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AUSSTELLUNGSEROEFFNUNG AM 2.2.1990
VON RAINER ALEXANDER WEBER

Es ist die erste Ausstellung von Rainer Alexander Weber in
den neunziger Jahren, die ich hier in Sundern erdffnen darf
mit der Frage, ob diese Dekade ein anderes Bewusstsein iber
Kunst nervorbringen wird 7

Der erweiterte Kunstbegriff eines Joseph Beuys, das heisst,
Kreativitdt durch und in der "sozialen Plastik", aber auch
Konzept-Kunst waren grosse Schlagworte in den siebziger Jahren,
diese wurden abgel@st nicht nur durch neue "Figurationen" oder
neue "Necexpressionismen", sondern ebenso durch Grenziberschrel-
tungen zum Medium der elektronischen Kommunikation und zum
Design. Rédckblickend ist festzustellen, dass wir zum Ausklang

der Achtziger auf ein Jahrzenhnt zuriickblicken, an dessen Ende

der Begriffsnotstand in der &sthetischen Theorie soweit fort-
geschritten ist, dass wir mit dem Beoriff der "Postmoderne"
gdnzlich alle Erscheinungshilder zur Subsumption zwingen kannten.
Leider folgte dem Verlust &sthetischer Begrifflichkeit auch

der Verlust des Seh-und Beurteilungvermdgens von Kunst, nicht
weil Denkprozesse und Sehprozesse automatisch identisch wéren,
sondern weil das Wanrnehmen dsthetischer Formzwinge und ihrer
"nicht sprachlichen" Losungen durch "Ideclogien @ber Kunst"
verunsichert wurden. Zurtickgeblieben ist eine Unverbindlichkeit
der gegenwidrtigen Kunstszene, das oberflichliche sich Durchsetzen
banaler Designfunktionen im post-modernen Organicram. "Neo-

Gen", also geometrische Reduktionsformen, sollten den expressiven
Ausbruch der becinnenden "Achtziger" ablsen.

Schon einmal, etwa e2in Jahrhundert zuvar, begann im Anbeten

der Konstruiertheit der Maschine eine Stil- und Denkrichtung

des Konstruktivismus, die es dem Menschen erschwerte Raume

zu durchleben, die noch dem "ganzen" Menschen dienten, die

nicht forderten, dass der Mensch sich umforme, dass er in diese
Maschinensphé&re passt. Zur Verdeutlichung zitiere ich LE CORBUSIER:



"Die Maschine, modernes Ph&nomen, bewirkt in der
Welt eine Reformation des Geistes. Man muss bedenken,
dass wir die erste Generation seit Jahrhunderten
sind, die die Maschine sieht. Die Maschine 1l&sst

vor uns Scheiben, Kugeln, Zylinder aus poliertem
Stahl ‘leuchten, aus Stahl, geschnitten mit einer
Prizision..., die die Natur uns niemals gezeigt hat.
Die Maschine ist ganz Geometrie. Die Geometrie ist
unsere grosse Schiépfung und sie entzickt uns. Der
Mensch (der Maschinen schafft) handelt wie ein Gott
in der Vollendung.", :

Ist in dieser Aussage lediglich der Mensch Pendant mechanischer
Ordnungen und Funktionen, so fordert heute die elektranische
Vernetzung des Menschen im Computer - Zeitalter seine totale
Unterordnung, auch wenn der Expressionismus beispielsweise
zur Kontraverse aufgerufen hat. :

Es scheint eine ewige Pendelbewegung zwischen der "Suche nach
dem inneren Du" und nach dem "ktinstlerischen Nachvollziehen
unserer technischen Fortschrittsbewegung” zu existieren, die
sich seit Ausklingen des XIX Jahrhunderts in immer schnelleren
Russchlagbewegungen manifestiert. Wozu dann nech Begriffe,

wenn sie immer schneller kollabieren, kdnnte ich fragen, wenn
uns Zeitgeistparolen immer mehr am eigentlichen Sehen hindern.
Wir stehen am Anfang eines neuen sensiblen Beachtens und e2ines
sensitiven Ersehens dessen, was das elgentliche kiinstlerische
Werk ausmacht. Jenseits der historischen Begriffswiderspriiche
Ist es das Abgrenzen zum "k Enstlerischen
Cilettantismus"udzum"Epigonalen
Aufguss", dass es als Kriterium zu verteidigen gilt:
leider eln sehr marginaler Kompassim Kunstdrang unserer Tage,
dennoch ein Aussgangskriterium, um den Rosst&uschern des Marktes
zu misstrauen, deren stetige Innovationen des Begriffs tber
Kunst der Beftirchtung eines WERNER HOFFMANN Recht zugeben scheint,
dass "die Khnste 1° an ihrer massiven Verbreitung, 2° an ihrer
Eigenwerbung und 3° an anderen Dienstleistungen zu Grunde gehen
werden."



In der Aklmulation der Begriffe verflachen nicht nur neue kinstle-
rische Impulse, sondern sie verkommen zu Gag's,die sich besten-
falls noch um die Achse der Eigenwerbung drehen. So scheint

vielen Kiinstlern ein Jahrzehnt, ja ein ganzes Leben der Vervoll-
kommnung eines Metiers zu widmmen als sinnlos, weil die Anfor-
derung des "freien Marktes" eine multitalentierte kinstlerische
Intervention verheissen. Fir den Kinstler bedeutet dies: Entertain-
nment an Stelle von Besinnung, Zerstreuung statt Konzentration,
Erkldrende Titel und Installationsanweisungen, wo mangelnde
kinstlerische Aussage den Weg zum Rezipienten nicht mehr Uber-
brticken kann. Paradoxerweise beobachten wir, dass je unver-
stdndlicher und ungekonnter die Ausdrucksfahigkeit, um so vorteil-
hafter ist es fir den Kunstproduzenten, weil das Gesprich fiber

Ihn zum Lebenselixier seiner Kunst wird, ja seine Marktchance

ist. Konsequenterweise sprechen wir ‘dann den Namen &fter aus,

als cdass wir die Substanz seiner Arbeiten auszudricken kdnnen.
Bildende Kunst erscheint als Zeitabfolge von Namen, nicht von
Werken, ceschweige denn von Meisterwerken. Heute wiirde ‘sich

doch niemand mghr trauen von des Meisters Hand zu sprechen,
allzuoft wurde die Suche nach der meisterlichen Handschrifft
enttduscht. Wir sprechen zwar von den "alten Meistern", kdnnen
aber deren Meisterschaft nicht mehr aus dem Werk selbst herleiten.
Einmal Meister, immer Meister ! ist die simple Umschreibung
dessen, was Marktmechanismen zu steuern verm#gen. So ist das
Bemiihen heutiger Kinstler mdglichst lange "i n" zu bleiben
versténdlich, weil ihr Werk nicht mehr den Anspruch unvergéng-
licher Meisterschaft tragt. Wehe dem, der zweifelnd sich entwickelt,
der zundchst selbstkritisch seiner Gaben sich zu vergewissern
sucht, bevor er zum Kiirlauf antritt. Dieser hat zu befiirchten,
dass er dann seine Chance verpasst, well die Zeit ihn dbersieht.

Konsequente stillistische Suche und Reife der Entwicklung sind
abhandengekommene Tugenden, deren Widerbelebung heute mit dieser
Ausstellung beginnen kann, mit einem Kdnstler, dessen weltver&dndernder
Anspruch zu ecinem Resultat fundierter Ausbildung und zehnj&hriger
“Erfahrung als Aguarellist verdichtet hat zu Bildwelten der
Erscheinungsformen von Landschaft, dle uns zu unerwarteten

Hdhen der Aguarellkunst hinfihrt.



Ich m8chte hier von der Weberschen Sphdre des Aquarells sprechen,
schan weil dadurch deutlich wird, wie grosszigig hier eine
Abgrenzung gegentidber dem Aquarellmalen anderer Zeitgenossen
vorgencmmen werden kann. Die Hohe des Erreichten, des gekonnten
Beherrschens des organisierten Zusammenfliessen widsseriger
Farbimpulse . in der momentanen Situation lassen Weber zum eigentliehen
Maler werden. In der ihm eigen gewordenen Sphdre entstehen

immer grossformatigere Aquarelle, wie beispielsweise die Bilder-
installation "Schopfung und Raum", in denen Bildformate bis

zu 5 auf 4m in sakraler R&umlichkeit erwachsen, die den Betrachter
hineinziehen bis zur Schwelle des "Nichts im Raum", die "Grenze
von Zeit" erahnen lassen, 1hn aber wieder durch die unerkldrliche
Ordnung der Schdpfung hinaus treten lassen an die Erkenntnis
seines eigenen "ichs". Die Aura von Webers Bildern verkl&rt

uns in einem gelstig- transzendenten Erlebniss, -dessen Halt
ausserhalb der materiellen Daseinsform seiner Aquarelle zuliegen
scheint, Jedoch durch das virtuose Komponieren seiner Farben

und Perspektiven wieder auf ein menschliches Mass verdichtet

wird und uns 3us der Meditation zuriickkehren 1&sst in ein Gebiet
der Malerei, dess wir seit Jahrhunderten als Landschaftsmalerei
erst im Sinne der Illustration mythologischer Welten, dann

~als Plein Air einer Schule von BARBIZON und spdter WORPSWEDE,
nicht zuletzt durch die franzésischen Impressionisten kennen.

So begegnen uns die Landschaften von Rainer Alexander Weber,
die sich alle auf den Menschen beziehen, obwohl er gegenstind-
lich in ihnen nicht anzutreffen ist durch seine Erfurcht vor
der Natur. Es sind Bilder, die die innere KL&rung des Kinstlers
vorwegschicken, um als erfahrene und durchlebte Landschaften

in neuer Komposition zusammengesetzt, den Weg zu uns zuriick
finden und auf das aufmerksam machen, was Landschaft eigentlich
bedeutet: es ist sein "sich bewusst werden"in dem Augenblick
elnes Gewitters, dass er ein Teil dieses Naturereignisses ist
und nicht ausserhalb und auch nicht dartiber steht.

Naturerfahrung ist vergeistigtes Prinzip, verstanden als Sehnsucht
und Verlust der menschlich-existenziellen Einbindung in einen

kosmischen unc fkologisch- materiellen Zusammenhang.



Diese iibergeardnete Erkenntniss ist bel Rainer Alexander Weber
angestirebt und komponiert sich stetig neu in der Darstellung
der Elemente in ihrer Rangfolge zum Licht, ohne dabei durch
Symbole, noch durch Symbelisches idiberlagert zu werden. Sie

sind elementar, wie das Wasser, das Feuer, die Luft, die Erde;
obvwohl er diese Themen wdhlt, die den modernen Impressionisten
seit Camille Pissarrc geldufig sind, steht Rainer Alexancer
Weber nicht in deren Nachfolge, er behdlt zwar das Spiel des
Lichtes in seinen Aquarellen bei, aber das Licht steht tber

den anderen Elementen; bei Claude Manet dient es nur als Mittel
zur Hervorhebung einer Komposition, so wie es z.B. beim " Déjeuner
sur 1'herbe" zu sehen ist. Das Licht in seiner Erhabenheit

Ist bei Ralner Alexander Weber gleichwohl geistige Kraft des
Sehenden wie zentrale Notwendigkeit des Senens, als Erkenntniss
also, wie die Bedeutung "Erkennen" schon nahe legt, weil es

die Komposition der dritten Dimension auf dem zweidimensionalen
Blatt erst hervorbringt. Letztendlich sind alle Farbwerte, j
die Tiefe und Raum gestalten, wiederum vom Licht, d.h. von

der Lichtdichte und Intensitit abh&ngig, auch in der.reinen
Abstraktion der homogenen Farbfldche. Wenn Abstraktion Hilfe
und Voraussetzung zur Erkenntnis ist, so ist sie keinefalls
eine absolute &#sthetische Kategorie, weil eben nur als konstruierter
Begriff denkbar und daher ohne sinnlichen Relz. Wahrnehmunaen

und Sehprozesse des modernen Menschen dréicken sich eben auch

in Bewegung, in Stillstand, in Dynamik und Innehalten aus,

wie einzelne Titel andeuten.

So steht fdr Bewegunag:

- "Trauma des Motorradfahrers"

- "Volle Gescwindigkeit™

- "Bberflogen"

- "Flughg@he 4 000"

- "4,37 Minuten" :
-  "Flugbewegung diagonal zum Licht"
fir Erkenntnis benenne ich Titel wie:
"Meditation des Bildhauers"
"Lichtwellen"

I

FITaOII
"Nattirliche Grenze"



figr Erfahrung lassen sich folgende Titel anfihren:
- "Das erste Licht In der Sierra"
"Wetterfront"
und fir Erwartung stehen beispielsweise Titel wie:
"Ldsung" -
"Pan's Melodie"

A1l diese Zuordnungen weisen nicht nur auf eine innere Findung
hin, dies besonders in einer Zelt, In der die Diskussion um
unsere Umwelt heftiger und zum Teil agressiver geworden ist,
sondern die Aguarelle von Rainer Alexander Weber evozieren

erst die Kraft zu dieser Diskussion, weil sie die Natur in
ihrer noch méglichen Schiénheit nicht einfach widerspiegeln,
soncern als Bediirfniss unserer "inneren Natur" erwachsen lassen,
sie wirken als Katalysator auf dem Weg zur Findung unserer
Hoffnungen, unserer transzendentaler Seite der Psyche, trotz

der Destruktivitat 'alltdglicher Erfahrungen. Sie bewegen uns
als Betrachter anders als Darstellungen zerstorter Umwelt und
gestorter Beziehung zur Natur,-seien sie filmisch oder photogra-
phisch vermittelt. Das Habituelle stumpft eben ah.

/wel Kategorien sind meiner Ansicht nach festzumachen, um die
menschlichen Regungen des Kinstlers zu definieren. Es sind:

1 - Atmosphirische Bilder und
2 - Assoziative Erfahrungen.

Erstere, wie "Losung", " Das erste Licht in der Sierra", "Wetter-
front", ich nenne hier nur wenige, sind in ihrem Charakter
urspriinglicher als die Bilder, die auf assoziative Erfahrungen
ninweisen, wie "Farbmonumente", "4,32 Minuten" oder "Volle
Geschwindigkeit". Alle aber, und das wird der Betrachter spiren,
sind existenziell.

Rainer Alexander Weber empfinde ich in seiner kiénstlerisch-
konseguenten Haltung, keiner Bewegung angehtren zu wollen,

als Rebell. Im Gegensatz zu den tribalen Chefs wie Beuys, Albers,
Uecker, Yves Klein, Baselitz und vielen anderen, die das
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XX Jahrhundert vermeintlich punktuell untergliedert haben,
stent Rainer Alexander Weher, wie viele hedeutende Kiinstler
in der Vergangenhesit, dher jeglicher Klassifizierung.

Auf den technischen Aspekt der Arbeiten méchie ich nur kurz
eingehen.

Die Trockenrand- oder auch Hartrandtechnik genannt, ist ein
wesentliches Signum seiner Bilder. Ihr Spezifikum beruht auf
elnem physikalischen Gesetz. Zur Erléduterung mdoen wir uns

ein Glas bis zum Rand mit Wasser geféillt vorstellen, so bildet,
die Oberflache des Wassers eine konvexe Wdlbung, dadurch sammeln
sich mehr Farbpigmente am Rand als in der Fldchenmitte. Ebenso
in der Aguarelltechnik entsteht ein dunklerer Rand durch die
hthere Pigmentansammlung, dieser Rand kann die Grenze einer
Wolke sein, oder die Umrisse eines Baumes beschreiben, aber

auch die Konturen einer Bergspitze definieren. Bei dieser Technik_
findet keine lineare Begrenzung farbiger Fl&chen durch eine

etwa von Hand gezogene Linie statt, sondern der Trockenrand

wird vielmehr.als organisch- lebendige Abgrenzung wahrgenommen.

Des Weiteren umfasst Webers Arbeitsweise alle bisher bekannten
~ Aguarelltechniken wie z.B.:

- [Die "Nass in Nass"- Malerei
- die Aussparung des weissen Papiers als Formelement

- die Lasurtechnik der transparenten und geschichteten Farb-
fiberlagerungen.

Diese Iist vor allem durch Mitglieder der bertihmten WATER COLOUR
PAINTING SOCIETY im XIX Jahrhundert zur meisterhaften Anwendung
gelangt. Sie kann sowohl komplementdr aufoebaut sein, als auch’
analog steigernd. Im Falle des komplementdren Aufbaues sel

hier der Schatten eines Baumes erwdhnt, den wir als schwdrzlich
- braun registrieren, der aber aus einer roten oder vicletten
Lasur auf Crin basiert. Fir den Analoafarbaufbau sel ein erd-
verbundenes Sienabraun oder ein Roussillaon-Ocker genannt, dass
zu einer lichtdurchfluteten Farbe durch einer Gelblasur gesteigert
werden kann; durch den Auftrag einer Primarfarbe also, hier
‘des Gelbes, kinnen die Grundtdne der Sekunddrfarbe in ihrer



Brillanz noch intensiviert werden.

Als weiteres Webermerkmal in der zeitgen@ssischen Malereil will

ich das additionale Prinzip erwdhnen. Eine tibliche Vorgehensweise
bei der Schaffung eines solchen Mehrteilers wdre die einfache,
nachtrdglich in mehrere Segmente geschnittene Papierfléche.

Anders bei Rainer Alexander Weber, seine Dyptichen, Tryptichen

und bis zu zw8lfteiligen Arbeiten, entstehen sowohl zeitgleich

als auch zeitverschoben, Blatt fdr Blatt, nichts wird nach-
geschnitten, fir den Maler ergibt sich die besondere Schwierigkeit,
Perspektiven der Trockenrandstrukturen und die Nuanciertheit

der Farbiibergénge von Papier zu Papier immer wieder neu aufzu-
nehmen. Eine Diskontinuitdt der Farbskala grosser Flachen.oder

ein Bruch der Trockenrandstruktur wére hier fatal. Bel Rainer
Alexander Weber ist das Ergebniss des additionalen Prinzips,

eine strukturierte Komposition, ein gezdhmter Raum, eine fliehende
aber dennoch beherrschte Weite. | )
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