Der Titel bestimmte Farben, den Willi Otremba fur
seine Ausstellung abstrakter Farbmalerei in der Dr.
Carl Dorken-Galerie in Herdecke gewahlt hat, ist fast
irrefiihrend. Diese Werke sind alles andere als ..be-
stimmt” und lassen den Betrachter gelegentlich an
seiner Wahrnehmungsfahigkeit zweifeln. Denn was
der flichtige Blick als regelhaft erfassen méchte, hat
keinen Bestand. Weder sind die Farben monochrom
und eindeutig, noch gehorchen die Bildformate dem
konventionellen rechten Winkel. Otrembas Bilder han-
gen auch nicht flach an der Wand, sondern ragen in
den Raum hinein, werfen zwangslaufig Schatten an
die Wand und scheinen einen objekthaften Anspruch
zu erheben. Allerdings sind die Aluminium-Bildtrager,
auf denen Otremba malt, so diinn, dass man den Ein-
druck haben kdnnte, die Farbe selbst schwebe in den
Raum hinein.

Dabei ist diese Farbe kaum greifbar, obwohl sie pastos
aufgetragen ist. Manchmal glénzt sie etwas, manchmal
erscheint sie stumpf, manchmal dringt sie kraftvoll
nach auflen, manchmal wirkt sie wie eingesunken in
eine halbtransparente Haut. Das liegt nicht zuletzt
daran, dass Otremba ein altes Malverfahren nutzt:

die Enkaustik, die Mischung der Farbpigmente mit
Wachs. Zudem wechselt der Farbauftrag zwischen
bewegtem und beruhigtem Pinselduktus. Die Eindeu-
tigkeit der Farbflachen schwankt. Denn unter der
sichtbaren Farboberflache lagern zahlreiche andere
Farbschichtungen und tragen ihren Teil zum Gesamt-
eindruck der Malerei bei.

Otremba schickt den Betrachter also auf ein schwan-
kendes Erfahrungsfeld. Alle Gewissheiten bei der ei-
gentlich doch einfachen Wahrnehmung von Farbe
stehen zur Disposition, einschlieflich der eigenen
Wahrnehmungsvoraussetzungen. Wenn etwas als
schief oder ungerade, als ..irregulér” empfunden wird,
so ist damit automatisch auch die menschliche Wahr-
nehmung einbezogen: der Maf3stab von Horizontale
und Vertikale. In diesem Sinne sind alle kiinstlerischen
Strategien Otrembas darauf ausgerichtet, die Frage
nach der Faszination der Farbe immer wieder neu zu
stellen: nicht im physikalischen Sinn, sondern im Sinn
menschlicher Wahrnehmungserfahrung.

Willi Otremba, geboren in Bochum und seit vielen Jah-
ren in Dortmund lebend, hat in mehr als 30 Jahren im
Umfeld der abstrakten Farbmalerei ein sehr eigenstan-
diges und kontinuierlich gewachsenes Werk vorlegt.
Das hat die Werner Richard-Dr. Carl Dorken- Stiftung
schon vor Jahren dazu veranlasst, représentative Ar-
beiten fir die Sammlung zu erwerben (siehe Seite 4).
Ihn als Kinstler in einer Einzelausstellung ausfihrli-
cher mit Werken aus den letzten Jahren vorzustellen,

ist daher nur konsequent und folgt dem Stiftungszweck,
relevante Positionen der Kunst, speziell der Farbmale-
rei aus der Region und in der Region zu férdern.

Offener Dialog - zu Otrembas Diptychen

Diptychen oder Bilderpaare nehmen in Willi Otrembas
Werk einen beachtlichen Raum ein. Schon in den
1990er Jahren hat er mehrfach seine Farbmalerei auf
gleichformatige Glastafeln aufgetragen und paarweise
als Diptychon prasentiert. Mit dem Umstieg auf einen
neuen Bildtrager, auf Aluminiumplatten, treten die
Bildpaare nicht nur nebeneinander, sondern auch
ubereinnander auf. Die dicht beieinander gehangten,
meist annahernd gleichgrof3en Bildformate, die durch-
gehende Teilung der Bildflachen in zwei Farbfelder
sowie die Verwendung ahnlicher Farben und Farbkom-
binationen (vgl. Abb. S. 100/101, 105) unterstitzen den
Eindruck einer engeren Beziehung oder .Verwandt-
schaft” der Bildpaare zueinander. Gelegentlich geht
Otremba aber auch so weit, mit Diptychen ganz unter-
schiedlicher Farbwerte (vgl. Abb. S. 20- 23, S. 88] den
Betrachter an diesem dualen Bezugsrahmen zweifeln
zu lassen.

Die Entscheidung, einem Werk ein zweites zuzugesel-
len, ist keine nebensachliche. Denn damit erfolgt der
Ubergang zu einer Serie, bei der das einzelne Werk
einem Ubergreifenden Zusammenhang zugeordnet
wird. Das hat aber auch Folgen fiir den Status des
Rezipienten und die Art seines Sehens. Bei einem Ein-
zelwerk, das als formale geschlossene Einheit bean-
sprucht, aus sich selbst heraus seine Formulierung
souveran vorzutragen, hat sich der Betrachter auf die
Strukturen und Dimensionen dieses Werkes einzulas-
sen. Tritt ein zweites Werk hinzu, so wird die Autono-
mie des ersten praktisch automatisch relativiert. Im
Sinne von These und Antithese werden nun zwei Posi-
tionen zur Diskussion gestellt. Der Betrachter fihlt sich
geradezu aufgefordert, die Unterschiede oder die Ahn-
lichkeiten zu suchen, bzw. die Plausibilitat einer Losung
durch den Vergleich zu hinterfragen und zu bewerten.
Er wird danach fragen, in welcher Beziehung die Werke
zueinander oder auch zum Umraum stehen und wie er
sich selbst dazu verhalten will oder kann. Insofern
nimmt der Betrachter eine distanziertere Position ein.

Erist beim Diptychon, weitaus mehr als bei einem
Einzelwerk oder etwa bei einem Triptychon, das ihn



auf die Autoritat einer hierachisch-symmetrischen
Komposition verpflichten will, urteilender .Dialogpart-
ner”. Er entscheidet letztlich, wie er den Dualismus im
Sinne einer Synthese fiir sich zu einer Gesamtwahr-
nehmung oder -aussage uberfihrt. In vergleichbarer
Weise haben im ausgehenden 17. und 18. Jahrhundert
die zeitweise beliebten Bildpaare oder .Pendantbilder”
Rezipienten zum Weiterdenken der jeweiligen Bildin-
halte angeregt.! Wenn Kinstler heute in ihrem Werk
nicht zuletzt im selbstreflexiven Sinne sowohl ihre
Darstellungsmittel als auch die Art der Rezeption
immer wieder direkt oder indirekt thematisieren, so
ist das Diptychon dazu insofern eine geeignete Gat-
tung, als hier das Bild sich nicht selbst gentigt, son-
dern von vornherein tber sich selbst hinausgehend auf
eine offene und bewusste Rezeption hin konzipiert ist.

Das kénnen wir auch bei Willi Otremba beobachten.
Was er als Kunstler im Prozess der Arbeit beispiels-
weise bei einem der jingsten Diptychen (vgl. Abb. S.
127 -131) durchexerziert hat, bietet er dem Betrachter
fur eine spannende wie erkenntnisreiche sinnliche
.Entdeckungsreise” an. Bei dem erwahnten Werk
hangen zwei Bildtafeln dicht beieinander an der Wand.
Beide Tafeln sind ann@hernd senkrecht in zwei Farb-
felder gegliedert. Jeweils ein grof3eres, leicht blaulich
schimmerndes grauweifles Feld stof3t auf ein kleine-
res rostrotes Farbfeld. Die schmale Licke zwischen
den Bild- tafeln lasst den Blick auf die weifle Wand zu,
so dass trotz leichten Schlagschattens ein kraftiger
Kontrast zu den roten Farbflachen auf den Tafeln ent-
steht. Dramaturgisch scheint hier das grofite Span-
nungsmoment zu liegen, als ware die Wand Teil des
Bildwerkes. Man konnte auch meinen, hier sei eine
grof3e Bildtafel zerschnitten worden, weil das Auge
dazu neigt, die beiden roten Farbfléchen zu einem
eigentlich nur unterbrochenen Farbsteifen zusam-
menzuziehen.

Doch schon beim zweiten Blick ist das wenig wahr-
scheinlich. Denn die gegenuberliegenden Schnittkan-
ten sind unterschiedlich lang und zeigen einen unter-
schiedlichen Verlauf, so dass keine geschlossene
regelmafige Einheit rekonstruiert werden kénnte.
Wenn man naher herantritt, um die Zweifel auszurau-
men, zeigt sich, dass die beiden Tafeln gegenlaufig von
der Wand abstehen. Die linke Tafel kragt oben rechts,
die rechte unten links in den Raum hinein, in beiden
Fallen genau dort, wo die unregelmaBigen Tafelformate
jeweils in einen etwas spitzeren Winkel auslaufen. Das
steigert subtil den Eindruck, als hatten die beiden Ta-
feln ihre kraftvollsten roten Farbwerte geradezu kon-

frontativ gegeneinander gestellt. So erzeugen die An-
ordnung der Bildtafeln und der Farbflachen eine feine
Spannung zwischen Anziehungs- und Abgrenzungs-
tendenzen. Zugleich taucht die Frage auf, ob mit dem
Auskragen in den Raum Uberhaupt noch von Malerei
im klassischen Sinn geredet werden kann oder nicht
eher von einem ,Objekt”.

Die zunachst einfach erscheinende Bildanlage, zwel
Tafeln mit spiegelbildlicher Anordnung von jeweils
zwei Farbflachen, erweist sich im Laufe der weiteren
visuellen Erkundung als immer komplizierter und
immer weniger klar definierbar. Fragt man nach dem
Verhaltnis der Farben zueinander, bleibt offen, ob die
grau-weifle Flache dem Rostrot als Hintergrund dient,
oder die rote Flache nach hinten sinkt und dabei die
hellere Flache in den Vordergrund schiebt oder zur
Oberflache der Bildtafeln macht. Das ist nicht zuletzt
Folge der unklar belassenen Grenze zwischen den
Farben. Hier gibt es .unsaubere” Uberlagerungen, die
ein Vorn oder Hinten, ein Ausdehnen oder Zusammen-
ziehen, ein Dominieren oder Zuricknehmen bzw. ein
.wichtiger” oder ,unwichtiger” nicht endgdltig festle-
gen. Und zu allem Uberfluss tauchen dort auch noch
weitere blaue, griine, gelblich schimmernde Farbtdne
auf, die offenbar unter der obersten Farbschicht lagern
und deren Tonigkeit mitbestimmen. Die scheinbar ein-
heitlichen oder opaken Farben erweisen sich bei ge-
nauerer Betrachtung als Farberscheinungen, die das
Ergebnis diverser Farbschichtungen sind.

Und schlief3lich beeinflusst auch noch der unter-
schiedliche Malduktus den Eindruck der Farbflachen.
Gibt ein im wesentlichen diagonal geflihrter Duktus
den roten Farbflachen eine unterschwellig wahr-
nehmbare Gerichtetheit, so erzeugt die Richtungslo-
sigkeit der Pinselstriche bei den grau-weifien Flachen
einen eher indifferenten Schwebezustand. Die dezent
spirbare Dynamik der kraftvolleren, dafir aber klei-
neren roten Flachen steht der Beruhigung der zurtick-
haltenden grof3eren grauweif3en Flachen gegentber.
Johannes Ittens bekannte Devise, .farbig komponie-
ren bedeutet, zwei oder mehr Farben so zueinander-
stellen, dass sie im Zusammenklang einen charakter-
vollen, eindeutigen Ausdruck ergeben "?, setzt Otremba
anscheinend komplett aufler Kraft. Dennoch entsteht
kein absolutes Chaos. Das Unregelmafl der Bildtra-
ger, der Ausgriff in den Raum, die verschiedene Dimen-
sionierung der Farbflachen im Verhaltnis zum Wechsel
des Pinselduktus und zur Intensitat der Farben sowie
schlieBlich das Verhaltnis der beiden Bildtafeln zu ei-
nander ergibt in ihrer Gesamtheit erstaunlicherweise
doch einen charaktervollen ., Ausdruck”, wenn auch



nicht unbedingt im Sinne von Itten. Es ist der Ausdruck
einer auflerst fragil ausponderierten Konstellation, die
bei jedem Positionswechsel des Betrachters neu erar-
beitet und befragt werden muss. Eigentlich ist es ein
nicht festgeschriebener Zustand, der Unbehagen oder
Unsicherheit deswegen auslosen kann, weil er dem
auf Sicherheit ausgerichteten Erkenntnisbestreben
des Verstandes widerspricht.

Otremba reizt in seiner kiinstlerischen Arbeit samtli-
che Dimension der Malerei so weit aus, bis sie frag-
wiirdig werden. Gerade die Abweichung von zumeist
unhinterfragten Voraussetzungen und Prinzipien, etwa
die bewusste Missachtung des rechten Winkels bzw.
der lotrechten Ausrichtung der Bildformate an Waage-
rechte und Senkrechte, macht deren Fehlen um so
spirbarer. In einer selten anzutreffenden Selbstver-
standlichkeit, wie sie vielleicht noch bei Francois
Morellets orts- und architekturbezogenen Interventio-
nen® anzutreffen ist, schlieft Otremba in seinem kom-
plexen sinnlichen Spiel mit Farbe, Form, Format und
Raum die Wahrnehmungserfahrung des Betrachters
direkt in die Bedingungen der Bildrezeption ein. Das
betrifft sowohl die Grundkoordinaten menschlicher
Wahrnehmung als auch die Infragestellung der daraus
gewonnenen Gewissheiten. Otrembas Malerei bestatigt
formlich Josef Albers’ Betonung von der . Relativitat”
der Farbe in ihrer sinnlich wahrnehmbaren Wirkung*,
eine Erkenntnis, die bereits Goethe veranlasst hatte,
den Erfahrungswert der Farbe gegen eine rein physi-
kalische Definition zu verteidigen. Das was man sieht
und empfindet, ist nicht unbedingt das, was es ist, und
daher l8sst es sich kaum eindeutig definieren. Eine
solche sinnliche Erfahrung kann als inspirierende An-
regung verstanden werden, die eigenen Gewissheiten,
die Prazision des eigenen Wahrnehmens und Denkens
gelegentlich zu Uberprifen. Otrembas Kunst bietet
dazu eine sinnlich-lustvolle Option. Dass er daflr
immer wieder auch auf das Diptychon zurickgreift,

ist nur folgerichtig, denn diese Bildgattung ist in be-
sonderer Weise pradestiniert flr eine reflektierende
Betrachtung sowohl der Bildes als auch des Betrach-
tungsvorgangs selbst.

Reinhold Happel

zitiert aus mit an Sicherheit grenzender Wahrscheinlichkeit
- Willi Otremba
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