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Kammermusik

Zur Arbeit von Ingo Meller

Der erste Blick verbluefft. Diese Malerei wirkt ver-
traut und fremd zugleich. Vertraut erscheint die ma-
lerische Textur, kurze, intuitiv fast gestisch auf die Lein-
wandstuecke gesetzte Oelfarbe. Ein abstrakt anmutende
Beziehungsgeflecht mehrerer Farben, wobei Teile der un-
grundierten Leinwand sichtbar bleiben. Der erste Augen-
schein wird freilich irritiert durch die Tatsache, dass die
Leinwoende nicht auf Kellrahmen gespannt sind Ueber
den Keilrahmen vermittelt sich das Tafelbild mit einem
vertrauten skulpturalen Reiz dem Betrachter entgegen., er
ist fast so etwas wie ein Sockel, bzw. ein Podium fuer
die Malerei. Doch Mellers Leinwoende liegen direkt, fast
schutzlos auf der Wand. Darueber hinaus verweigern sie
dem Betrachter den vertrauten rechten Winkel. Sie wer-
den dem Fadenveriauf folgend geschnittten, jede Lein-
wand ist damit den gegebenen Bedingungen von Kette
und Schuss ueberlassen. Fuersich genommen reichen
aber diese Irritationen nicht aus, die anfoengliche Ver-
trautheit zu untergraben. Das eigentlich Fremde ist
vielmehr, wie die Textur in die Organik des Troegers
eingebettet. Die individuelle Form jeder Leinwand er-
scheint geradezu als ein Ergebnis dieser Malerei und
umgekehrt, worueber Rainer Crone und David Moos mit
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spekulativem Sinn nachdenken. © Troeger fuer diese
Malerei ist die Wand! Der Eindruck des Schutzlosen erk-
loert sich nur aus der Perspektive des Keilrahmens. Erst
auf der Wand bekommen Farbe und Leinwand ihre noetige
Stabilitoet, Ja Mellers beste Arbeiten erscheinen so, als
woeren sie aus der Wand gewachsen. So hat der Maler
die kleinen Leinwandstuecke zu elnem genuinen Be-
standtell der Malerei gemacht und sie der tragenden
Wand anvertraut. Es gibt nichts Ueberfluessiges, die
Leinwand defineirt sich weniger als Troeger (das ist |a die
Wand) sondern vielmehr als Farbe. Meller;» Der Lein-
wandton ist ein Grundton, dem gegenueber sich die
einzelnen gemalten Toene artikulieren. “@ Diese Ver-
wandiung der Leinwand 2u einem genuinen Teil der
Malerel selbst, entspricht einer Verdichtung, die sich
nochmals konzentriert, da Mellers Leinwoende selten
groesser als 53 X 35cm sind. Und obwohl in der letzten
Zeit dle Textur (auch deren materiale Masse) zunimmt,
bleibt konstituierendes Moment jeder Arbeit der einzelne
Pinselstrich. Jeder Pinselzug erscheint nachvollziehbar,
auch wo sich Farben aus mehreren gleichtonigen Zuegen
zu Feldern schliessen, loesst sich kontrollleren, wile die
eirzlenen Gesten auseinander gewachsen sind. Das ist
eine Leistung dieser Arbeit, welche im uebertragenen
Sinne »Kammermusik“ ist, Kammermusik von Webersch-
er Dichte, wie sie Arnold Schoenberg Im Vorwort zu An-
ton Webers Sechs Begatellen fuer Steichquartett Op. 9,
preist; »Man bedenke, welche Enthaltsamkeit dazugeho-

ert, sich so kurz zu fassen. Jeder Blick loesst sich zu
einem Gedicht jeder Seufzer zu einem Roman ausdehnen.
Aber ; einen Roman durch eine einzige Geste, ein Glueck
durch ein elnziges Autatmen auszudruecken: zu solcher
Konzentration findet sich nur, wo Wehleidigkeit in
entsprechendem Masse fehlt. “

Blickt man vom innerbildlich verdichteten Beziehung-
sreichtum der neueren Arbeiten zurueck zu den ersten
Bildern auf ungespannten Leinwoenden, so wird die Be-
deutung der Einzelgeste noch deutlicher. Anfang der

0} -Eleh small scissor cut burlap-like canvas haa iat own life, defined

by its own d ions and e ions —if it then takes on & life separate from
the brushatoles that it supporta. The reason far being the way that it appears
is determined by and d d the b  br kes which may have exist-

upon

ed before the canvas was {multy defined. “(Rainer Crone/David Moos, Medi-

tations After The Hurricane, in; Ingo Meller, {Ausst,-Kat.) Kunstraum
Kassel 1991.5. 5.

@ Ingo Meller, Statment vom 28. 8. 1990(abgedruckt in diesemn Band).




achtziger Jahre sind durchaus strenge Farbstriche zu se-
hen, die sich kaum berushren und in wachsenden Zeilen
nebeneinandergelegt sind, wie in einer Versuchsan-
leitung. Ohne Zweifel ist diesen Arbeiten eine gleichsam
konzeptionelle Grundhaltung noch noeher, die Mellers Ar-
beiten bestimmt. So wie er seine unregelmoessigen For-
mate den gegebenen Webstrukturen ueberloesst, bzw.
deren »Charakter® akzeptiert, so ausschliesslich verwen-
det er Tubenfarben. Meller:» Oelfarben sind Produkte
verschiedener Hersteller. * Woraus der Maler nuechtern
den schiuss zieht; »Die Bedeutung der Farbe kloert sich in
ihrer Verwendung. * Es gibt kein Einfinden in die Farbe
beim Mischen. Die emotionale Kraft der Farbe entsteht
erst in dem relativ kurzen Malakt. Dem eigentlichen Mal-
prozess geht allenfalls eine Probe voraus, in zahllosen
kieinen Streifen hat Meller verschiedene {(oder auch gle-
iche Toene ) verschiedener Hersteller nebeneinan-
dergesetzt, um zu sehen wie die Farben sich begegnen.
Jeder seiner Arbeiten wird eine exakte Liste der verwen-
deten Farbe beigegeben.

Das Sichvergewissern der verwendeten Mittel stehte
heute noch ais Kontrollinstanz hinter dieser Arbeit, die
sich zunehmend von lhrer konzeptionellen Gestimmtheit
loest. Der Malprozess, der kurze Malakt, in den die Far-
ben aus der Tube sich verlebendigen, wird mit einer In-
tensitoet geladen, unter der jede Distanz verbrennt. Un-
verhofft finden die Einzelgesten Im dichter werdenden
Beziehungsgefiecht zu » Bildern “, womit geschlossene
Systeme (nicht »Bilder“ von etwas) gemeint sind, die in
sich einen Organismus zahireicher Bezuege verlebendi-
gen. Roeumliche Kontraste gruppieren sich zu nah und
fern, dissonante Farbkloenge. Pastose Farbmassen
sprengen die tonigen Verhoeltnisse mit skulpturaler Wuch-
t. Es gibt fuer diese Blidfindungen kein fomales Geruest.
Der Begriff » Komposition “ erscheint fehl am Platze,
troefe chnehin auch nur das Vertraute, das sich nach dem
ersten Augenschin verfluechtigt. Die Farben, die er sich
vor Beginn der Arbeit zurechtlegt, sind allein auf die Intu-
ition und die Gestimmtheit beim Malen angewiesen,
wobei sich Vorlieben fuer bestimmte Bewegungen (auch
Farbkloenge) entsprechenden Phasen zuordnen lassen.

REINHARD ERMEN
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Offene Setzungen
Anmerkungen zum Begriff des Bildes bei
Ingo Meller

Betritt man das Atelier von Ingo Meller, so hat man
seine Malerei, so scheint es zumindest, schnell und in
einem kurzen Augenblick erfasst;eine paar Pinselzuege
auf einer hochformatigen Leinwand. Letztere ist allerd-
ings nicht ganz rechteckig und ist direkt, also ohne auf
einen Keilrahmen gespannt zu sein, an der weissen Wand
befestigt. Und die Farben, die sich zusammen mit den Pi-
inselzuegen nachdruecklich artikulieren, entstammen den
Tuben, die sorgfoeltig geordnet auf einem grossen Tisch
in der Mitte des Raumes lagern. Welche Farben verwen-
det wurden, d. h. die genaue Bezeichnung samt Firmen-
name, Ton und Nummer, ist dem jeweiligen Bildtitel zu
entnehmen. Aber. das soll schon das Bild sein? Haben
wir Meller im Prozess des Malens gestoert, d.h. ist das,
was wir sehen noch nicht fertig oder ist das alles?

So sehr diese ersten Beobachtungen unseren klassis-
chen Begriff von einem Bild provozieren moegen, so ist
man geneigt, den schweifenden Blicken weiter nachzuge-
hen. Betrachtet man nun die breiten Pinselzuege
genauer, so erscheint ihre farbige Zusammenstellung
doch angemessen. Sie stehen in einem sehr |lebendigen
Verhoeltnis zueinander, was nicht nur die Farbigkeit,
sondern auch die Breite, die Loenge und auch die »Soetti-
gung“ der einzelnen Pinselzuege mit der sichtbaren Farb-
materie anbetrifft. Es handelt sich augenscheinlich um
eine nicht loaisch erkloerbare, oesthetische Stimmigkeit
der Bilder.

Bemerkenswerterweise ist jedoch der ungrundierte
Malgrund, dem der Kuenstler vor dem Zugriff auf den mit
Qelfarbe getroenkten Pinsel mit einem unsichtbaren
Acrylspray Festigkeit verliehen hat, denn er ist nicht voll-
stoendig bedeckt. Dies liegt nicht etwa daran, dass das
Bild noch nicht fertiggestellt sei, sondern geradezu ein
Charakteristikum der Bilder von Ingo Meller. Selbst in den
spoeten achtziger Jahren, als Meller die Leinwand mit
vielen, vergleichsweise kurzen Pinselzuegen ueberzog,
spielte immer die Eigenfarbigkeit und die Materialitoet



des Bildtroegers eine bedeutende Rolle fuer sein Ver-
stoendnis von Malerei. Obgleich sich dlese Bilder auf
nichts Ausserbildliches beziehen, beruhen sie nicht, wie
wir es aus der Tradition der modernen Malerei kennen,
allein auf Farbe. Doch ebenso wie das Kolorit (englisch »
color) und die Materialitoet der Farbe (englisch »paint*)
von Bedeutung sind, gilt gleiches auch fuer die Farbigkeit
und Materialitoet der Leinwand. Ingo Mellers Bilder sind
demnach mehr als nur gemalte Farbe. sie sind Malerei.

Aus diesen kurzen Betrachtungen geht bereits hervo-
r, dass der Bild-Begriff von Ingo Meller zwar im wahrsten
Sinne des Wortes radikal ist (iateinisch »radix“ = die
Wurzel, der Ursprung), d. h. sich auf dle wesentlichen
Grundiagen der Malerei konzentriert, zugleich aber einen
genuin modernen kuenstierischen Gedanken fortsetzt, der
sich seinerseits seit der Renaissance verfolgen loesst.
Die Konzeption des »non-finito“, die anfoenglich noch die
Kritik der zeltgenoessischen Kunsttheoretiker hervorief,
ist seit dem 18. Jahrhundert ein keineswegs ungewoehn- -
liches Element der Malerei mehr. Vor allem unter dem
Horizont der Moderne hat das unvoliendete Kunstwerk
seinen Stellenwert etabliert. Die bedeutungsvollen »Leer-
stellen “ des Bildes gehen einher mit der Emanzipation
eines Betrachters, der im Medium der Malerei nicht mehr
nur wiedererkennen soll, was er ohnehin schon kennt,
sondern mit seiner eigenen gedanklichen und visuelien
Produktivitoet nun an der Entstehung des Bildes betelligt
ist. Diese Entwicklung fuehrt dazu, dass das Kunstwerk
nicht eine feststehende Bedeutung besitzt, die es zu ent
schluessein gilt. Die Malerei ist vielmehr, wie der ital-
ienische Kunsttheoretiker Umberto Eco erstmals 1962 in
seiner epochalen Schrift »Das offene Kunstwerk “ aus-
fuehrte, » cesthetisch gueltig insofern, als sie unter
vielfachen Perspektiven gesehen und aufgefasst werden
kann und dabei eine Vielfalt von Aspekten und Reso-
nanzen manifestiert, ohne jemals aufzuhoeren, sie selbst
zu sein“@

Im Sinne des kiassischen Bildverstoendnisses ist
auch Ingo Mellers Malerel unvollendet. Die biswellen
zeilenartige Plazierung der Pinselspuren ruft dabei den
Prozess der Bildentstehung in Erinnerung, thematisiert
eine Vergangenheit, die zugleich aber noch nicht
abgeschlossen erscheint, insofern der Bildgrund nicht

(D' Umberto Eco, Das offene Kunstwerk, Frankfurt 1977,5. 30.



vollstoendig bedeckt ist. Das sich zwangsloeufig
ergebende Verhoeltnis von Figwr (d. h. Pinselzug) und
Grund (Leinwand) bildet dabei allerdings keine lliusion
einer dreidimensionalen Roeumlichkeit aus. Die Farbe er-
scheint vielmehr in ihrer konkreten Materialitoet haptisch
als sie selbst. In diesem Sinne handelt es sich bei Ingo
Meller um eine ~Painting as object and as fragment“. ©

In diesen Bildern realisiert sich demnach eine Malerei
und auch ein Bild-Sehen in statu nascendi. Wir sehen
bildiche »Leerstellen®, die tatsoechlich nicht zu fuellen,
nicht zu ergoenzen sind. Der Kunsthistoriker mag sich
dabei an den malerischen Ansatz von Paul Cézanne (1839
—1906) erinnert fuehlen, wosich die Bildlichkeit ebenfalls
aus dem Zusammenhang zwischen der Streuung ver-
schiedener Farbftecken und einem leeren Grund ausbilde-
t. Nimmt jedoch Cezanne, so etwas wie ein »Vater“ der
modernen Malerei, noch die gegenstoendliche Wirk-
lichkeit zum Ausgangspunkt seiner Bildorganisation, so
bezieht sich Meller auf das Bild selbst. Seine Malerei ist,
mit anderen Worten, selbstreferentiell und. insofern sie
dem Betrachter ihre Entstehung zugleich mitdarbietet,
auch selbstreflexiv.

Mellers Bilder beruhen also auf dem Paradox, im
gleichen Masse unvollendet wie vollendet zu sein. Malt er
zu viel, setzt er also zu viele Farbzuege auf die Leinwan-
d, dann geht sie fuer seine Malerei charakteristische Of-
fenheit verloren. Das Moment des Scheiterns ist dieser
Maiweise folglich eingeschrieben und im Atelier zeigt der
Kuenstler dem Besucher bisweilen auch Leinwoende, die
keine »Bilder“ sind, die misslungen sind. Sie sind, so
sagt er, nicht »offen“ genug. sie eroeffnen dem Betra-
chters nichts, stellen den Blick ein.

Die Offenheit des Bildes, die oesthetisch stimmig er-
scheint, loesst sich nun nicht eindeutig mit der kunsthis-
torischen Kategorie der »Komposition“ erloeutern. Die
spannungsvolie Zuordnung der gleich-oder verschieden-
farbigen Pinselzuege zueinander auf dem nicht genau
rechteckigen, sondern eben ungleichmoessigen, dem
Fadenverlauf der Leinwand folgenden Bildgrund loesst
sich mit traditionellen Denkmustern nicht begreifen. Eine
Komposition, d. h. eine Ordnung verschiedener Einzelele-
mente zu einer ausgewogenen, harmonischen Ganzheit,

(@ Vgl. Franz W. Kaiser, Ingo Meller, Painting as object and fragmen-
ty in; Ingo Meller, (Ausst. -Kat. ) Stoedtiache Galerie im Museum Folkwang
Essen 1995, 5. 50—57.
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will sich in der Betrachtung nicht ganz einstellen. Wie
Matthias Bleyl deshalb festsellte, » oszillleren Meilers
Bilder irgendwo zwischen dem herkoemmlichen Komposi-
tionsbegriff einer hierarchischen Unterordnung heterogen-
er Teile unter ein von ihnen selbst erstelites Ganzes und
dem antikompositionellen Prinzip der Serie homogener
Teile “©Genau das meint die Rede von der oesthetisch
stimmigen Offenheit des Bildes.

Gerade auch weil er die zoehfluessige Oelfarbe in
raschen Zuegen auf die Leinwand setzt, kann der Kuen-
stler sein Gemoelde nicht zuverioessig voraussehen, nicht
vor der Ausfuehrung hinrelchend planen. Wenngleich Ingo
Meller in seinen Arbeiten gewlsse Konstanten, oder, wie
Henning Weidemann es genannt hat. »eine syntaktische
Vertahrensweisa entwickelt “@ hat, so betreffen diese
allesamt lediglich die Voraussetzungen des malerischen
Aktes, der seinerseits jedoch in Verbindung mit diesen
Vorgaben (Format der Leinwand, Auswahlder Pinsel und
Farben etc. ) steht. Der erste Pinselzug ist und wird in
Verbindung mit dem zweiten Zug zu sehen, der wiederum
fuer die Setzung des dritten Pinselstriches von Bedeutung
ist, ihn beeinflusst usw. Dem Bildbetrachter ist an-
schiiessend jede Entscheidung transparent. »Fehler” darf
es nicht geben, denn oendern loesst sich nichts mebhyr.
Loesst das traditionelle Tafelbild Uebermalungen oder gar
ein Wegkratzen der Farbe zu, so entfoellt diese Korrek-
turmoeglichkeit in Anbetracht des unbedeckten Maigrun-
des. Und auch zeichnerische Vorstudien fallen bei Mellers
Ansatz natuerlich aus. Seine Malerei erfuellt sich in einem
Vollzugsgeschehen.

Betont man die Prozesshaftigkeit der Malerel von In-
go Meller, die aus dem Ereignis der kuenstlerischen
Toetigkeit hervorgeht, so bedarf es freilich einiger dif-
ferenzierender Bemerkungen zur Spontaneitoet und damit
auch zur kunsthistorischen Bestimmung seiner Malweise.
Im Unterschied noemlich zur expressionistischen Malerei,
im Unterschied aber vor allem zur Kunst des informel geht
es dem Kuenstler mit seinen Bildern eben nicht um den
Ausdruck oder die Freisetzung seiner eigenen individuali-
toet. Das Bild ist demnach nicht im Sinne eines Psy-
chogramms seines Urhebers misszuverstehen. Der Hin-

(@ Matthias Bleyl, E ielle Malerei in D hland. Wege zur Kunat
nach 1945, Nuernberg 1988, S. 224,

@ Vgl. Henning Weidemeann, Ingo Meller, in: Positionen, Beobach-
tungen zum stand der Malerei in den neunziger Jshren, (Ausst. -Kat. ) Muse-
um Folkwang Essen 1995.8. 51—54, hier, S.52.
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weis auf etwaige Noehen zur amerikanischen Malerei des
abstrakten Expressionismus (z. B. Willem de Kooning) ©
verkennt das reflexive, das analytische Moment seiner
Kunst.

Nicht zuletzt mit Ruecksicht auf die Betrachtung
mehrerer Bilder, bel denen ein z. T. oehnlicher Spuren-
verlauf erkennbar ist, kann man nicht umhin, die jew-
eilige Positionierung der Farbzuege als gezielte Setzun-
gen oder, wie Meller es formuliert, als »the result of or-
ganization and the marshalling of tools“@ zu begreifen.

So wie Maellers Bilder aber nicht als Neuauflage einer
informellen Kunst zu verstehen sind, die in Deutschland
durchaus eine Tradition besitzt, so sind sie auch nicht mit
den Ansoetzen einer analytischen Malerel zu identi-
fizieren, fuer die etwa die Malerei von Robert Ryman ste-
hen mag. Eine systematische Untersuchung von
Bildlichkeit . womoeglich noch untermauert von einem nor-
mativ formulierten Programm . derartige Haltungen sind
dem Koelner Maier fremd. Bezeichnenderweise loesst
sich z. B. auch die Auswahl des jeweiligen Farbsatzes
eines Bildes nicht auf eine Farbtheorie zurueckfuehren.
Das Bild ist als ein unvordenkliches Phosnomen bei Ingo
Meller eine immer wieder neu zu fuehrende anschauliche
Auseinandersetzung, die nicht theoretisch bzw. logisch
stillzustellen ist und die in ihrer wesentlichen Bindung an
die Sprache der Farbe ueber letztere hinausgeht und zur
Malerei wird. Und wie immer reflektiert diese Malerei
selbst auch sein mag, so ist ibr doch unleugbar ein intu-
itves Moment, etwas Unvorhersehbaren eingeschrieben.
Eben wegen dieseszumindest in »stilistischer“ Hinsicht-in-
sgesamt mehrdeutigen kuenstlerischen Standpunktes kann
man von seinen Bildern angemessen vielleicht nur in der
paradoxen Wendung als offenen Setzungen sprechen.

In der Tat, so loesst sich zusammenfassen, lassen
sich die Grundlagen eines jeden Gemoeldes einfach und
schnell benennen. Die fuer die Malerei grundlegende Un-
terscheidung zwischen den Fakten, dem sprachlich Be-
nennbaren, auf der einen Seite und der anschaulichen
Wirkung andererseits ist uns spoetestens seit Josef Al-
bers Differenzierung zwischen dem »factual fact” und dem
» actual fact “ bekannt. Diese Einsicht trifft fuer die

Malerei von Ingo Meller im gesteigerten Masse zu, so

1) Vgl. Rainer Crone/David Moos, Meditations After The Hurricane,
in: Ingo Meller. Malerei, (Ausst. -Kat. ) Kunstreum Kasael 1991,5.5—9.
@1 Ingo Meller. Statment vom 28. 8. 1990 abgedruckt in diesem Band).
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dass wir auch mit der vorliegenden Publikation und
dessen Abbildungen an ein Problem geraten, dessen Ex-
istenz wir uns bewusst sein muessen, ohne es beseitigen
zu koennen: Die Worte koennen das Bild nie ersetzen.

Spostestens nachdem sich die Tuer hinter dem Be-
sucher des Ateliers geschlossen hat, ist klar, dass der
besondere, ausserordentliche malerische Ansatz von ingo
Meller doch nicht so einfach zu erfassen ist, wie man auf
den ersten Blick vielleicht glauben mochte. Es bedarf ein-
er Auseinandersetzung mit den Originalen seibst. Denn
zweifellos gilt noch heute, was der Kuenstier in einem an-
deren Zusammenhang bereits 1985 sagte.» Das
Gemoelde, so wie jeder gesetzte Ton, markiert als
Schoepfung seiner humanen Haltung seinen Ort und bedarf
eines Umraums, der es akzeptiert. “D Eine Aussage, die
man als einen Anspruch an das betrachtende Individuum
begreifen kann und die auch ueber die Kunst hinausweisen
mag.

STEFAN GRONERT

@ Zit. nach Bleyl(a. Anm. 3).
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