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Georg Frietzsche — Das Spatwerk

Lorenz Dittmann

Das Spatwerk Georg Frietzsches, Blatter aus dem Zeitraum von 1976
bis 1985, gehort zu den bedeutendsten Leistungen der deutschen
Gegenwartsmalerei, in seinem Rang erst von wenigen erkannt und hin-
reichend gewiirdigt.

Diese Blitter stellen ein Spatwerk in der vollen Bedeutung des Wortes
dar. Welch anderer Eindruck als jener, den die Werke vermitteln, die
zwischen 1962 und 1972 entstanden sind. Rauschende Farbenpracht
jene, freie, ausholende Bewegung wie die vom Wind durchfahrener Blit-
ter, von Sonnenlicht durchstrahlten Dickichts — nun Stille, Verhaltenheit,
Verdichtung, Verinnerlichung, Zuriicktreten aus der Erscheinung.

Eine neue kiinstlerische Technik ist Voraussetzung, mehr noch: Medium
dieser kiinstlerischen Wirkung. Matthias Bleyl hat die wichtigste Modi-
fikation dieser neuen Technik genau beschrieben: ,,Frietzsche begann mit
einem aquarellierten Grundton, den er anschlieBend mit Wachs iiber-
zeichnete, wodurch sich lineare Strukturen bildeten. Da das farblose
Wachs kaum zu sehen ist, bedurfte das quasi ,Blindzeichnen® einer
groBen Imaginationskraft der zu erzielenden Strukturdichte. ... Darauf-
hin wurde das Blatt weiter mit Aquarell bemalt, wobei die Farbe von
den Linienstrukturen abperlte; eventuell konnte noch eine weitere Bear-
beitung mit Wachs folgen. Die einzelnen Aquarellschichten sind im Ton
meist verwandt, also ohne grelle Farbwechsel, so daB sie sich harmonisch
addieren und zwischen der oder den ersten, unter den Wachslinien lie-
genden, und der letzten Schicht eine tonale Verbindung besteht. Da jede
Schicht der Aquarellmalerei farblich auf die vorige eingeht, lassen sie sich
letztlich alle auf den Ausgangsfarbton zuriickfiihren. Nach Beendigung
der Ubermalungen wurde das Wachslineament, und damit auch alle
gegebenenfalls dariiberliegenden Farbspuren, sorgfiltig entfernt, ohne
daB das Wachs sich mit dem Papier verbinden konnte. Das Ergebnis ist
ein materiell nicht von der Malerei zu unterscheidendes Liniengeflecht,
das auf andere Weise, etwa durch DeckweiB, nicht zu erzielen wire.

Da auch diese Linien, oder eher: lineare Aussparungen, aquarelliert sind,
weisen sie einen hohen Anteil Tiefenlichts auf, also Helligkeit des unter
der ersten Lasur liegenden Papiers.” Bei den Aquarellschichten da-
zwischen ist der Anteil an Tiefenlicht geringer, gegeben ist er auch hier,
,beide, Aussparungen und dazwischen angeschwemmte Farbe, sind
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Nicht alle Bilder Frietzsches sind in solch komplexer Technik entstanden,
einige sind reine Aquarelle, aber auch sie in vielen Lagen libereinander-
geschichtet, so zu besonderer, aus der Tiefe dringender Bewegtheit
gefiihrt.

Doch betrachten wir Frietzsches Blatter genauer! Viele von ihnen ent-
falten sich, wie in der Beschreibung der Maltechnik schon angedeutet,
aus der Dialektik von Linie und Farbe. Sie setzen eine Spannung zwischen
Linie und Farbe und heben sie zugleich wieder auf. In engen Netzen, Ge-
spinsten, ziehen sich Linienscharen durch die Blatter, oft so dicht, da3
von dem Grund, auf dem sie liegen kénnten, nichts mehr sichtbar wird,
dieser Grund selbst in zarte Strichlagen sich zerlegt, bisweilen in kaum
mehr wahrnehmbare Mikroelemente hinein. Fast durchwegs konstituiert
sich dies Liniengespinst aus Horizontalen und Vertikalen, hinzu kommen
einige Schragen; Kurven, wenn, dann flache Kurven, sind sehr selten.
Aber diese Geraden, diese Horizontalen und Vertikalen, bilden kein
,Raster", befinden sich vielmehr in standiger Verwandlung, ihre Abstinde
wechseln, ihre Breite verindert sich; bis zum lichthaften Fleck kénnen
sie sich erweitern, bis zum diinnsten Strich zusammenziehen. Mit der
Orientierung auf die Grundrichtungen ist ein gewissermaB3en anonymes
Schema angelegt. Die selbstverstandlichen, gleichsam ,,natiirlichen Rich-
tungen der Waagrechten und Senkrechten lassen jeden Gedanken an
individuelle Willkiir schwinden — und dennoch sind diese Linien in ihrer
steten Verianderung graphische Spur, Kundgabe seelisch-geistiger Leben-
digkeit. In der Zartheit ihrer Variation aber bekunden sie sich nicht als
,,gestisches" Element, der Anteil leiblicher Bewegung ist vielmehr auf das
gerade notige MindestmaB zuriickgedrdngt. Mit solcher Absage an die
ausgreifende, iiber den Arm aus dem ganzen Leib schwingende Bewe-
gung — und mit dem gleichzeitigen Verzicht auf geometrische Eindeutig-
keit und Schematisierung werden sie zum Medium, zum GefaB3 verhalte-
ner psychischer Bewegungen, zur Kundgabe von Seelischem. Und nicht
beliebig wechseln die Abstinde, dndert sich die Dichte des Liniengespin-
stes, sondern in einem die Bildgeschlossenheit betonenden Rhythmus:
an den Rindern verdichten sich die Strichlagen, schaffen innere Rahmen,
mit je wechselnder Verengung nach links und rechts, oben und unten.
Keins dieser Blatter offnet sich nach auBen, weist liber seine Bildgrenzen
hinaus, jedes bleibt, mitunter auf ganz zuriickgenommene Art, in sich
geschlossen. Dabei aber, und dies akzentuiert die Besonderheit dieser
Bildstruktur, entfaltet sich nicht etwa eine Bewegung aus der Bildmitte,
die an den Riandern zum Stehen kidme, sondern ein insgesamt gleich-
maBiges Liniengeflecht setzt sich an den Bildrandern selbst die Grenzen.
So zeigt sich schon in der Linienstruktur die Eigenart von Frietzsches
Schaffen, das sich gleichermalBen freihilt von der dogmatischen Enge
eines Systems, eines rationalen Kalkiils — wie auch von aller Beliebigkeit,
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aller Willkiir, die sich oft genug in der spontanen Aktion der Gestik ver-
birgt.

Aber ist es denn sinnvoll, bei der Betrachtung dieser Blitter von der
Liniengestaltung auszugehen? Handelt es sich nicht um Arbeiten, die aus
der Farbe heraus entstanden? In der Tat stehen ja neben den linienbe-
stimmten Werken nahezu monochrome. Sind diese deren reiner Gegen-
pol? Auch hier gilt es, genauer hinzusehen — wie tiberhaupt lange, gedul-
dige Betrachtung die Voraussetzung einer angemessenen Erfahrung dieser
Kunstwerke ist. Die ,monochromen® Blitter sind eben nur annihernd
monochrom. Nirgendwo gibt es eine unbewegte, oder eine nach vor-
gegebenem Konzept, etwa in der Helldunkelvalenz oder der Farbnuan-
cierung regelmaBig bewegte Farbe. Auch in seiner Farbigkeit meidet
Frietzsche jede Schematik. Aufs freieste entfalten sich die Farben zu
eigenem Leben. Aus gedimpftem Blau heben sich wolkenartig hellere,
griinblauliche Zonen ab, ein kriftig orangetoniges Blatt wird an einer
Stelle ins Olivbraunliche getriibt, an anderen in orangerotliche Flecken
und Siume verdichtet. Und wiederum: auch hier ist alles bloBe Sponta-
neitit, alles zur Willkiir, Beliebigkeit neigende vermieden: sieht man
genauer zu, dann erkennt man, daB auch diese zarten Farbbewegungen
zumeist einer verborgenen Ausrichtung auf die Waagrechte und Senk-
rechte folgen.

Zarte, gebrochene Farben bestimmen die Bildwirkung, Grauténe, Grau-
violett, Purpurbraun, Olivbraun, verhangenes Orange, gedimpfte Ocker-
tone, zuriickgenommenes Blau. Keine selbstherrliche Pracht, keine
dekorative Schonheit ist diesen Farben eigen. Frietzsches Kunst ist, wie
alle Dogmatik und alle Willkiir, so auch das bloB Kulinarische, das nur
Schmiickende fremd. Die Farben sollen aber auch nicht nur sich selbst
prasentieren, es geht Frietzsche nicht um Farbe um der Farbe willen.
Die Farben dienen jedoch auch nicht dem Licht oder dem Dunkel, wie
die zahlreichen weiBen und schwarzen Bilder der gegenwirtigen Malerei,
die in Lichtintensitit ausbrechen oder in Dunkelheit versinken. Frietzsches
Bilder stehen in einem Halblicht oder Halbdunkel, schon der Farbigkeit
nach eignet ihnen etwas Verhangenes, Verhiilltes — und in diesem ihren
anschaulichen Charakter gehen sie (iberein mit den Liniengespinsten, die
wie Schleier, wie in sich bewegte feine Netze sind.

Es ist die besondere Leistung der modernen Malerei, einen ,,inneren*
Raum der Bildfliche entdeckt und erd&ffnet zu haben. Schon mit dem
Kubismus setzt diese Erkundung ein, indem er die Bildfliche zum Gegen-
stand des Eintiefens, des Aushéhlens machte. Die Kunst Paul Klees
bedeutet einen weiteren Schritt in diese, rein aus den bildkiinstlerischen
Moglichkeiten selbst gewonnene Innenwelt. Frietzsches Kunst mochte
ich hieran anschlieBen. Anders als Klee, der Farben und Linien in der
Regel als zwei getrennte Stimmen behandelte, bringt Frietzsche Linien
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und Farben in das erwiahnte Wechselverhiltnis, verdichtet zugleich
damit den in der Bildfliche konstituierten inneren Raum.

Zartheit der Linien und Farben, verhiilltes Licht, nach innen gewandter
Raum, in alledem verweisen Frietzsches Blitter auf ein Inneres, auf die
Dimension des Psychischen. Ihr entspricht er auch in den Formaten.
Frietzsche begnlgte sich, anders als die Mehrzahl der gegenwirtig arbei-
tenden, auf GroBformate fixierten Maler, mit kleinen, bestenfalls mittle-
ren Formaten, wobei eine Abmessung von 70 mal 50 cm nicht iiber-
schritten wird. Dieser Dimension des Inneren ist schlieBlich auch die
fragile Materialitit, Aquarell und Wachs auf Papier, gemaB.

Doch ist die Thematisierung des Psychischen bei Frietzsche genauer zu
bestimmen. Seine Werke sind gekennzeichnet durch die Synthese einer
uniiberschaubaren Mannigfaltigkeit in die Einheit, in die Gleichzeitigkeit.
Die Mannigfaltigkeit wird getragen von den Linien, die Einheit von der
Farbe — aber beides steht ja in untrennbarem Wechselbezug, ja ist
gewissermaBen dasselbe, von zwei Aspekten aus betrachtet.

Darin erscheint mir Frietzsches Malerei als Verwirklichung des Bildes
innerer, geistig-seelischer Dauer. Hier ist auch darauf zu verweisen, da3
sich die Blatter Frietzsches, ungeachtet ihrer Bildgeschlossenheit, zu
Folgen ordnen, die der Kiinstler selbst durch die Art der Numerierung
anzeigte.

Diese Dauer, die ,,durée” im Sinne Henri Bergsons, tragt das innere
Leben. Sie ,,ist weder ein homogenes Kontinuum, noch eine aus wohlun-
terschiedenen Elementen gebildete Mannigfaltigkeit*?, sondern eben die
Synthese beider, der Mannigfaltigkeit und des Kontinuums. Bergson for-
mulierte: ,,Mehrere BewuBtseinszustinde gehen untereinander eine
organische Verbindung ein, durchdringen sich gegenseitig, werden immer
inhaltsreicher, und kénnen auf diese Weise einem Ich, das von keinem
(auBeren) Raum wiiBte, das Gefiihl der reinen Dauer vermitteln.” ,Je
weiter wir in die Tiefe des BewuBtseins eindringen®, desto klarer zeigt
sich die Dauer als diese Durchdringung aller Einzelerlebnisse, Einzel-
erfahrungen, ,,das innere Ich, das da fiihlt und sich leidenschaftlich erregt,
das da abwigt und Entschliisse faBt, ist eine Kraft, deren Zustiande und
Modifikationen sich aufs Innigste durchdringen...”?

Frietzsches Werke sind Bilder innerer Dauer in ihrer standig neu voll-
zogenen Aufhebung einer Mannigfaltigkeit in das Kontinuum ihrer tber
langere Zeitraume hin verfolgten Modifikation von Grundmotiven, ihrer
zarten Variation, die unterschiedlichen Stimmungslagen innerhalb eines
sich durchhaltenden Gleichen Raum gewahrt. Sie vereinen Verhaltenheit
mit Kraft, Transparenz mit innerer Fiille, erscheinungsmaBige Kostbar-
keit mit einer nach innen gewandten Intensitit.

Frietzsches Werke sind Bilder innerer Dauer aber auch noch in einem
anderen Sinne — im Sinne der Riickkehr zu sich selbst als Summe eines
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gelebten Lebens. Eine andere Beschreibung Bergsons lautet: ,Dauer ist
Kontinuitit der Veranderung, Fortbestehen der Vergangenheit in der
Gegenwart.“” Fortbestehen der Vergangenheit in der Gegenwart bedeu-
tet, ins Ethos der kiinstlerischen Existenz gewendet: Treue zu dem ein-
mal als richtig erkannten Weg, ohne Riicksicht auf Zeitgeist und Erfolg.
Frietzsche bezeugte, wie wenige andere, in seiner Existenz diese Treue
zu sich selbst, ohne Zugestindnisse an duBere Einreden, auch um den
Preis eines Daseins am Rande der kiinstlerischen Zeitereignisse. Und
nur deshalb konnte Frietzsche in seinem Spatwerk Bilder innerer, see-
lisch-geistiger Dauer schaffen, weil er zeit seines Lebens jener ethischen
Dimension von Dauer, dem Vollzug des eigenen Lebensentwurfes, treu
geblieben war.
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