i€ pour moi une émotion trés forte que d’éure entouré d’un ensemble de buildings. Tout
particuliérement parce que i'avais peu de temps auparavant passé deux mots & Salzburg ou javais peint des rues de la
ville. En réalite il ne s'agissait pas de rues de Salzburg mais bien pluit de paysages qui entourent la ville. Le chateau
ne jouait qu’un rGle marginal, I’essentiel ¢’&tait les montagnes. Quand je suis amive & New-York, ) al tout de suite percu
laville comme un crganisme constitué de masses surélevées et coupées deravins, tout a fait dans 'esprit de ce que j avais

&prouvé anparavant dans les Alpeas.

F.M.: S'agissait-il d’une partie précise de la ville ou de I’ensemble de New-York?
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W.M.: New-York dans son ensemble et en particulier Manhattan, Les gratte-cicls cxercent une fascination trés
particuliére et surtout le World Trade Center. Cette construction trés speciale de tours jumelles, dont 1’ aspect sc
métamorphose selon les perspeciives m’ainspiré un grand nombre d'esquisses. Les dessins que j"ai fait depuis Brookivn
sont par exemple trés importants pour moi.

F.M.: Quand je considere Berlin cependant, il ne s’agit pas précisément d une ville marquée par les gratte-ciels. Qu’est-
ce qui vous attire spécialement dans Berlin?

W.M.,: JTaime bien les quelques hauts immeubles qui existent & Berlin et je pense que la ville pourrait aisément en
supporter quelques autres. Berlin a un visage trés particulier, marqué trés fortement par les destructions de fa 28me guerre
mondiale et les structures hétérogénes qui en découlent et coexistent paraliélement. Ce rayonnement irés spécial qui cst
celui de Berlin, la “déchirure™ qui marque la ville et naturellement la tension politique. suscitent toujours de nouveau
chez moi le désir de me confronter a cette réalité.

F.M.; Est-ce qu’il y a 14 des endroits particuliers. On connaft les vues de la Porte de Brandenbourg que vous produisez
depuis de nombreuses années. Est-ce que vous avez d’autres préférences architecturales?

W.M.: Oui il ¥ en a d’autres mais ces lieux se sont continuellement transformés ces dernigres années,
F.M.: Est-ce que Kreuzberg n’est pas une partie de la ville qui revient sans cesse dans votre peinture,

W.M.: Laquestion n’est pas pour moei de telle ou telle partie de la ville. mais dans ce contexte ¢ 'est Ie fail que Kreuzberg
ait ¢té jadis un quartier central de Berlin et ait été aprés 1a guerre relégué dans une situation marginale. Des siructures
spécifiques sont nées de cette fagon que je trouve tout  fait fascinantes. Avant de prendre Kreuzberg comme objet de
mon travail je me suis confronté & des motifs différents comme celui de la Porte de Brandenbourg, de 'Eglise du
Souvenir, de la Tour de la Télévision. Lc nombre des thémes n’a jamais €€ trés grand, car j’ai toujours travaillé assez
longtemps sur un théme afin de parvenir aux formulations qui avaient un sens pour moi.

F.M.: Qu'est-ce que donc cette fascination? Elle est manifestement provoquée chez vous par une sorte de stimulus
extemne, par ce que vous voyez. Est-cc qu'il s'agit d'une sorte d’impression provoguée en vous par celle impulsion
exlérieure, de ce qui vous attire d*un point de vue esthétique. Ce qui vous occupe ce n’'est pas tellenient " architecture
elle-méme, mais plutdt "impression que vous en retirez, Qu’est-ce qui vous incite 4 vous confronter esthétiquement avec
ces thémes?

W.M.: Oui: ce sont des impulsions extérieures qui m’Inspirent.

FM.: Comment transcrivez-vous ces impressions? Sur place? Ou bien travaillez-vous ces motifs de mémoire? Comment
€11 arrivez-vous & ces esquisses?

W.M.: Trés concrétement cela se passe de la manidre suivante: je commence 3 dessiner sur place, confronté
Inumédiatement i une situation, A la base de mes tableaux il y a toujours des séries de dessins. Dans ces dessins, j ‘essave,
a1’aide de lignes trés simples et trés peu nombreuses, d’exprimer I'essentiel de ce que jai vu.

F.M.: Mais I'essentie! qui prend le caractére d’un signe, sublimé dansune forme, I"essentiel découvert & nenf? L’ essentiel
tel qu’il ne peut Etre décrit gue par le processus artistique?

W.M.: Clest ce que j ose essayer d’accomplir dans mes dessins. Ils doivent étre compris conime une sorte de traduction
et on peut voir que la forme que je trouve est tout a fait spécitique. Elle ne mel pas immédiatement en valeur [e conexte
dans lequel elle a surgl. Ce qui est important pour moi, ¢'est que ’expression formelie que je développe soil totalement



indépendante ct sc référe pourtant toujours & unc controntation directe avec un objet réej,

F.M.: Vous parliez de série. L aspect sériel de votre travail a le caractére d'une recherche, il veut porter I'impression
jusgu'a son tenme.

W.M.: Qui il 8’ agit d 'une conséquence de la recherche.
F.M.: Un dessin postérieur est-il toujours meilleur qu'un dessin antérieur?

W.M.: Je ne peux pas dire cela. Je me rends compte parfois progressivement que la premiére esquissc Stait meilieure,
Je pense que si la s€rie est pour moi importante ¢’est parce que j'éprouve le besoin de trouver unc cxpression bien
particuliere ¢t parce que je tends toujours & développer une expression formelle, sans me référer 4 d anciennes formu-
lations que je n"aurais qu'i reproduire. Au moment ol je dessine je ne sais pas, ou je e sais que vaguement, quelle sera
Ia forme & retenir. Clest pourquot & 'intérieur d une méme série les formulations peuvent varier considérablement,

F.M.: Permicttez-moi d’interroger le concept “dexpression formelle™: vos travaux m apparaissent comme incroyablement
sensuels, denses, empreints d’un rayonnement et d'une aura trés forts, bien qua y regarder de plus prés il s’agisse de
notations trés écenomes de moyens. Plus on approfondit 1a connaissance que 1'on a de ’oeuvre et plus on constate que
1z couleur, sa sensualité et son rayonnement n'est pas 1'essentiel. Ce qui est central ¢’est le noyau pur et le noyau ¢’est
le trait. Je veux dire par li gue votre peinture est au fond pour moi une oeuvre de dessinateur méme quand elle est peinte.
Mais “1"ime” de "ocuvre est pour maoi le trait dessing,

W.M.: Je ne suis pas tout & fait d’accord. I1 se peut qu’a la racine de tout il ¥ ait e dessin. Pour moi il s’agit a vrai dire
d’une sorte de “trace™. Pourmoi dire “trace” i la place ligne est tout & fait pertinent. La ligne, laligne toute simple, sépare
quelque chose: elle sépare la feuille en deux moitiés. Un dessin ¢’est une accumulation de “traces™ et ¢ est ainsi que
naissent mes tableaux. Il m’arrive parfois d "user de la“trace™ au niveau le plus concret, en déchirant le papier, Mais dans
le cas des aquarelles ou des huiles j'essale au moins de transposer ce caraclére de “trace™ du dessin dans la peinture et
je pense qu'a travers cette démarche la peinture prend une autre dimension.

F.M.: Cependant on peut découvrir dans " apparence sensible de vos huiles et de vos aquarelles un fendement construciif
rationnel. Quand on I’approfondit on parvient & un plan tout & fait clair & une sorte de trame.

W.M.: I’essaye de réduire le plus possible mes tableaux en essayant d’en mener [ exécution avec aussi pen d’éléments
que possible, de réduire les traits de pinccaux, les traits de couleur, Je m’efforce de parvenir & Uexpressien vers laquelle
j& tends de maniere aussi simple que possible ot pour cela un plan tout a fait clair est inévitable. Le réve pour moi serait
de pouvoir achever I"oeuvre d’un seul trait de pinceau. Mais je n'y réussis pas. Pourtant cela reste mon but,

F.M.: Dans cette “wrace™ il y a beaucoup de vie, beaucoup de substantialisation. beaucoup de eréation. T v a 13 beaucoup
de choses concentrées, pensées cnsemble. Est-ce que vous pouvez dire quelque chose au sujet de Minstant avant la
premieére “trace’”.

# Winfried Muthesius utilise 11 le meot allenuand “Rif” qui signifiait jadis trair ou ligne. Celaest cncore perceptible aujourd hun dems des mots relevait
du domaine de I'architecture par exemple, comme “Grundiitd” qui signifie plan horizontal ou tracé et “AufriB” gui signifie plan en Slévation.

Le mot “Rifi™ est forme & partir du verbe “reiflen’ qui signific aussi et presgue exclusivement anjourd hui déchiver. Cest ainsi que Jorsque au début
de cetentietien WM. évoque Ja division de la ville de Berdun, i1emplo e mot *Zerissenheit™ gui i proprement parler veut dire déchirement. A chague
fois donc que le moi “irace” appatalta dans la suite de cet entretien i faudra se représenter derriére ce mot les connotations ici expliciides du mot
“Riff™ et du verbe “reiffen” en allemand. Cette mise en relation du mot frangais “trait” et du mot aflemand “RiB™ n’est pas sans évoquer plusicurs
textes du philosophe Jacques Derrida dont le eraductenr peut seulement dire qu’ils ne sont pourtant pay connus de Uartiste, (N.D.T.}
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W.M.: Clestrés difficiie. C'est quelque chose que I'on ne peut programmer. Il y 1 des moments précis ol je me dis qu’il
¥ a quelque chose d’intéressant et pourtant je constate plus tard...

F.M.: L’inconscient est important?

W.M.: Les idées doivent se mettre en place spontanément. Quand elies ne se mettent pas en place, je ne dessine tour
simplement pas.

F.M.: Donc, cette dimension secréte qui caractérise vos tableaux, le premier trait, la premiére “‘trace” la conticnt déja,
pour ainsi dire il la produit.

W.M.: Oui, la premigre fascination la premigre impression supporte la totalité de mon travail.
E.M.: Premicrc fascination, premiére impression, qu’est-ce que cela veut dire?

W.M.: La fascination est pour moi le fondement de tout travail, sans ce moment je ne donnerais aucun coup de pincean,
Jje ne commenccrais pas a dessiner. Elle conduit & la premigre impression.

F.M.: Certe premiere impression cst la premiére impulsion, une sorte d’excitation intérieure.

W.M.: Il ne s’agit pas pour moi & vrai dire d’une premiére impression, mais de me retrouver dans ce que jevois; il ’agit
d’un effet de miroir, Dans les structures du monde qui m’entoure, je me refiéte moi-méme,

F.M.: C’est la dimension existenticlle de votre travail: il v abien d'un c6té le paysage, 1 architecture, mais en veérité c'est
votre espace vital qui est en jeu. Est-ce que la fascination nait de cela? A-telle pour vous le caractére d'une quéte?

W.M.: Oul, cette dimension de la quéte est devenu pour moi trés importante ces dernidres années.

F.M.: C’est de la que nait pour vous la nécessiié de décrypier cette impression avec 1'aide de symboles, avec |'aide de
la symbolisation du dessin.

W.M.: Je ne fais pas usage de symboles. La notion de “signe” m’cst plus svmpathique. Je reviens toujours a des signes
et cela a travers le désordre qui m’entoure. Les situations particulieres ont quelque chose de chactique, quelque chose
de désordonné en soi. Dans le tableau, je cherche & la mener & unc expression dans une forme et le signe trouve sa place
dans le systéme d'un ordre.

F.M.: Vos modes d’cxpression préférés sont le dessin, 1’aquarelle, "huile, le collage, ces quaire 14,

W.M.: Oui, mais je m’occupe aussi de gravure, j’aime particulidrement fa “pointe-séche”,

F.M.: Est-ce qu'il y a pour vous une échelle, une higrarchic?

W.M.: C’estune question difficile. Je pense qu'il y a pour le marché de | art une hiérarchie bien claire, mais ce n'est pas
la mienne. Pour moi, les différents modes d’expression sont d 'égale valeur.

F.M.; Une technigue surprenante pour moi est celle du collage, On trouve i la base de cette technique ]"acte de déchirer
ou de couper™. Clest & dire un acte d’agression. Est-ce gue dechirer cela veut dire ne-pas-étre-satisfail?

* en allemand “reiffen”, cf. note page 12
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W.M.: Trés certainement. Pour moi la ligne ou la “‘trace™ cst aussi la manifestation d’une agression; il en va de méme
pour |’aguarelle ou I"huile. Dans tous les cas le matériau intact est souillé (et méme dans le cas de la tiche de couleur
sur le papier blanc!) Le papier est ¢épouillé de sa purcté. Avant de pouvoeir peindre un tableau, c’est irés important de
détruire avparavant quelque chose. Déchirer et assembler. faire un collage donc, ce n"est jamais qu’un développement

postérieur.

F.M.: Celanous rapproche d’un autre théme de réflexion: votre comportement vis a vis du support montre que vous avez
avec ce dernier une relation sensuelle. Vos supports sont trés variés: 11 ¥ a du papier léger, extra fin, du papier fort, des
cartons, des toiles, du bois... Pouvez-vous dire quelgue chose au sujet de vos matériaux?

W.M.: Pour les aquarelles et les collages le choix du pupier est narurellement particuliérement important parce qu’il
influence directement le rendu méme du travail. Parfois j utilise avssi des qualités différentes dans un méme tableau.
Longtemps j’ai travaillé pour mes huiles dans des coloris trés clairs. irés subtils. Transparence, légéreté, air, espace,
profondeur étaient 12 des aspects importants. En peignant, lu texture de la toile me dérangeait & un tel pomt que j'al
commencé A utiliser d’autres supperts. Fai tout d’abord choisi un papier que j’enduisais spécialement et qui
correspondait de cette fagon magnifiquement & ce que je souhaitais €1 4 ce dont j avais besoin. Plus tard, pour pouvoir
peindre des formats plus grands j’ai uilisé des constructions en bois qui avaient pour mei I'avantage de pouvoir ue
montées en n’importe quelle dimension et en méme temps d offrir une surface lisse et parfaitement plaie, comparable
4 celle du papier. Entre-temps ma peinture s’est ransformée. Mes travaux sonl devenus plus sombres, il m’arrive
d’utiliser quelque feis le noir pur et de ce fait je travaille de plus en plus sur toiles.

F.M.: Est-ce que cela signifie une orientation plus forte vers la matérialit¢ de la couleur?

W.M.: Non, je travaille comme avant avec des conleurs diluées mais dans le tableauw, les contrastes prennent de nouveau
une plus grande valeur. Dans les travaux aniérieurs qui étaient presque des monochromes blancs, toute irrégularite de
1a toile dérangeait, Depuis lors je travaille de nouveau avec des contrastes plus forts ef je peux ignorer la iexture méme

de la toile.

F.M.: Vous harmonisez trés délicaiement vos couleurs, elles flottent comme immatérielles et s”articulent partaitement.
Je vois 14 une sorte de spiritualisation. Est-ce que les espaces que la couleur, 4 travers un tel traitement, laisse exister a

de |'importance pour vous?

W.M.: C’est pour moi tout & fait essentiel, C’est exacternent ce vers quoi je lends 3 travers ma peinture. Je voudrais ouvrir
des espaces. Je voudrais, dans le langage de la peinture, exprimer ce que je vois, ce qui m’émeut et inspire maon travail.

F.M.: A mon avis ¢’est [ le moment ou ces travaux, consciemmenl rabionnels, se développent dans de tout autres

horizons. Ville, paysage, jungle des métropoles sont souvent chaotiques; ¢’est parce que vous les dépassez dans votre

dessin que, ce fuisant, vous les ouvrez, LA oltil 0’y aurait que quelque chose de fermé qui troublerait et qui résisterait,
“vous ouvrez des portes el permeliez au spectateur d’entrer dans ces mondes €tranges.

W.M.: C’est tout a fait ce que je souvhaite & travers ma peinture: ouvrir I'espace de tableau au spectaleur, Je crois que
beaucoup de mes oeuvres recélent une [orce d’aspiration, qu’elles ouvreni un espace. Elles atlirent le spectateur vers une
profondeur, vers le lointain. Je pense cependant, qu’il est trés important que le spectateur prenne L liberlé de se laisser
aller aux images.

F.M.: La structure profonde que vous mettez en évidence dans vos tableaux est ainsi faite qu’elle peut conumuniquer avec
celle du spectateur, T1 pent s appuyer 14 dessus aussi bien que passer & cité.

W.M.: Tres exactement, O est cela qui mie tient & coeur en tant que peintre, Je souhaite ouvrir une porte, une possibilité

(_16 rencontre. L_e spectaleur trouve I une chance de se voir dans mes tableaux. Regardant mes tableaux, son regard peut
aller vers le lointain et se refléter. ,

FM.: Cela veut dire que cette dimension existentielle qui vaut pour vous ¢n tant que peintre peut valoir aussi pour 1

spectateur. On touche 12 & un théme qui vous a occupé ces dermiers mois alors que vous travailliez & des tfibleaupx T E‘:
un espace religieux bien défini, Vous n’avez rien d"un peintre d’église et voire inspiration n’est pas 1'eligic:.1qe non plou'l
Pourtant,. ces structures que nous venons d'évoquer sont, d’un point de vie formel celles h do reli g;eux gc?tbe
communication avee ¢e qui me concerne nécessairement et en derniére instance, ¢'est 1& pour moi quelquc; chose

d’authentiquement reiigieux. Qu’est-c : . s ..
! . St-CE qul vous a amene a participer au concours des “Rencontres C iques”
(Katholiken Tag) de Berlin? tres Catholiques

WM. :’C ’cstune questron tres difficile, S’1ln 'y avait paseu le contact entre nous deu, je n"aurais pas tentée me confronter
ala therpathue du retable. Je pense que la dimension religicuse est présente de toutes facons dans mes tableaus., mai

la} question du retable, si je peux tont simplement arriver & en peindre un, provient trés canc;’éten;ent du cﬁn;ou;qn]: .
départ la tiche n’était pas du tout évidente pour moi. Il m’a semblé qu’il valait la peine gue je m’y confronte, sans slé'voi?'
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F.M.: Comment avez-vous commencé, comment avez-vous fait votre ce défi esthétique?

W.M. Cequim’attiraitcc n*était pas en général de me confronter avee 1 thématique du retable. Je voulais me confronter
c?ngre]:cment a une situation définie me laisser inspirer par un espace, par la situation qui est cette de I"autel. Je voulai

réagir a un espace. Il €tait important pour moi de n’&re limité ni de maniére thématique, m de maniére st ’]i;s[i ue J‘-h';
pergu comme un défi d’avoir i traiter ce probléme avec mes moyens el mes thémes et de trouver i pai'tilr d?a 15‘1' undr:

fol'mulation qlll soit adéquate i moi mé ; i
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F:M.: I enlest sorti une s\olunc’m JnhabiIUclle: un tableau en deux parties qui s*inscrit pourtant dans une tripartition i qui
pl?voque c speuate_tir a ;a reflexion. Comment en étes-vous venu i cette idée de tableay ol la troisidme partie n’est
presenie que de maniére imaginaire?

\V:NI.: J e nE peux pas répondre précisément, Depuis longtemps ce qui m’occupe ce sont les rues et Jeur dis osition. Je
suis allé voir plusicurs fois 1"&glise St. Pierre et je m’en suis imprégné. Ensuite, j’ai mis en relation ces imn réfsione '

mon travail quotidien. J*avats affaire jadis 3 des constellations de bitiments i ‘Krcuzberg (Berlin) oi onﬁroluve é a\\’ec
dc.s blocs d’imlncllb]es de I'époque Wilhelminienne et aussi des terrains vagues ainsi qué des constructions des q:;zeri
solxante, soixante-dix et quatre-vingt. C’est tout sauf un quartier homogéne, au contrajre il‘ est marl ué‘ ‘a 1 L
dlscgrdances. La vue de ta Kochstrasse, que j’ai uiilisée pour le retable débouche directement sur la l'lceqdc I’p r" .
palais du Prince Albrecht qui était le quartier général de la Gestapo. Tt a éié détruit pendant laL P ct sui am:lf?:n
Aujourd hui il n’y a plus 12 qu’une sorte de “no man's land™. ST S emue st

F.M.: Vous m'avez plusienrs foi ¢ dus ird’ i igieux a l’égli i
e officims plusienrs ‘fO{S_pﬂrle du Souvenir d'un service religieux A I'église St. Pierre et de ’entrée des prétres
et des officiants qui vous avait fail penser 3 cetie rue. .

W.M.: Oui, j assistais A la messe et ¢’est & ce moment que J'ai eu devant les yeux une conception claire du tablean
FM.: A quoi ressemnblait cette conception plus précisénient?

:l\ .M.j L’idée du ta‘bleau,.c était de disposer a gauche et 4 droite de autel deux grand toiles avec des silhouettes abstraites
& maisons et de laisser vide espace oil aurait di se tenir la toile centrale, c’est i dire | tableau sur lequella K achstrasse
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Hermann Wiesler

Gestural Painting of Architecture
When Painterly Buoyancy Touches the Core of Architectural Solitude

Maodern arl ist free and open: it is not concerned with rules established o maintain preconceived artistic classifications.
This by now is common knowledge. Thus the new paintings by Winfried Muthesius appear to the connoisseur as “free”
compositions of black and white color values. I they were merely that and were perceived as such. already the artist
would have accomplished a great deal. For his paintings radiale with energy of motion and are defined by the junciures
and concurrences of multiple movements. There are the movements of the painting, sweeping hand, the paths and traces
of color, motions, protruberantly filling a space. Yet despite all this movement, all energy and all appearance of motion
is brought io a hald. Tt is entirely different from the photographed moment of a firewoerk display and its fixed instant of
light bursting fromn an exploding rocket. In these paintings entire areas arc structured in soft relief by the traces of the
sweeping brush or hand, fraving at the edges, their context open and tom. The ficlds of color are placed in transverse and
diagonal teusion: often they cover only half of the painting’s space vet determine its entire structure - be it through the
gestural sweep of their placement which seems to reach beyond its borders or through the system of lines and dots lefl
inits wake. Muthesius sweeps across the canvas, spreads the color thin and lets it drip and spray from the saturated brush,
White and black are not separated. There are zones of mixture where they overlap and blend in differing intensity. The
resules are scales of grey. The structure vascillates from one color pole to another; instead of the color spectrum one might
physically expect Muthesius achieves infinite hues and nuances of grey.

1f it were only for these immediately visible qualitics, the paintings would have artistic value enough. Muthesivs belongs
to those rare artists who are able to find and develop minimal structures from within the concentrated, reduced gestare
and through the willed or tolerated fortuttous flow of only & few color values.

Yet Muthesius goes one step further, 1.e. he takes a preliminary step by ciching a code-like siructure of balanced vertical
and horizontal lines into the color skin of his painting. These codes contrast, prenote or emphasize the tensions in color
and spatial relationships. What had to be preconeeived intellectnally prior to the painting becomes immediate reality n
the painting.

Beyond this formal integration of the elemenis of drawing and painting, the titles of the paintings invite, even invoke the
viewer to expand his thoughts and notions, A painting is always an image. The painter who tries 80 add o his work what
is notalready contained in i through explicatory declarations lovsakes painting for literature. Not so Muthesius. His title
“Brandenburg Gaie” summaons an added level of meaning to a “fnished” work of art which is already contained in it and
needs only o be reflected in the viewer’s mind.

Amn artist can work with duaf realilies, one ist that of his materials, the other is creaicd when, with the aid of the material,
ideas or objects are being depicied, when the autonomy of the image is subordinated to the intent of expressing a
preconceivedidea which can be separated from the image. Large scgments of modern art owe their existence to the denial
of this duality. They are devoted to the examination of the matcrial and o the presentation of the elementary values of
color. This is as sensible as it is radical.

The concept which was familiar and sclf-cvident to carlicr ari forms, namely that color be used to represent something
which preceeded the artistic act 1s no longer binding for modemn art. To have abandoned this concept which had
degenerated into academic nonsense is a great achievement that can betraced as farback as Gova, some two hundred years
ago.

The artist Muthesius - like any painter - 1s not only not blind, but he contemplates his work and its history - the gains and
losses imodern art has experienced - being an art solely for the artist (there is much evidence to support this notion) or
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an art which also attemnpis o “didactically” involve the viewer in its methods. Muthesius seeks to achieve that and his
new paintings prove him successful. Of course he is not offering an introductory painting lesson. His art relates to
architecture from the beginning. He needs a real object to trigger the creative act. That object is architecture. He makes
sketches of situations and in situations which interest him. These ke develops in the studio by playing on them and by
distancing himself from them. The paintings derived from these sketches have little in common with the original views,
perhaps only the quotation of some characteristic mass or light and shadow relationships. The drawings are simply the
impetus for the distanced painting. Muthesius does keep the original title, perhaps out of obstinacy or irony - what seems
certain, however, is that the viewer is to be presented neither with a game of magic nor with simple veduta. The intention
is always to create the “autonomous pamnting”™ as described earlicr.

When, as in the context of these new paintings, some bear the title “Brandenburg Gate”, Muthesius extends the concept
of autonomy by adding his thought, yet at the risk of being misunderstood. The Brandenburg Gate, having recently gained
renewed fame, has been a fopic in his earlier work (1982). Thus he is not just exploiting & current theme (which needs
not always to be areproach). But he is alse not interested in depicting a piece of architecture, The structure is simply the
triggering motif for an image that is suspended rather than hidden in the later painting, There are other buildings in Berlin
or New York which have captured his interest in this manner. The title “Brandenburg Gate™ ist not intended as a didactic
railing to guide the viewer on the painter’s path from the so-called real object to the so-called abstraction. The title denotes
the object which stood at the beginning of the painting process. It is not meant as an invitation to retracc the steps taken
by the artist which are hidden anyway. The interconnection of image and title allow the viewer to play with the concrete
vertical and horizontal elements in the painting; the title offers the opportunity to see its contours more distinctly and
discernibly.

The architectural scheme of the Brandenburg Gate is easy to visualize and to present: a base bearing six vertical walls
lined with columns which in turn support a breadly ledged roof architecture topped by the Quadriga - a very simple
structure of verticals bearing a horizontal 1oad, all of it marked by both the intractability of its heavy stene masonry and
by its transparency - both dividing and joining elements. Muthesius brings these interlocked contradictions into his
paintings and heightens them. The title of *Brandenburg Gate” thercby serves as a reminder of these elements rather than
of a familiar sight. It has nothing to do with landscape painting - while Kokoschka wanted his images to be recognizable,
Muthesius dues not. What is already contained in the painting, etched in as a scriptural drawing, is repeated in the title,
$0 43 10 ascertain that Muthesius is dealing with realliy and has reality in mind when he plays with color values and color
weights,

One of the “Brandenburg Gate™ paintings (page 68, 69) is divided in several way. The diptych canvas summons the itnage
of the separating and joining character of a gaie rather than the image of the “divided city”, Large black areas diagonally
set apari in stark conirast, hold the cntire painting in their grip: on the leit is the Wall (which by now, in March 199(),
has been partially rentoved), on the right the sky, in the center, in vertical grey and blue strokes, the architecture of the
Gate. Another, still larger rendering of the Brandenburg Gate (page 67) which developed out of this earlier painting is
dommated even more by the sum of its white color, In the second painting the Gate has been reduced to a bluish-black
calligraphic contraction. The weight of the architecture has been transformed into a floating radiance by the total
abandonment of a linear perspective and of a composition defined by “top™ and “hottom’™, Muthesius trusts in the imma-
t erial suggestive powers of color which are to be given concrete meaning by the viewer as they move towards him o
the center of the painting. The light in the painting is that of its color; the situation is strangely and iiritatingly immaterial.
The painting is held in a balance between depih perspective and rclief structure. The light of the color is intensified by
apastosity of the oils not previously encountered in Muthesius” paintings. It enraptures not in a festive orexulting manner
but by lending the aura of universality to a specific, concrete architecture,

The painting presents a summation. Elements of openmess and enclosure. of division and juncture, of weight, of lightness
and transparency are translated into pure color values. They have their very own and purely artistic meaning. The drawing
etched into the paint as well as the title again serve to maintain the link to the ante-image. Its static and vertical structure

are reflected in the flowing ductus of the painting, Muthesius does not repeat what exists by painting it. His painting
metaphorically reaffirms the architecture: the stone, the vertical, the horizontal. Yet at the same time it contradicts the
weight of the stone and the load of the ledged roof by the iimmateriality of its color.

The stone construct, architecturally defined, (it may not claim to be art, or as in this instance, owing (o the genius of the

architect Langhans, indeed be considered awork of art) appears in the paintings of Muthesius as an €Jementary experience
which is only visually comphrehensible and confirmed only in its color.
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Winfried Muthesins
In Conversation with Friedhelm Mennekes

FM: Winfried, those who are familiar with your work know that you have always dealt with “the city™, with the cityscape
of buildings, squares and streets. What is it that fascinates you about the city?

WM: I believe it is the commenplace, the simptle fact that the city is all around us always, that we are confronted daily
with buildings, streets, with architecture that confines and threatens yet offers us & place to live. I am fascinated by
building mass, the menumentality of which [ have depicted time and again. and by strects which lead into a distant depth
and pull me into their wake. especially when 1 don’t know where they might fead.

IM: The city is a place for human dwelling. In all its chaos and all its complexity it not only provides us with a space
to live but also with creative opportunitics. [s that a dimension which vou consider important?

W Yes, abselutely. Architecture opens up spaces, possibilities for development.

FM: There is also something disturbing about the architecture of a city like Berlin. There are contradictory elemenis: new
buildings. old buildings, dilapidated structures, ruins... much confrontation and disarray. There are few coherent lines,
except perhaps the front lines of some strects. Does that not provoke a degree of antipathy?

WM: I am always touched by places and situations where the city breaks open. These arc usually desolate and dreary
places characterized not by uniformity but by many conflicting elements,

FM: Does that mean that a well-ordered city such as Paris is of less interest o vou than, let’s say, New York or Berlin?

WDM: Ido [ind Paris a very interesting city. The wide boulevards, the fantastic parks, the cafes... But, indeed, Thave never
sketched in Paris whereas | have worked with Berlin and New York very intensively. Paris I still have to discover for
my work.

FM: The cities that have interested you most have heen New York and Berlin?
WM: Up to now, yes,
FM: What was so special about New York?

W The syksorapers. 1t was a very strong experience to be swrounded by entire formations of tall buildings. Especially
since I had worked for two months in Salzburg just prior to my first visit to New York. What ! had painted there were
not really pictures of Salzburg but maore of the landscape surrounding that city. The fortress only plaved a minor role,
most important were the mountains. When T came to New York [ iimmediately experienced the city as an organism of
towering masses and deep canyons, in the very sense that I had earlier expericnced the Alps.

IFM: Was that a specific part of the city or New York as 2 whole?

W New York as a whole and Manhattan in particular, The skyscrapers immediately held a very special [ascination,
particularty the World Trade Center. This unique constellation of twin towcers which changes its appearance drasticatly
fromm one viewpoint to another inspired a great number of skeiches. Of special importance are the drawings which I made
from Brooklvn,

FM: Now if one looks at Berlin one sees a city that is not marked by 1all buildings. Quite the contrary is the case. What
then fascinates you aboui Berlin?

WM. Ilove the few tall buildings in Berlin and I think it could use a few more, Berlin has a very unigue face that is marked
strongly by the destructions of the Second World War and by the different co-existing structures resulting from the war.
[t is this special feeling that Berlin has and that comes from its “lacerations™ and [rom the political tensions, of course,
which serve as a constant provocation.

FM: Arethere any special places? The paintings of the Brandenburg Gate which yvou have created continuously over the
yvears are well known. Do you have other architectural preferences?

WM: Yes, 1 do, but they have changed over the years.

FM: Yet Krenzberg is a district which continues to hold your interest,

WM. kit is not a question of a certain district. What is important to me in this context is the fact that Kreuzberg had been
a central part of the city and had been forced to the periphery after the war, The unigue structures that developed I find
most fascinating. Before Kreuzberg became the subject of my work Thad dealt with motifs such as the Brandenburg Gate,
the Memorial Churcl, and the Television Tower. The number of motifs has never been large hecause 1 always worked
on a theme over an extended period of dme in erder to find the expressions which are of importance to me,

FM. What about the fascination? Apparently it is triggered by an external impulse, by something you see. [ it a certain
impression that causes this impulse and stimulates your artistic response? What interests you is not so much architecture
in itself but the impression it leaves. What challenges you to deal with it through your art?

WM: Yes, I am inspired by external stimuli.

FM: How are these impressions retained? On the spot? Or de you deal with them from memory? How do your notes come
about?

WM. The sequence of my work is such that | begin to sketch in the city, on Lhe spot, in an immediate confronlation with
a sitnation. My painiings then are always based on a series of drawings in which I try to express the essential of what

T bad seen in very few and very simple lines.

FM: Thus the essential is ransfommed into an ideograph, it is suspended in a form, is newly discovered? Indeed, the
essential may only be unveiled by the artistic process?

WM Tmake this atlempt in my drawings. They are a type of iranskation and it is obvious that the form it takes 15 its very
own, It does not reveal immediately in what context it was created. It is important for me that the form language which

I develop be independent yet always relate to a direct confroniation with a real object.

FM: You earlier spoke of serics. [s the serial character of your work the result of a search, of an effort 1o reduce an
impression 1 its core?

WM: Yes, it is the result of searching.
FM: Does it follow that a later drawing is always betler than an earlicr one?

WM: No, | can’t say that. Sometiines T discover that the earlier sketch was the hetier one. IL varies. [ belicve the series



is important for me because I feel the need to tind a certain expression and because I continue to develop my vocabulary
of forms without preserving earlier formulations by reproducing them, During the drawing process T don’t know at all
or only very vaguely which form I will find. so that the formuiation may change drastically within a series.

EM: If T may take up the term “form language”, fome your paintings are incredibly rich and scnsuous, with a very strong
effluence and aura, although they show, on closer inspection, relatively sparse notations. “The more one gets involved
with your work, the more one senses that the color, the aura, the sensuality are not the essence. The essenceis the meager
core, and the core is the line, I believe your painting is basically drawing, even when it is painted. But to me, its “soul”
is the graphic line.

WM: [ don’t quite agree. The root of it all may always be the drawing, For me it is a sort of & “scction”, just as in ¢arlier
uses of language. “*Section” was used synenymously with line. Terms like cross section or scctoral drawing refer to such
uses. I consider section a very telling synonym for line. The simple line dissects something, it dissects a page inlo two
halves. Drawings are assemblies of intersections and they give rise to my paintings. Sometimes | use the section at a very
material level when I tear, Le. dissect my paper. But tn my watercolors and oil paintings - at least that is the intention
- Ltry to transmit the sectoral qualities of my drawing to my painting. Tbelieve that the painting thereby gains an added
dimension.

FM: Nevertheless one can find in the sensuous appearance of vour oils and watercolors a constructive, rational hasis,
If one pursues this, one finds a distinct plan, even a type of pattern.

WM. It ry to reduce my pictures drastically, (o limit color and brush strokes and to use as few elements as possible. I
muke an effort to reach the expression for which I am searching by the simplest means. For that purpose a clear
constructive basis is indispensable. My ultimaie goal would be to tinish the work with a single brush stroke. That T have

not achieved but it remains my goal.

FM: In your line there is life, vitality, creativity. A greatrmany things are lumped together, many thoughts are summarized.
Can you tell s something about the moment prior to the first line?

WDM: Thatis very difficult. It cannot be programmed. There are often instances when T think that I have found something
interesting, but later 1 realize...

FM: Is the unconscious important?

WM The ideas have to comc spontaneously. If they don’t come I don’t draw.

FM: Thus the first line, the first “section™, already contains the mystery found in your pictures.
WM: Yes, the first fascination, the first impression sustains my work.

FM: First “fascination”, first “impression™, what does that mean?

WM: Fascination is the basis of all my work. Without this element [ could not do a single brush stroke or begin a sketch,
It leads 1o the [irst impression.

FM: This first impression is the first stimulus, a sort of inner excitement,

WM. It is not really that first impression { am so concerned about, it is more the recovery of myself in what 1 see. Tt has
to do with reflection, as [ am reflected tn the structures that surround ine,
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FM: The existential dimension in your work: There is the landscape or the cityscape, but really, itis your environment.
Is that the source of fascination and dees it direct vour work?

WM: Yes, this aspect of direction has become very important to me over the years.
FM: Is it also the source of your urge to decode this first impression by creating svmbols, by symbolizing your drawings?

WM: [ am not using symbols. I like the term “signs” much better. T always find signs i the disarray that surrounds me.
The individual situations have an element of chaos and disorder. This I try to express in a certain form and this sign then
1s placed into an ordered system.

FM: Your main mediums are drawing. watercolor, oit and collage, these four.
WM: Yes. But I also work with print, especially the dry poiat engraving I like very much.
FM: Is there a hierarchy in your work?

WM: That is a diftficult question. [ think in the art market there is a clear hierarchy, but it 15 not nune. For me the various
forms of expression are of equal value,

FM: The medium which surprises me most is the collage. It is based on processes of tearing materials. Tearing 5 always
an aggressive act. Are tearing and ripping also expressions of dissatisfaction?

WM: Of course. For me a line drawn, a “section”, is an aggression. The same is true for the water color as well as for
the oil painting: the original material which had been immaculate is suddenly soiled, if only by drops of color on the white
paper. kiis robbed of its purity. In order to be able to paint it is very important to destroy something in the process. Tearing
apart and putting together, i.e. collaging, is simply a further development.

FM: That leads me io another subject - your materials. Your use of your materials reveals a sensuous relationship. They
vary greatly, from light paper 1o carton, to canvas and wooden panels. Can you comment on your materials?

WM: With the watercolors and collages the paper selection is of course very important since it has a direct infiuence on
the expression of the work. Sometimes I combine various types of paper in ane piciure. My oil paintings T have developed
out of a very light and subile color intensity. Transparcncy. lightness. airiness, space, depth were important aspects. [n
the painting process the structure of the canvas was so distracting that I began using other materials. First Tused paper
with a special primning which suited my needs and intentions very well. Later, in order to accommodale larger formats
I used special wooed panels which had 1he advantage that they could he cut to any size and thai they had a very flat and
smooth surface, comparable 1o that of paper. In the meantinie my painting has changed. The works have become darker;
somerimes I use pure black, so that now I again use canvas more frequently.

FM: Does that mean a retwrn (o a greater materiality of color?
WDM: No, Isiill work with very thin colors but the conirasts are more dominant. In the earlier works, some of them almost
monochrome while, any unevenness in the canvas was an irritation. Now I work with greater contrasts and I can ignore

the structure of the canvas.

FM: You make your colors ring very delicately. They float immaterially and articulate themselves spherically. I sense
a sort of spiritualization. Do the spaces which you open up by such a use of color play a special role?
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WM Yes, (hat is quite essential. Itis cxactly what I hope to achieve with my painting. 1 want 1o open new spaces. [ want
io express in the language ol my painting what [ see, what moves me and Inspires me.

FM.: That is the point where these consciously rational works open up into entirely different spheres and levels.
Cityscapes, tandscapes, urban jungles are often chaotic. By suspending them inie your sign language you open them up.
Whatis otherwise forbiddingly and irritatingly closcd you opento the viewer, allowing a glimpse into wondrous worlds.

WM That is exacily what ] hope to achieve - to open up and extend the visual space for the viewer, T believe that many
of my pictures open up a space and draw the viewer into their depths. But I believe that itis very important that the viewer
take the liberty of getting nvolved with the paintings.

FM: The structural depths which you open up in your pictures is really intended to communicate with the psychic depth
of the viewer, It 1s his choice whetlier he engages himself or not.

WM: Yes. exactly. Thatis what ] am concemed about as a painter, I wish toopen doors, create opportunities for encounter.
The viewer has the change 1o see something of himself in my paintings.

FM; That means that the existential situation which sults vou as an artist can akso be repeated for the viewer, This touches
o & theme with which you have grappled over the past months, namely your paintings for a religious space. You are
certainly not a religious painier nor have you had any religions motivations. Nonctheless, the stricrures which we have
just discussed are in a formal sense religious concepts. The open communication with what is our ultimate and absolute
concern is truly religious, What has prompted you to participate in the compctition for the Berlin Roman Cathalic
Canvention?

WM: That is a difficult question indeed. if we had not had contact with each other 1 would not have concemed myself
with the issues of an altarpiece. I believe that there has always been a religious dimension in my work, The guestion
whether { could do an aliarpiece arose directly from the competitton. In ihe beginning [ was very unceriain about the
project. But it seemed worth the concern, even without knowing what it would lead to. In retrospect [ can say that the
process It set in motion has been very [ruitful.

FM: What was your approach? How did you define the artistic challenge?

WM I was not keen on dealing with the creation of an altarpiece in general. I wanted to deal with a specilic situation
and let myselt be inspived by a space, by an altar situation. T wanted 1o react to a space. 1t was important 10 me not to be
contined in any way, thematically and stylistically. So1saw it as a challenge t develop with my means and my themes
a staternent which would be adequale for me and my painating. As the space to which to relate that statement I chose the
sanctuary of St. Peter in Cologne.

FM: The result is guite unusual - a two-part painting intended as a triptych that provokes a great deal of reflection and
contemplation. How did this idea with the imaginary thivd part develop?

WM T am not sure that T can give a satisfactory answer. 1 have dealt with street sitnations for some time. I looked at St.
Peterseveral iimes and letittake effect. Then |related these impressions to my daily work, At thai time [ concerned myself
with huilding configuration in Kreuzberg, where you find many blocks from the twrn of the century. 1n addition there
are large open spaces as well as architecture of the sixties, seventies and cighties. Itis the opposite of a homogeneocusly
developed neighborhood. Instead it is marked by its disintegration. The vicw from the Kochstrasse which | used for the
altarpiece Jeads directly 1o the former Prince Alhrecht Palace. the Gestapo Headquarters. Tt was destroved in the war and
was later razed. Today it is something like a no man’'s fand.
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FM: You told me once about your experience during a worship service at St. Peter and how the procession of thc altar
boys and priests had rernnded you of it

Wi Yes, | took part in @ Mass and at that time the concept of the painting became very clear to me.
FM: What did this concept look like m detail?

WM The idea was io create for each side of the altar alarge panel with abstract building silhouettes and to leave the place
for the center panel empiy. I would have been the panel with the scene from the Kochstrasse. The altar was involved
fromihe very beginning, it stood exacily on the spot where the street could have been and thus assumed a pictoral function.
The two side panels practically encirele the space and relate to the altar,

FM: They act as *wings of the altar™?
WNM: A good way o express il.

FM: During the service at Si. Peler a cross, two candles, a chalice and a Bible are added. Does that disturb you, since
it does place the painting into a speciiic conlext?

WM Well, was aware that I was creating a work for a church and the main function of & chiurch is the worship service.
I considered that from the beginning. I was fascinated by the procession that brings the Hiurgical objects to the altar the
first titne { observed it. This solern eniry reminded me of a rraftic situation in a street. It it my painting perfecily.

FM: You interpret the altar as a road of life on which man travels, life flows and hopes traverse. On the other hand the
altar is theologically defined as the road of Jesus, the course of his suffering, death and resurrcction. Do you see a
connection hetween the liturgical and the existential interpretation of the altar?

WIM: T find the image of the altar as Fife’s paving stonc very felicitous. I think for areligious person who comes te church
it is an appropriate image, Tt containg all the weight and the saftering, but also ihe hopes of life.

Fii: The fact that your paintings at the altar withstand the weighty religious anra ol (his sanctuary, that on the one hand
they seem out of place, yet on the other hand they appear as foreible road signs which scem to have always been there
- this ambivalence came as a graal surprice. What arc the formal reasons to leave the center spacc vacant?

WM. I contemplated for a long 1ime how I could do an altarpiece. 7 thought about the traditional forms and soon came
te the conclusion that the waditional fomn of the triptych had to be ruled ont. Tr would not have been possible for me to
express myself in that context. I have painted triptychs hefore but never omitted the central pancl. For me the concept
of the triptych never exisied in a religious context but only as a formal element. With the altarpiece the definition of the
center was problematic, The central panel could show Christ crucified or Christ resurrected. But to paint such themes
was impossibde for me. It would not have been an open and honest appreach io the topic. Thus I decided that as an artist
without strong roots in iraditions I could not honestly paint such a picture. [ thought T would anly point to the center but
give it no direct meaning. The two panels on the left and right give the viewer the opportunity to experience the vacant
space in the cenier as a void and io fill it according to his own personal beliefs. The constellation of the panels invites
meditationg each viewer can discover the center for himself,

MM: The void or ihe ransparency, the accentuation of the vacant cenier is the cructal provocation which the viewer may
or may not accepl. Herein lies ihe uliimate provocation of this work of art.
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Friedhelm Mennekes

The Provocation of the Void

The history of the art of the altarpiece lists the greatest artists of the Western world: Griinewald, van Eyck, Memling,
Lochner... Even after the separation of art and religion that list continues under the heading “triptych” into the present:
Dix, Beckmann. Bacon, Rothko... The artists were always aware of this supreme challenge which at first exiended to both
content and form, later merely to the form,

The altar focused all substantive efforts on the representation of the symbolic content of the Christian altar. In its
theolopical meaning it was the living symbwol of the sulfering, death, and resurrection of Jesus of Nazareth. In short, it
was at once Golgatha and the empty tombs, In its shape it ranged from the sacrificial stone io the meal table. As such. it
always zlso served as the base for the winged altarpiece. Above the altar rose. since the Middle Ages, the three-paneled
tablean. Usually it contained in its center the crucified Christ surrounded by the two thieves on the ¢ross or the cross with
the two supporting figures of Mary and John. The other two panels showed from left to right the entire story of the Passion
and the Resurrection. The intention was always that the entire gospel of Jesus, for which the altar stood, be told: man’s
redemption through fesus of Nazareth who was revealed as Son of God and Christ. In this manner the triptych became
an exegetic statemnent: it revealed the inner and complex symbolism of the altar. It elucidated to the [aithful the real
presence of the incarnate who presented himself to the congregation gathered for the eucharistic service in an unbloody
sacrifice 50 as to visibly represent to them what they professed during the Eucharist: “Dying you destroyed our death,
rising vou restored our life, Lord Jesus come in glory.”

[iven after the sccularization of the arts, the triptych remained as the “formula for pathos™ in painting, as Klaus Lankheit
calicd it in reference to Aby Warburg. into thisformula the artist poured the sum of his genins, Winfried Muthesius places
himsclf into that tradition. Although the tripartite tableau as well as the triptveh were not foreign to him, he felr a dual
challenge in the actual design for the apse of St. Peter in Cologne. [1e created two panels which were intended to function
in the traditional tripartite scheme and yet o also overcome it, for he left the centerpiece seemingly void. By mounting
the pancls on the left and right of the altar he used it as the base as it the two side panels were aclual wings. The center
space howcever was thus left empty. In this gothic sanctvary naturally one was to imagine a crucifiction scene there. It
was present only in the imagination. Herein lay the provocation. Whoever missed the center panel had to imagine that
which he missed. The work denied itself to the usual aesthetic art consumption which at best appreciaied style, craft or
composition yet took little notice of the content formulation. Here any reference to the content was missing. The resulting
distuption irritated the viewer and had him vascillate between angry rejection and bewildered contemplation. The effect
was o different than that of the over-painting by Antonio Saura or Arnulf Rainer.

Winfried Muthesius® work is very contemporary in 1ts activation of the viewer. At the same time il is a very detached
ireatment of an old theme which by its very form, i.e. its abstraction, reveals its meaning. It is the immersion into the
existential state of doubt and of searching, of criticism and of resolution through inquiry. It is the identification with the
pathos of modern man - his freedom and his responsibility. The alturpiece by Wintried Muthesius accepts the challenges
facing humanity today; it is 2 modern altarpiece setting marks for the future of its history.

Hermoann Wiesler

Gestische Architektur-Bilder
Wie malerischer Schwung den Nerv architektonischer Ruhe trifft

Maoderne Kunstist frei, offen; sie schert sich den Teufel um vorgegebene Kunstsysteme sichernde Regeln — wer wiifite
das nicht. Dem Kunstfreund erscheinen so die neuen Bilder von Winfried Muthesius als “freie” Auseinandersetzungen
mit zueinandergesteliten weill-schwarzen Farbwerten auf einer Fliche, Wiire es das allein, bliebe es dabei - hiiite der
Maler schon viel erreicht. Denn seine Bilder sprithen vor dem Elan einer Bewegung, sind definiert von dem Mit- und
Nebeneinander vieler Bewegungen. Bewegung der malenden, wischenden Hand - Farbwege, Farbspuren; Bewegunger,
die protuberanzenhalt die Fliiche fiilien, Bewegung hin, Bewegung her: im Bilde ist die Energie, ist aller Schein des sich
Bewegenden zum Still-Stand gebracht. Alsc etwas voilig anderes als der fotografierte Moment eines Feuerwerkes, des
fixierten Moments des nach allen Richtungen zischenden Lichts der geplatzien Rakete,

Hier, auf den gemalten Bildern, sind deckende Flichen. reliefartig zart, durch Mal- oder Wischspuren strukturiert oder
an ihren Rindern zerfranst, offen und in ihrem Zusammenhang zerrissen. Die Farbfelder stehen in Quer- oder
Diagonalspannungen zueinander; sie fiillen zwar kaum zur Hilfte die Bildfliche, doch sie gliedern sie insgesamt: sei es
aus dem iiber sie hinausweisenden gestischen Schwung ihrer malerischen Setzung, sei es kraft des von ihnen
ahgestolienen Linien- und Punktsystems. Muthesius wischt, streicht die Farbe diinn, FiBt sie auf tropfen, vom farbsatien
Pinsel aufsprithen. Weifl und Schwarz stehen nicht nur getrennt nebeneinander. Es gibt Mischzonen, in denen sich die
Farben verschieden stark decken, sich iibereinander schieben. Folge sind Skalen von Grantdnen. Die Bildstruktur pendelt
von einem Farbpol zum anderen; statt des physikalisch zu erwartenden Spektrums hat Muthesius zwischen seinen Polen
Grauwerte aller Grade und Nuancen.

Hiitte es mit diesen aus den Bildern ablesbaren Feststellungen sein Bewenden — die Bilder besdBen Kunst-Wert genug.
Muthesius gehorte mit scincn Arbeiten 7u den Malern, die mit reduzierier, konzentriert gesteuerter Geste, gewolliem
oder geduldetem Zufall des FlieBens weniger Farbwerte Minimalstrukiuren elementar erfinden und artistisch aufbauen.

Muthesius geht jedoch cinen Schritt weiter, beziehungsweise er setzt einen Mal-Schritt vorher an: In die Farbhaut der
Bilder sind chiffreniihnlich Strukturen eingeritzt, die cin System von “Senkrecht” und “Waagrecht™ balancieren.
Chiffren. die zv der Farb- und Fiichenspannung im Bilde kontrastieren, sie vorwcgnehmen und gleichzeitig von il
verstirkt werden: Was vor dem Bild gedanklich nacheinander anfgereiht werden mul3, im Bild ist es in einem Augen-
Blick da.

Bei diesem formalen Incinsbinden von Zeichnerischem und Malerischem kénntc es bleiben, giben die Bildtite] dem
Betrachier nicht die Moglichkeit, enthielten sie nicht gar die Aufforderung, seine Einfille und Gedanken beim Sehen
der Muthesivs-Bilder zu erweitern, Ein Bild ist immer cin Bild; ein Maler, der mit Erkldarungen seinem Malwerk etwas
hinzufiigen will, was nicht im Malwerk selbst schon angelegt ist, gibt das Feld der Malerei zugunsten der Literatur auf.
Anders hier. Dic Bildritel “Brandenburger Tor” fiigen einer Sache, die an sich schon artistisch “fertig” ist, eine weitere
Bedeumngsebene hinzu, die gleichermaBen im Bild steckt wie im Kopf des Betrachters reflektiert werden kann,

Ein Kiinstler kann mit zwel Wirklichkeiten arbeiten. Die eine ist die scines Materials. die andere entsteht dann, wenn
mit Hille des Kunst-Materials Gedachtes oder Gegenstindliches dargestelli werden soll, die Autonomie des Bildes also
zuriickurite hinter die Absicht. einen vorgegebenen. vom Bilde ablgsbaren inhalt wiederzugeben. Dem Verweigern dieser
Doppelstruktur verdanken ganze Felder moderner Kunsi-Arbeit ihre artistische Existenz. Dicse Arbeit gilt dem
Untersuchen des Materials {Was leistet Farbe?), gilt dem Vorzeigen der Elementarwerte von Farbe. Das alles hai ebenso
vemiinftigen wie radikalen Sinn. Dras dllterer Kunst insgesamt vertrautc und selbsiverstindliche Handeln, daf3 mit Farbe
etwas der Kunst Vorgegebenes darzustellen sei, gilt als verbindlich fir Moderne Kunst nicht. Dieses zum
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kunstakademischen Nonsens herantergekommene System verlassen zui haben, ist ihre grofie Leistung, die 200 Tahve bis
Goya rickverfolgt werden kann,

Der Kiinstler Muthesits nun ist - wie jeder Maler - nicht nur nicht blind, er denit iiber seine Arbeit nach und iiber das,
was ihr geschichilich voranging, mit welchen Verlusten, welchen Gewinnen Moderne Kunst dasteht — ist sie reine
Kiinstler-Kunst { fiir diese Annahme spricht viel) ederkann sie auch versuchen, den Betrachter in thre artistische Methode
sozusagen “didakiisch” hineinzuziehen, Muthesius versucht das, Und seine neuen Bilder sind der Bewels, daf es ihm
gelingt. Natlirlich mali er keinen Volkshochschul-Kurs, Seinkiinstlerisches Arbetten istvon Anfang an architektrbezogen,
Erbranchr fiir scin Malen ein ausldsendes gegenstéindliches Element. Ein architektonisches. Er macht an Ort und Stelle,
vor oder in cincr thn interessierenden Situation abbildende Skizzen, Diese setzt er im Atelier um, er spielt sie weiier,
antfernt sich von ihnen. Die von den Skizzen abgeleiteten Bilder haben mit dem Gesehenen wenig zu tun —gerade noch,
daf} bestimmtc charakteristische Massen- oder Licht- und Schattenverhiiltnisse schemenhait zitiert werden. Die Skizzen
sind AnstdBe zu sich von ihnen entfernenden Bildern. Den Titel des wrspriinglich skizzierien Tnhalts behiilt Muthesius
bei; ob Eigensinn, ob Ironie — gleichviel; sicher scheint mir, daf dem Betrachter weder Vexierspiele noch reduzierte
Veduten vorgesctzt werden. Absichi ist immer, das eingangs beschriebene “autonome Bild™ zu machen. Wenn nun hier,
im Zusammenhang der neven Bilder, einige Titel “Brandenburger Tor™ tragen, erweitert Muthesius den Begriff der
Autenomie, er fiigt seinen Bildern, eiwas Gedankliches hinzu. und weiter lidt er sich moglicke Mibverstindnisse auf:
Das nenerdings wicder z2u besondersm Ruhm gekommene Tor war aber schon 1982 fiir thn ein Thema. also kein
beflissenes Aufgreifen ciner Akwalitdi (was ja auch nicht immer einen Yorwurf zum Inhalt haben mui), Aberauch kein
Abhildenwolica dieses Bauwerks — es ist wie andere ihn interessierende Architekiuren in New York oder Berlin
auslosendes Motiv fiir ein Bild. das irn Bild mehr aufgehoben als versteckt wird. Der Titel “Brandenburger Tor™ ist nicht
als ein didaktisches Geliinder gedachlt, aul dem der Bervachter den Weg des Malers vom sog. Gegenstand zum sog.
Ahstrakten abrutschen konmte. Der Titel hilt fesi: Dieses Ding stand arn Anfang des Malens; er ist jedoch nichi als
Einladung gedacht, den Umsetzungsprozeld des Malers, der jaohnehin verdeckiist, nachzuvellziehen; das inelnssetzende
Verbinden von Bild und Titel erlaubt vielmehr ein Spiel mit den im Bild angedeuieten konkreten Elementen Senkrecht
und Waagrecht; der Titel erlaubt, das Angedewtete deutlicher und aufgeficherier zu sehen,

Das Architekturschema “Brandenburger Tor” ist einfach zu vergegenwirtigen und vorzustellen: Ein Grund, daranf sechs
siulengesiumte Winde, die eine breite Gesims-Architektur tragen, auf dieser das Gespann der Slegesbotin — also ein
denkbar einfach gegliedertes Syslem festgegriindeter Senkrechter, die eine lastende Waagrechte tragen; das Ganze
ebenso starr gamanert wie durchsichtig offen, wennend und verbindend in eimem. TXese zu einern Ganzen verbundenen
Gepensitze bringt Muthesius ins Bild und steigeni. sie, Der Titel “Brandenbwrger Tor” will mehr dem Erkennen dieses
Elementaren als dem Wiedersehen einer bekannien Sache dienen. Also nichis da von Veduntenmalerei — Kokoschka
wollte wiedererkennbar abbilden, Muthesius will es nicht. Das, was ohnghin im Bild sieckt — das Brandenburger Tor als
skriptural verfaite Ritzzeichnung — spricht der Titel noch einmal deutlich ans, vm unmiflversilindlich festzuhalien, daf}
Muthesius mit Gegenstidndlichem umgeht, an Gegensidndliches denk1, wenu er auf der Fliche mit Farb-Werten und -
Gewichten spielt.

Ein Bild “Brandenburger Tor” (Abbildung Seite 68, 69} ist mehitfach getellt: Die Bildfliiche ist zweitach — weniger die
“geteilte Stadi” als das Trennende und Verbindende eines Tores werden deutlich —; auf dem Bild diagonal kontraststark
verscizie Schwarzflichen. die das Bildganze im Zwingengtiit halien, links die Manver (die dort jetzt, Mirz 1990,
abgetragen ist), rechis der Himmel, daewischen in senkiechren grav-blauen Farbzligen die Tor-Architektur. Noch mehr
als auf diesem Bild herrscht auf der aus thm entwickelten grollen Fassung des Brandenburger Tors {Abbildung Seite 67)
die Summenfarbe Weill, Das Tor wurde in der zweilen Fagsung zu einern blav-schwarzen kalligrafischen Kiirzel. Das
Architektur-Schwere ist ins Lichte, Schwebende gewendet. Vollkonmener Verzicht auf Linear-Perspektive, anfl einen
Bildbau, der nandfest “unten” und “oben’ gebraucht. Muthesius setzi augschlieflich aul den vorn Betrachier konkiet zu
besetzenden Sinn immateriellen Farbreizes, der sich aus der Bildmite entwickell, zu ihrhinstrudelt, Das Bild-Licht ist
das der Farbe, die Situation ist eigentimiich beunruhigend, immateriell; das Bild ist in einer offenen Schwebelage
zwischen Tiefenrfiumlichkeir und Relief-Struktur gehalien: das Farb-Licht, gesteigert durch eine Muthesius bislang
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fremde Pastositit des Farbanftrages, wirkt entriickend - nicht ins Feiertigliche oder Erhabene, vislmehr erscheint eine
spezifische und konkrete Architektur als verallgemeinerte.

Auf dem Bild ist malerisch eine Summe gezogen. Das Oftene, das Geschlossene, das Trennende, das Verbindende. das
Lastende der Steinséulen, das Durchsichtige der Offnungen sind in reine Farbwerte iibersetzt. Diese haben durch und
durch eigenen artistischen Bild-Sinn, Die eingeritzte Zeichiung auch hier und der Titel lassen die Verbindung zum Vor-
Bild nicht reifien. Dessen Statik, dessen aufrechte feste Strukiur finden sich komplementir in wehenden Duktus des
Bildes gespregelt. Muthesius wiederholi nicht malend Vorhandenes. Scin Bild bestitigr im ibestragenen Sinne das
Architektonische - das Stetnerne, das Senkrechte, das Waagrechtc; pleichzeitig widerspricht es aus der Kraft der
Immaterialitit der Farbe dem Schweren des Steines, dem Lastenden des Gesimses. Das Steinerne, das architekionisch
VerfaBte, mag es ohne Kunstanspruch dastchen, mag es shn - wic hicr - kraft der Erfindungsgabe des Architekten
Langhans haben - es erscheint auf den Bildemn von Muthesius als nur dem Augen-Sinn falSbares ausschlieBlich farbhaft
gesichertes Elementar-Ereignis.
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F.M.: Sie sprachen vorn Serie. Das Serielle an Threr Arbeit hat einen Suchcharakter, es will den Eindruck auf den Punkt
bringen?

W.M.: Ja, es 15t eine Folge des Suchens.
F.M.: [st ¢ine spitere Zeichnung immer besser als eine friihere?

W.M.: Nein, das kann ich nicht so sugen. Manchmal sebe ich im Nachhinein, daB die erste Skizze doch besser war. Das
ist sehr unterschiedlich. Ich denke, die Serie ist deshalb fiir mich von Bedeuwtung, weil ich das Bediirtnis habe, einen
bestimmten Ausdruck zu finden, und weil ich mich in meiner Formsprache ja weiterentwickle und mich nicht auf alte
Formulierungen in der Weise beziehe, dafi ich sie reproduziere. Wihrend des Zeichnens weil ich nicht, bzw. nur vage,
zu welcher Form ich gelangen werde, sodali  innerbalb einer Serie sich die Formulierungen sehr veriindern.

F.M.: Wenn ich den Begriff “Formsprache” aufgreifen darf: auf mich wirken Thre malerischen Arbeiten unglaublich
sinnlich, pral}, gefiillt mit einer sehr starken Ausstrahlung und Aura behattet, obwohl es bei ndheram Himsehen relativ
karge Notationen sind. Je mehr man in die Arbeir einsteigt. desto mehr spiirt man, daf die Farbe und die Ausstrahlung,
ihre Sinnlichkeit. gar nicht das Eigentliche sind. Das Zentrale istihrkarger Kemn, und der Kernist der Strich. Ich meine,
Thre ganze Malerei ist im Grunde fiir mich ein zeichnerisches Werk, auch dann, wenn es gemalt wird. Aber die *Seele’
ist fiir mich der zeichnerische Strich.

W .M.: Ich bin damit nicht ganz einverstanden. Die Wurzel des Ganzen mag immer die Zeichnung sein. Fiir mich ist sie
eigentlich eine Art Rif3, wie man ja im alten Sprachgebrauch fiir Linic *Rifi" sagte. Begriffe wie *Grundrid’, "Aunfri3’
machen das deutlich. So empfinde ich Rif} fiir Linie als sehr treffend. Dic gunz einfache, schlichte Linie teilt etwas: sic
teilt das Blattin zwei Hilfien. Eine Zeichnungist eine Ansammlung von Rissen, und daraus entstehen dann meine Bilder.
Manchmal nutze ich den Rif auch auf der materiellen Ebene, indem ich das Papier zerreille. Aber beiden Aquarcllen
und bei den Olbildern - das ist mindesiens meine Intention - versuche ich. die RiBhaftigkeit einer Zeichnung auf die
Malerei zu liberiragen, und ich denke, dal} die Malerei dann eine  andere Dimenston erfihzt.

F.M.: Immerhin kann man in der sinnlichen Erscheinung Threr Olarbeiten und Aquarelle eine konstruktive rationale
Basis festmachen. Wenn man dem nachgeht, kommt man zu einer ganz klaren Plapung, einer Art Raster.

W.M.: Ich versuche, meine Bilder sehr stark zu reduzieren, mit moglichst wenig Elementen auszukommen, die Farben
und Pinselstriche zureduzieren. lch bemfite mich, den Ausdruck, um den ich ringe. so einfach wie miglich zu gewinnen,
und dazu isteine ganz  klare konstruktive Basis unabdingbar. Das Allerliebsie wiire mir, wenn ich mit einem einzigen

Pinselstrich das Werk vollenden konnte. Aber das gelingt mir nicht, Doch das is1 mein Ziel.

F.M.: In diesem Rif liegt viel Leben, viel Verwesentlichung und sehr viel Kreation. Hier ist viel zusammengeballt,
zusammengedacht, Kdnnen Sie etwas iiber den Augenblick vor dem ersten Rif sagen?

W.M.: Das ist sehr schwierig. Das 4Bt sich nicht programmieren. Es gibt oft Punkte, wo ich denke, es ist ctwas
Interessantes und stelle doch spiter fest ...

F.M.: Das Unbewubic ist wichtig?
W.M.: Die Ideen miissen sich spontan einstellen. Wenn sie sich nicht einstellen, zeichne ich anch nicht,

F.M.: Also das Geheimnisvolle, das Thre Bilder haben und tragen, enthilt bereits der erste Strich, der erste Rif, der cs
bindet?

W.M.: ]a, die erste Faszination, der erstc Eindruck triigt meine ganze Arbeit.
F.M.: ‘Erste Faszination’, erster Eindruck’, was heifit das?

W.M.: Dic Faszination ist fiir immich die Grundlage aller Arbeit.  Ohne dieses Momeni wiirde ich keinen Pinselstrich tun,
keine Zeichnung beginnen. Sie fihrt zum ersten Emndruck.

F.M.: Dicser erste Eindruck ist der erste Reiz, eine Art innercs Angeregtsein.

W.M.: Es gcht mir eigentlich nicht um einen ersten Eindruck, sondern eher um ein Wiederfinden meiner Person in dem,
was ich sche; es geht um ein Spiegeln. In den Strukturen der mich umgebenden Welt spiegle ich mich selbst wicder.

F.M.: Die existentielle Dimension in Ihrer Arbeit: es ist zwar einerseits die Landschatt, die Architektur, aber esist eigeni-
lich lhr Lebensraum. Riihrt die Faszination daher? Hat sie fiir S1e Wegcharakter?

W.M.: Ja, dieser Aspekt des Wegcharakters ist fiir mich in den letzten Jahren sehr wichtig geworden.

FM.: Von daher ergibt sich fiir Sie dieser Antrieb, diesen Eindruck durch Symbole zu entschiiisseln, durch dic
Symbolisierungen der Zeichnung?

W.M.: Ich verwende keine Symbole. Der Begriff “Zeichnen' 1st mir sympathischer, Ich finde immer wieder zu Zeichen.
und zwar aus dem Durcheinander, das mich umgibt. Die einzelnen Situationen haben etwas Chaotisches, etwas
Ungeordneles an sich. Die suche ich im Bild in einer Form zum Ausdruck zu bringen, und das Zeichen steht im System
einer Ordnung.

F.M. Ihre Hauptausdrucksmittel sind Zeichnung, Aquarell, Ol, Collage, diese vier.
WM Ju. Ich beschiftige mich jedoch auch mit Druckgrafik, die Kaltnadelradierung liebe ich sehr.
F.M.: Gibt es eine Stufung, eine Hierarchie?

W.M.: Das ist eine schwierige Frage. Ich denke, auf dem Kunstmarkt gibt es eine klare Hierarchie, aber das Ist nicht
meine. Fiir mich stehen die unterschiedlichen Ausdrucksformen gleichwertig nebeneinander.

F.M.: Eine iiberraschende Technik fiir mich ist das Collagieren. Es hat Reifivorgéinge als Bagis. Und ReiBvorginge sind
immer auch Aggressionsvorginge. Heifit ReiBen und Zerreiffen etwa anch: Nicht-zufrieden-sein?

W.M. Ganz sicher. [Fiir mich stellt auch die Linie, der Rif3, eine Aggression dar; genauso ist es auch mit dem Aquarell
und dem Olbild. Immer wird das Material, das vorher unversehrt ist - und sei es durch den Farbfleck auf dem weilen
Papier! - beschmutzt. Die Reinheit wird dem Papier genommen. Um ein Bild malen zukdnnen, ist es ganz wichtig, vorher
ctwas zu zerstiren. Zerreifien und Zusammenfiigen, also Collagieren, ist nur eine Weiterentwicklung.

F.M.: Daslegtein weiteres Stichwort nahe: IThr Umgehen mit dem Bildtriiger zeigt, daB Sie eine sinnliche Beziehung dazu
haben. Thre Bildtriger sind sehr unterschiedlich: es ist leichtes Papier, diinnes Papier, festes Papier, es sind Karions,
Leinwiinde, Holzplatten ... K&nren Sie etwas 7u Threm Material sagen?

W.M.: Bei meinen Aquarellen und Collagen ist die Wahl des Papiers natiirlich von besonderer Bedeutung, da ¢s den

Ausdruck der Arbeit unmittelhar beeinflufit. Manchmal verwende ich auch unterschiediiche Qualititen in cinem Bild.
Meine Olbilder habe ich lingere Zeit aus einer sehr hellen und subtilen Farbigkeit entwickelt. Transparenz, Leichtigkeit,
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Luft, Raum, Tiele waren dabei wichtige Aspekte. Beim Malen storie mich die Struktur der Leinwand so sehr, daf ich
begann, andere Bildirdger zu benutzen. Zuerst wiihlte ich Papier, das ich speziell grundierte und das so hervorragend
meinen Wiinschen und Bedirfnissen entsprach. Spiiter, um auch groflere Formate zu malen, benutzie ich spezielle
Holzkonstruktionen, die fiir mich den Vorteil besaBen, in jeder Grilie herstellbar und gleichzeitig von einer glatten und
ebenen, dem Papier vergleichbaren Oberflichenbeschatfenheit zu sein.

Mintlerweile hat sich meine Malerei veriindert. Die Arbeiten sind dunkler geworden, zum Teil verwende ich auch das
reme Schwarz, und so arbeite ich inzwischen auch wieder versidrkt auf Leinwand.

F.M.: Bedeutet das eine wieder stiirkere Hinwendung zur Matertalitit der Farbe?

W.M.: Nein, ich arbeite nach wie vor mit verdiinnten Farhen, aber im Bild dominieren dic Kontraste wieder stéirker. Bei
den frilheren fast weill monochromen Arbeiten storte jede Unebenheit in der Leinwand. Mittlerweile arbeite ich wieder
mit stirkeren Kontrasten, und ich kann den Aspekt der Leinwandstruktur vernachliissigen.

F.M.: Thre Farben bringen Sie feinfiihlig zum Klingen, sie schweben kirperlos, artikulieren sich sphirisch. Darin sehe
jcheine Art Vergedstigung. Spielen Iiir Sie dann Riume, die die Farbe durch eine solche Behandlung freigibt, eine Rolle?

W.M.: Das ist fiir mich ganz essentiell. Das ist genan das, was ich mit meiner Malerei machte. [ch mochte Riume 6ffnen,
Ich mdichte das, was ich sehe. und das, was mich bewegl, und das, was mich zur Arbeit inspiriert, in der Sprache der
Malerel zum Ausdruck bringen.

F.M.: Das ist m.E. der Punkt, wo diese hewult rationalen Arbeiten sich in ganz andere Riume und Zonen weiten. Stadt,
Landschaft, Mctropolen-Dschungel, sie sind oft chaotisch; dadurch daR Sic sie in lhre Zeichenfonn aufhieben, 6tfnen
Sie sie auch. Wo sonst ctwas widerstandig und verwirrend Geschlossenes ist, da 6ffnen Sje Tiiren und lassen den
Betrachter in diese wundersamen Welten eindringen.

W.M.: Das ist genau das, was ich machte: den Bildraum fiir den Betrachter 6ffnen. Ich glaube, daB viele meiner Bilder
einen Sogeharakter haben, einen Raum 6ftnen. Sie ziehen den Betrachter in eine Tiefe, eine Weite. Ich denke sber, dal}
es gany wichtig ist. dal der Betrachter sich die Fretheit nitnmi, sich auf die Biider einzulassen.

F.M.. Die Tiefenstrukiur, die Sie inThren Bildem erdiffnien, ist eigentlich darauf angelegt, daid sie mit den Tiefenstrukturcn
des Betrachiers kommunizieren kann. Darauf kann er eingehen, aber er kann es auch bleiben lassen.,

W.M.: Ja, ganz genau. Das ist das, was mir als Maler am Herzen liegt, Tch miichie eine Tiire 6ffnen, eine Méglichkeit
7ur Begegnung. Hier hat der Betrachier die Chance, etwas von sich selbst in meinen Bildern zu sehen. Erschaut in meine
Bilder, der Blick kanm in die Tiefe gehen und reflekticrt werden.

T'M.: Das heifit, die existentielle Dimension, die sich fiir Sie als Maler eignet, kann sich fiir den Betrachter wiederholen.
Das bertihrteinThema, mitdem Sie sichin den letzten Monaten beschittigt haben, nimlich mit Bildern tiir einen religios
definierten Raum. Sie sind alles andere als ein Kirchenmaler, auch kein religis motivierter Maler. Gleichwoh), diese
Strukturen, die wir gerade angesprochen haben, sind formal gesehen die des Religitosen. Das ist ja das wahrhaft
Religitse, diese offene Kommunikation mit dem, was mich zuletzt und unbedingt angehl. Was hat Sie veranlaBt, am
Wetthewerb des Berliner Katholikentages teilzunehmen?

W.M.: Dus ist eine durchaus schwierige Frage, Wire nicht der Kontakt zwischen uns beiden entstanden, dann hitte ich
mich nicht mit dem Thema Altarbild auseinandergesetzi. Ich denke. die religitse Dimensionistin meinem Werk ohnehin
anwesend, aber die Frage nach dem Altarbild, ob ich iiberhaupt eins malen kann, hat  sich ganz konkret aus dem
Wetthewerb ergeben. Das Vorhaben war sehr ungewifl fiir mich am Anfang, Mir schien es aber wert, mich damit

auseinanderzuserzen, ohne im geringsien zu ahnen, auf was ich mich da eingelassen hatte und auf was es hinauslanfen
kinnie. Nachtriiglich kann ich sagen, dald der Prozefl, der dadurch einserzte, sehr fruchtbar war.

F.M.: Wie war der Einstieg, wie begriffen Sie die kiinstlerische Herausforderung?

W.M.: Mich reizte es nicht, mich mit der Aufgabe cines Altarbildes im Allgenieinen zu beschiitigen. Ich wollle mich
konkret mit einer spezifischen Situation auscinandersetzen, mich von einem Raum inspiricren lassen, von einer
Alrarsituation. Ich wollte auf einen Raum reagiercn. Fiir mich war wichtig, daf ich weder thematisch noch stilistisch in
irgendeiner Weise eingeschrink( bin. Se habe ich cs als eine Herausforderung angesehen, mich mit meinen Mitteln, mit
meinen Themen dem zu stellen und eine Formulicrung daraus zu entwickeln, die meiner Person und meiner Malerei
adiquat ist. Als Bezugsraum wiilite ich den Altarraum von Sankt Peter in Kéln.

F.M.: Einc ungewdhnliche Losung ist heransgekommen: ein zweiteiliges Bild, das auf eine Dreiteiligkeit angelegt ist
und fiir den Betrachter doch cine Menge Retlexion und auch Nachdenklichkeit provoziert. Wie kam es zu dieser
Bildides, wo der dritte Teil nur imaginir vorhanden ist?

W.M.: Das kunn ich nicht genau beantworten, Seit langerem beschiftigten mich StraBensituationen. Ich habe mir die
Kirche Sankt Peter mehrmals angesehen und sie auf mich wirken lassen, Dann bezog ich diese Eindriicke auf meine
tigliche Arbeit. Ich beschaftigte mich damals gerade it Hiuserkonstcllationen in Berlin-Kreuzberg, wo noch alte
Wolnblocks aus der Grimderzeit erhalten sind; auijerdem gibt es grofie Freiflichen sowie Bauten aus den sechziger,
siebziger und achtziger Jahren. Es ist alles andere als ein homogen gewachsenes Quartier, stattdessen von Zemrissenheit
geprigt. Der Blick von der Kochstrabe, den ich dann [liir das  Altarbild nutzte, fillt geradewegs aul den Platz des
themaligen Prinz-Albrecht-Palais, also des Gestapo-Haupiquartiers; es wurde im Krieg zerstériund nachher abgetragen
... Ileute ist dort so etwas wic ein Niemandsland.

F.M.: Sie haben mir mal erzihlt von einem Erlebnis bei einem Gottesdienst in Sankt Peter, und da Sie der Einzug der
Ministranten und Priester daran erinnett hitte,

W.M.: Ja, ich nahm an der Messe teil, und dabei trat mir meine Bildkonzeption klar vor Avgen.

F.M.: TInd wie sab diese Konzeption niher aus?

WM. Die Bildidee war dic, rechis und links vom Altar je eine grofe Tafel mit abstrahterten Hiusersilhouetten zu
schaffen und den Platz fiir die mittlere Tafel leer zu lassen; das wire die Talel gewesen, suf der die Kochsiraide hiitle
dargestellt werden miissen. Der Altar wird so von vornherein in die Konzeption mitcinbezogen. Er steht im Bild genau
an der Stelle, wo die Strafie wire und iibernimmt so eine Bildfunktion. Die beiden Seitentafeln werden praktisch raum-
ergreifend und bezichen sich auf den Altar.

F.M.: Sie wirken wie eine Art “Fliigel des Altars™?

W.M.: Eine schéine Formulierung,

F.M.; Bei einem Goulesdienst kommen in Sankt Peter ein Kreuz dazu, zwel Kerzen, ein Kelch, eine Bibel, Wiirde Sie
das nicht stéren: das Bild in einen inhaltlich definierten Zusammenhang emholen?

WM. Ich war mir ja von vombherein dessen bewuBt, daB es sich umn  ¢inc Arbeit fiir die Kirche handeli. Die

Haupthandiung in der Kirche ist der Gottesdienst. Das habe ich von vombhercin beriicksichtigt, Die Prozession, die ja
vom Mitlelgang her mit den liturgischen Gerdtschaften auf den Altar zugeht und sie dort abstellt, das hatte mich schon
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beimeinem ersten Besuch fasziniert. Dieser feierliche Finzug erinnerte mich an dic Verkehrssituation einer StraBe. Das
traf genan mein Bild.

FE.M.: Sie interpretieren den Altar als eine Art Pflaster des Lebens, iiber das der Weg der Mcenschen fiihrt und der Verkehr
rollt, die Hoffnungen fahren, Auf der anderen Seite ist der Altar theologisch definiert als der Weg Jesu, der Weg seines
Leidens, Sterbens und seiner Auferstehung. Sehen Sie Zusammenhinge zwischen der liturgischenund dieserexistentiellen
Interpretation des Altares?

W.M.: Ich finde das Bild vom Altar als Pflasterstein des Lebens sehr schoin. Ich denke, fiir einen religitsen Menschen,
der in die Kirche kommit, ist das ein angemessenes Bild. Es enthilt die ganze Schwere, das ganze Leiden, aber auch die
Hoffnungsdimension des Lebens.

F.M.: Die Tatsache, dals Ihre Bilder am Altar der wuchtigen religitsen Aura dieser Apsis standhalten, daf sie einerseits
wie Fremdkdrper wirken und zum anderen wie eine miichtige Wegmarkierung fungieren, als hiitten sie immer schon
dagestanden, diese Ambivalenz hat mich sehr liberrascht. Wo liegen [hre formalen Griinde, den Raum in der Mitte
freizulassen?

W.M.: Ich habe lange dariiber nachgedacht, wie fiir mich ein Altarbild méglich sein kénnte, Ich habe auch iiber die
traditionellen Formen nachgedacht und kam sehr schnell zn dem SchiuB, daf die traditionelle Form des Triptychons
ausscheidet; daf es fiir mich nicht moglch ist, mich in diesem Zusammenhang zu duflern. Ich habe Triptychen gemalt,
aber dabei nie das Mittetieil weggelassen. Diese Bildkonzeption gab es fiir mich nie in einem religiosem Zusammenhang,
sondern immer nur rein formal. Beim Altarbild machte die Bestimmung des Mittelpunktes Probleme. Auf der Mitteitafel
konnte der Gekreuzigte sein oder der Auferstandene. Aber einen solchen Inhalt zu gestalten, war fiir mich nicht méaglich.
Das wiire alles andere als eine offene und ehiliche Auseinandersetzung mit dem Thema gewesen. Ich kam also zu dem
SchluB, daB ich als Kiinstler, der in der Tradition nicht mehr so stark verwwrzelt ist, dab ich guten Gewissens ein solches
Bild nicht malen kénnte. Ich dachte mir, ich verweise lediglich auf die Mitte, aber gebe in der Mitte keine Markierung
an. Die beiden Tafeln rechts und links geben dem Betrachter fiberhaupt erst die Moglichkeit, den Freiraum in der Mitte
als Leere zu empfinden und ihn auf der Basis seines persénlichen Glaubens selbst zu fiillen; durch die Hingekonstellation
wird ja der Betrachter zur Versenkung aufgefordert. Jeder Betrachter kann diesen Mittel punkt fiir sich selbst enidecken.

F.M.: Die Leere oder die Transparenz, dic Akzentuierung in der Mitte, die leer ist, das ist im Grunde die entscheidende
Provokation, auf die sich der Betrachter einlassen kann oder anch nicht. Und genau darin sehe ich die entscheidende
Provokation dieser Arbeii.

Friedhelm Mennekes
Provokation der Leere

Die Kunst des Altarbildes reiht die groften Namen der abendlidndischen Kunstgeschichte aneinander. Griinewald, van
Eyck, Memling, Lochner ... Auch nach der Trennung von Kunst und Religion bleibt diese Reihe unter dem Stichwort
“Triptychon™ aktuell: Dix, Beckmann, Bacon, Rothko ... Immer fiihlten sich dic Kiinstler den hochsten Anforderungen
unterstellt, anfangs formal und inhaltlich, spéter nur noch formal,

Der Altar band alle inhaltliche Anstrengung auf die Darstellung des symbolischen Gehalis des christlichen Altares.
Dieser war in theologischer Hinsicht das lebendige Zeichen von Leiden, Sterben und Aufersiehung Jesu von Nazareth.
Er war auf eine kurze Formel gebracht — Golgatha und leeres Grab zugleich. Formal rankie sich seine Gestaltung
zwischen Opferstein und Mahltisch. Als solche diente er immer als Basis fiir den Fliigelaltar, Uber ihn wurde seit dem
Mittelalter das meist dreiteilige Tafelbild angebracht. Auf ihm war in der Tendenz an zentrierter Stelle in der Mitte der
Gekreuzigte, die Kreuzigungsgruppe mit den beiden Schichern oder das Kreuz mitden beiden * Assistenzfiguren” Maria
und Johannes. Auf anderen Bildern waren von der linken Seitemtafel nach rechis hiniiber die gesamte Passions- und
Auferstehungsgeschichte dargestellt, Immer ging es darum, das Ganze der Jesusbotschaft zu verkiinden. fiir dic der Altar
als Erinnerungssymbol stand: die Erlésung det Menschen durch Jesus von Nazareth darzusiellen, der gerade darin als
Gottessohn, als der Christus bekannt wurde. Auf diese Weise fungierte das Bild wie ein deutendes Wort: es lichtete die
stille wie komplexe Symbolik des Altares. Es verdeutlichte dem Gliubigen die reale Priisenz des Menschgewordenen,
der sich in der eucharistischen Feier der versammelten Gemeinde auf unblutige Weise darbrachte und ihr somit sichtbar
vergegenwirtigte, was sie nach dem Hihepunkt der Feier bekannte: “Deinen Tod, o Herr. verkiinden wir. und Deine
Auferstelung preisen wir, bis Du kommst in Herrlichkeit.”

Auch nach der Profanisierung der Kunst blieh die Form des Triptychon die “Pathosformel” der Malerei, wie Klaus
Lankheit in Anschluli an Aby Warburg formulierte. In sie hinein gestalieie der Kiinstler die Summe seines Kénnens,
Winfricd Muthesius stehtin dieser Tradition. Obwohl das Dreitafelbild und auch das Triptychon fiir ihn keine Fremdheit
darstcllte, flihlte ersich dennech bei der Arbeit fiir die konkrete Apsisgestaltung in Sanke Peter in Koln in doppelter Weise
herausgetordert. Er schuf zwei Tafeln, die darauf angelegt waren, m traditionellen Dreierschema zu [ungieren und es
doch zu durchbrechen. Denn den Milttelteil lief er scheinbar ungestaltel. Durch die Anbringung der beiden Tafeln rechis
und links vom Altar, benutzte er diesen als Basis, an der die Seitenteile gleichsam wie wirkliche Fliigel befestigt waren.
Dic frcigebliebene Mitte war also leer. Im gotischen Altarraum war natiirlich hier an eine Krevzigungsdarsteliung 7u
denken. Hier war sie nur imaginir anwesend. Genau das war der Punkt der Provokation. Wem der gestaltete Teil fehlte,
war gezwungen, sich das vorzustellen, was cr vermilite. Die Arbeit verweigerte sich dem gingigen dsthetischen und
bildungsbefissenen Kunst-Konsum, der allenfalls Stilistisches, Handwerkliches und Kompositionelles goutierte, die
inhaltliche Formulierung aber lingst nicht mchr wahrnahm. Die Markierung des Inhalts fehlte. Die dadurch ausgeléste
Stérung verwirrt den Betrachter und treibt ihn in ein Schwanken zwischen verdrgerter Ablehnung und betrotfener
Nachdenklichkeit. Genau darin ist die Wirkung nicht anders als bei den Ubcrmalungen etwa eines Antonio Saura oder
den Zumalungen eines Arnulf Rainer. Winfried Muthesius’ Arbeiten sind gerade in dieser Aktivierung des Betrachters
“modern”, zugleich aber sind sie eine distanziere Behandlung eines alten Themas, das gerade in der Abstraktion die
Einfiihlung gestaltete. Es ist die Einfiihlung in die existentielle Situation des Zweifelns und des Suchens, der Kritik und
der in der Problematisierung erworbencn Entscheidung; es ist die Einfithlung in das Pathos des modernen Subjekts:
seiner Fretheit und seiner Verantwortung. Das Altarbild von Winfricd Muthesius stellt sich den [erausforderungen des
heutigen Menschen, es 1st ein modemes Altarbild, das Marksteine fiir die Zukunft seiner Geschichte sctzt.
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Winfried Muthesius

1957  né 4 Berlin/ born in Berlin/ geboren in Berlin

1979-84 études & 1a HdK {(Ecole des Beaux Arts) de Berlin/ studies al the Berlin School of the Arts/ Studium an der HiK

Berlin

1981-82 S¢jour d’études de 6 mois 4 Florence, Accademia di Belle Artif six month studies at Accademia di Belle Arti,
Florence/ halbjibriger Studienaufenthalt in Florenz, Accademia di Belle Arti

1984  Eleve de Herrfurth/ graduate studies with Prot. Herrfurth, Berlin/ Meisterschiiler bei Herrfurth

1987 Séjour de deux mois dans la résidence d artistes de la ville de Salzbourg/ two months residence in Salzburg/

zweimonatiger Arbettsaufenthalt in Satzburg

1988  Deux séjours prolongés de Travail 4 Noew-York/ two extended stays in New York/
zwel mehrwichige Arbeitsaufenthalie in New York
1986 Borse du Sénat de Ia ville de Berlin ovest/awarded the Berlin Art Grant/ Arbeitsstipendium des Berliner Senals

Expositions  individuelles/Single Person  Exhibitions/

Einzelausstellungen

1984 Selbsthilfegalerie, Berlin
1985 Gualerie Zellermayer, Berlin
19856 Galerie MUDA, Hamburg
Gualerie Marcel-Patrick Manchon, Paris
1987 Galerie Bozar, Antwerpen
Kunstverein Unna (it D. Koch)
Salzbruger Kunstverein
1988 Galerie Marcel-Patrick Manchon, Paris
1989 Romanischer Keller, Salzburg
Galerie Monochrom, Aachen
Live Kunst, ZDIF (mit [F. Dornseif)}
1983 Sclbsthilfegaleric, Berlin
1990 Galcrie Nane Stern, Paris
Galeric Marcel-Patrick Manchon, Paris
Kunst-Station Sankt Pcter Kéln
Amerika Haus Berlin
Dcutsches Haus at NYU, New York
Deutsches Generalkonsulat, New York

Expositions collectives/ Group Exhibitions/
Ausstellungsbeteiligungen

1983  Selbshilfegalerie, Berlin

1984 Kunst Konzentriert,
Galerie Zellermayer, Berlin
Art Cologne. Galerie ZeHermayer, Kiln
Bericht 85, Staatliche Kunsthalle Berlin

1986

1987

1988

1989

1990

Neuerwerbungen im Berlin-Museurmn

Galerie Manchon, Paris

Grofie Kunstausstellung, Miinchen

Lineart, Galerie Bozar, Gent
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