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FORMLOSIGKEIT MIT FORMEN
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Suzan Frecon hat mehrfach erwdhnt, die Begegnung mit dem Werk von Hilma af Klint in einer Aus-
stellung im Jahr 1989 im PS 1 in New York habe sie dabei unterstiitzt, etwas anders zu machen in
ihrer eigenen Malerei. Diese Anderung bedeutete nicht, sich von den friiheren Bildern lossagen zu
miissen, doch sie war grundlegend und bestimmt das Werk bis heute.

Es ist bei weitem nicht selbstverstandlich, af Klints Werk solch unvergleichliche Bedeutung zuzu-
messen. lhre Zeichnungen und Gemalde sind wenig bekannt, und obgleich sie eine akademische
Ausbildung genossen hat, wird sie in der Kunstgeschichte der Moderne - soweit sie {iberhaupt
Beachtung findet — als Aussenseiterin eingeschétzt. Das ist nicht belanglos. Fiir sich selbst besteht
Suzan Frecon auf einer kiinstlerischen Position ausserhalb der Stringenz von entwicklungsgeschicht-
lichen Konsequenzen. Unterstiitzung dafiir findet sie in heterogenen und unsystematisch herangezo-
genen Werken aus verschiedenen Kulturen, die unterschiedlichen Niveaus der kulturellen Produktion
entstammen kdnnen.

Ein von Kanons abweichendes kiinstlerisches Denken ist im 20. Jahrhundert nicht ungewhnlich:
Geschichtliche Briiche und Paradigmenwechsel sind haufig durch die plétzliche Hochschatzung

von bisher unbeachteten oder von der Betrachtung ausgeschlossenen dsthetischen Produktionen
gerechtfertigt worden — Kinderzeichnungen, aussereuropdische Kultgegenstande, Objekte des
alltaglichen Gebrauchs. Doch in Frecons Werk fehlt jede Rhetorik des Bruchs. Im Gegenteil: Was die
formale Orientierung betrifft, eine Asthetik, die geprigt ist durch die monumentale Organisation von
einfachen monochromen, linearen und flachigen Formen innerhalb eines prazis proportionierten For-
mats, ist sie zu Hause in der Abstraktion des 20. Jahrhunderts, Malewitsch, Mondrian, Newman oder
Marden. Es ist ein wesentliches Charakteristikum dieses Werkes, bei solcher Malerei zu Hause zu
sein und sich nicht gedrdngt zu fiihlen, den «Tod der Malerei» zum Spektakel zu machen wie manche
ihrer zeitweise entsprechend erfolgreichen Zeitgenossen — um zur Klarung dessen, was gemeint ist,
nur einen Namen zu nennen: Peter Halley.

Doch dann die Nennung von Hilma af Klint als Zeugin fiir eine tiefgreifende Anderung. Af Klint wurde
1862 in Schweden geboren und machte empfindsame, aber nicht hervorragende Landschaftsmale-
reien und Portrats, bis sie sich der Theosophie zuwandte und begann, symbolistische Bilder zu ma-
len, zundchst an christlicher Ikonographie orientierte figurative Darstellungen, realisiert in lockerem,
wenig konzentriertem Duktus, die sie dann in schneller Entwicklung durch malerische Diagramme
ersetzte, Verbindungen von linearen Arabesken und flachigen Elementen, die teilweise mit Worten,
eigentlich Legenden versehen wurden, um mit dem Mittel der Schrift die Bedeutung der Bilder — Ol-
malereien und Aquarelle — zu unterstreichen und festzulegen. Das erreichte seinen Hohepunkt um
1920. Das Erstaunliche ist, dass manche von af Klints Arbeiten eine grosse formale Ndhe zur neues-
ten abstrakten Malerei der Zeit aufweisen, insbhesondere dem russischen Konstruktivismus, etwa
den diagrammatischen Darstellungen Kasimir Malewitschs. Aus heutiger Perspektive ldasst sich af
Klints Werk als abstrakte Malerei betrachten, die bestimmt ist durch spirituelle Einsichten, gewon-
nen in theosophischen Sitzungen — was im Ubrigen der geistigen Konstitution von Malewitsch oder



Mondrian nicht fern liegt, jedoch der formalistischen Theorie widerspricht, die im Zusammenhang
mit den Werken des Abstrakten Expressionismus entwickelt worden ist und das Denken iiber Malerei
nach dem Krieg nachhaltig gepragt hat. Im Unterschied zu Kiinstlern wie den bereits genannten aber
scheint es bei af Klint kein Wissen zu geben von der dsthetischen Konsequenz ihrer malerischen
Entscheidungen. Anders gesagt, ist die geistige Dimension abstrakter Malerei des 20. Jahrhunderts
Sache einer dsthetisch autonomen Konstruktion, die spirituelle Uberzeugungen reflektieren kann,
ohne jemals deren Ubersetzung zu sein. Bei Hilma af Klingt ist das anders. Sie fiihlt sich getrieben,
als Medium. Etwas, das sie selbst nicht kontrolliert, geht durch sie hindurch. Im Sinne der subjek-
tiven Autorenschaft ist ihre Malerei nicht «ihre Sache».

Suzan Frecons Werk ist also eine Malerei, die zu Hause ist bei der abstrakten Malerei des 20.
Jahrhunderts und die sich zugleich der Affinitdt zu einer Abstraktion verdankt, die durch und durch
bestimmt ist durch ein ihr dusseres, geheimes Wissen,— ein eigentiimlicher Widerspruch. Was
Frecon in af Klints Bldttern und Leinwdnden erkennt, ist eine Verbindlichkeit, die ihr in ihrer eigenen
bisherigen Malerei fehlt und fiir die sie in der abstrakten Malerei des 20. Jahrhunderts, zu der ihr
Werk gehort, keine Modelle findet, die fiir sie ausreichend tragfahig sind. Sie sucht nach einer sol-
chen Verbindlichkeit, ohne aber bereit zu sein, die Visualitat der abstrakten Malerei zur Disposition
zu stellen. Daher ist das mathematische Kalkiil geometrischer Malerei in der Folge des Konstruktivis-
mus fiir sie keine Alternative. Fiir eine Malerin allerdings, fiir welche die Visualitat ihrer Kunst unver-
zichtbar ist, wird es die Erscheinungsweise von af Klints Bildern sein, die sie anzieht. Suzan Frecon
kann eine zundchst ornamental reiche, dann in hohem Masse reduzierte und gefasste Malerei seh-
en, deren abstrakte Figuren, Kreise, Dreiecke, Rechtecke, fest in das gegebene Format eingespannt
sind und in Beziehung zu unterschiedlichen Bedeutungen abgewandelt werden. Uberdies gelingt af
Klint paradoxerweise in den Diagrammen, die ohne eigentlich malerischen Anspruch gemalt sind,
ein empfindsamer und belebter, offener und zugleich dichter Farbauftrag, dessen visuelle Qualitat
sonst selten zu finden ist. Die Verbindlichkeit also, die af Klints Arbeiten mit ihrer Hinwendung zu
theosophischer Spiritualitdt gewinnen, findet Frecon in Bildern realisiert, die fest strukturiert sind,
ohne in eindeutigen geometrischen Mustern zu erstarren.

Wie sind die eigenen Bilder beschaffen, mit denen Frecon zu Ende der achtziger Jahre nicht mehr
zufrieden ist? Es sind meist horizontale, in Format und Malerei grossziigige Leinwadnde, bedeckt mit
Olfarbe in nahe beieinander liegenden Farbténen oder in einer Farbigkeit, die auf einem einfachen
Kontrast beruht wie dem von Blau und Rot. Farbe ist in bewegten Pinselziigen aufgetragen und
realisiert eine durch minimale Unterschiede hochst differenzierte Flache, die nur von den Kanten des
Bildfeldes wie durch einen Schnitt begrenzt ist. Es sind Bilder, die verddmmern kdnnen. Sie verlieren
nichts, wenn das Tageslicht sich verliert. Ddmmerung ist das Wesen dieser Bilder, in welchem Licht
auch immer sie gesehen werden. Diese Bilder sind die Formulierung einer Zwischenzone zwischen
Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit. Ihre Sichtbarkeit ist dermassen vollstdandig und erfiillt, dass es

im Einzelnen nichts zu sehen gibt. In der umfassenden Sichtbarkeit dieser Bilder ist alle visuelle
Fassbarkeit ausgeloscht. Bis zu den Randern des Formates gibt es nichts, was den Blick aufhalt, und
so wird er unabldssig in einer Bewegung bleiben, fiir die im Bild keine Richtungen vorgegeben sind,
angezogen und fortgefiihrt von allen noch so geringen Differenzen innerhalb der gemalten Flache.
Die belebte Formlosigkeit dieser Bilder wird noch gesteigert durch Unterschiede zwischen dem Glanz
und der Stumpfheit von Flecken und Pinselstrichen, welche verschiedene Ansichten des Bildes ge-
méss Bewegungen des Betrachters und Anderungen des Lichteinfalls nach sich ziehen. Unterschied-
liche Reflexionsgrade der Farbe erscheinen unwillkiirlich, wie natiirlich entstanden, verdanken sich
jedoch einer ausserordentlichen Erfahrung im Umgang mit dem malerischen Material, der Farbe.



Suzan Frecon kritisiert nicht die farbliche und materielle Realisierung der Bilder, sondern ihre Form.
Sie sucht nach Moglichkeiten, die Form zu stdrken. Was genau ist es, das sie unbefriedigt lasst,
wenn sie die Formulierung von Formlosigkeit betrachtet, die ihre Bilder dieser Zeit bestimmt? «Ich
wollte immer geometrische Losungen finden». Sie produziert aber keine «geometrischen Losungen»,
so naheliegend es auch hatte sein konnen. Es ist die Zeit des «Neo Geo». Warum nicht daran an-
schliessen? Vielleicht ist es nicht die Formlosigkeit selbst, die sie unbefriedigt l[dsst. Mit Blick auf
das spdtere Werk ldsst sich vielmehr vermuten, es sei die tautologische Realisierung von Formlo-
sigkeit: Formlosigkeit durch die entropische Uberlagerung von Pinselstrichen und die aufgrund der
Schwerkraft natiirliche Ausdehnung der Farbe. Es miisste dann also darum gehen, eine «geomet-
rische Losung» zu finden, die nicht geometrisch ist, und mit Formen eine Analogie zur Formlosigkeit
der friithen Bilder zu bilden.

Bei ihren ersten Versuchen greift Frecon auf friihere Erfahrungen mit der Begrenzung des Bild-Ob-
jektes zuriick, die sie bei jeder einzelnen ihrer «malerischen» Arbeiten hat machen kdnnen, und in
besonderem Masse bei Arbeiten, fiir die sie mehrere Bildtafeln zu einem Streifen aneinander gefiigt
hat. Vorbereitet und begleitet durch Aquarelle, macht sie mehrere Bilder in Form eines Winkels oder
umgekehrten L’s, z. B. untitled, off balance (1988-1991). «Form» ist nach aussen verlagert, zu den
Grenzen des Bildes. Die Grenzen geben die Form, die innerbildlich, mit der eigentlich malerischen
Arbeit weiterhin nicht realisiert wird. Als «Winkel» greift das Bild-Objekt auf die Wand aus und

zieht die Wand in seinen Bereich herein. Es wird die Dimension der Architektur angestrebt, um die
formale Vagheit der friiheren Bilder zu {iberwinden. Diese Arbeiten realisieren eine ausserordentlich
prekare Balance, die — und damit verraten sie ihre Verwandtschaft zu den friiheren Bildern — keine
Beruhigung beim status quo des Werkes zulassen. So wie zuvor der Betrachter damit zu tun hatte,
gegeniiber der Formlosigkeit des Bildes mit dem Verlust von Orientierungsmoglichkeiten zurecht zu
kommen, hat er es nun damit zu tun, das Schwanken des Bildes zwischen farbig-malerischer Prasenz
und Architekturbezug auszuhalten. Das Problem der Integration von Material, Form und Farbe ist
damit aber nicht geldst.

In einem ndchsten Schritt nimmt Suzan Frecon daher Winkel-Formen in das Bildfeld selbst herein
(red portions, 1992). Ineinandergeschoben, folgen diese Formen den vertikalen und horizontalen Be-
grenzungen des Formates, bestdtigen es und destabilisieren es zugleich, um schliesslich ein Recht-
eck zu umschliessen, welches die Form des Bildes insgesamt reflektiert, jedoch in den Proportionen
von ihm abweicht. Ein strenger, auf Symmetrie anspielender und sie doch nicht einlésender Bau des
Bildes aus verschiedenen voneinander abhdngenden Teilen erlaubt es Frecon, farbliche Differenzen
in Feldern zu entfalten, die durch klare gerade Schnitte voneinander abgesetzt sind. Ein wesentlicher
Teil der malerischen Arbeit besteht nun darin, das formale Konstrukt und die farbige Besetzung der
einzelnen Formen derart auszutarieren, dass der eigene Wert der Farben gewahrt bleibt und sie zu-
gleich zur Bildung eines griosseren Ganzen beitragen, welches doch zu keiner abgeschlossenen und
statischen Form gerinnt.

Schnell fangt Frecon an, auch mit Kurven zu experimentieren, die sie, mehrfach wiederholt, in recht-
eckige Figuren einschreibt, um wiederum eine Verbindung zum Rechteck des Formates zu schaffen.
Ihr Anliegen bei diesen Bildern scheint es zu sein, extreme formale Kontraste herzustellen und sie
zugleich davon abzuhalten, die Einheit des Bildes zu sprengen. Formale Konstellationen kénnen nun
auch in einer Art Negativ realisiert werden, als seien zwei verschiedene, formal jedoch vergleichbare
Bilder als Positiv und Negativ aufeinander bezogen. In solchen Bildern verwendet Frecon zum ersten



Mal auch Gold. Abgesehen davon, dass sie mit dem Gold (wie auch schon mit den Bégen) auf die
Malerei der Frithrenaissance anspielt, deren formale Festigkeit sie besonders schatzt, hat das Gold
die Eigenschaft, seine Erscheinung zu dndern, je nachdem aus welchem Winkel es angeschaut wird
—es kann hell glanzen, aber auch dunkel schimmern. Frecon konzipiert ihre Bilder also als Ver-
handlung von verschiedenen Widerspriichen. Sie sucht Festigkeit der Komposition, aber unterlauft
diese zugleich durch extreme Kontraste und die Abh&dngigkeit des Bildes von den Umstdnden seiner
Betrachtung.

Es bedarf aber noch eines weiteren Elementes, um sie auf den Weg zu bringen, den sie bis heute
verfolgt hat. Obgleich sie nun in der Lage ist, Farben an klare Formen zu binden und zugleich beweg-
liche Verhiltnisse herzustellen, die das Bild vor geometrischer Erstarrung bewahren, sind doch all
ihre Entscheidungen intuitiv, motiviert durch nichts als eine visuelle Logik, die sich jeder Objektivie-
rung entzieht. Das fehlende Element ist die Entdeckung des Goldenen Schnittes als Grundlage fiir
kompositionelle Entscheidungen. double red (1993), ein kleines Bild, ist eine der ersten Arbeiten,
fiir deren Konstruktion der Goldene Schnitt in umfassender Weise herangezogen wird. Das For-

mat selbst entspricht dem Goldenen Schnitt, und auch die vertikalen Begrenzungen des mittleren
vertikalen Rechtecks liegen exakt im Goldenen Schnitt. Der Goldene Schnitt bestimmt ausserdem,
wie die Breiten der parallel zum Bildrand verlaufenden Streifen zueinander im Verhiltnis stehen,
die zum Anfang einer rechteckigen Spirale zusammengefiigt sind und in dhnlicher Weise ineinander
greifen, wie es schon bei red portions beobachtet werden konnte. Wenngleich also hauptsachliche
Masse durch ein eindeutig geregeltes Verhdltnis bestimmt sind, gibt es auch Formen, die nicht dem
Goldenen Schnitt unterliegen, vor allem die Rechtecke rechts und links von dem vertikalen Rechteck.
Double Red erscheint besonders gelungen in der Weise, wie es auf eine Symmetrie anspielt - das
vertikale Rechteck liegt geometrisch prazis in der Mitte des Formates —, die es andererseits durch
den Einsatz der Farbe und die unterschiedliche Position und daher auch die unterschiedlichen Mas-
se der Streifenfiguration unterlduft, und wie es einer Regel unterworfen wird, von der es in einzel-
nen Teilen abweicht. Diese Abweichung von Symmetrie und Regel erlaubt es, die Farben zu Werten
zu machen, die nur in ihrer genau dieser jeweiligen Farbe eigenen Wirkung wahrnehmbar sind.
Schliesslich bringt sie eine visuelle Richtigkeit des Bildes hervor, die durch geregelte Vermassung
gestiitzt, aber nicht erzeugt werden kann.

Der Goldene Schnitt ist ein Massverhaltnis, das bereits in der Antike untersucht wurde. Er liegt vor,
wenn der ldngere Teil einer Strecke sich zu dem kiirzeren verhélt wie die Summe beider Teilstrecken
zu der langeren Strecke. Von einem Goldenen Rechteck spricht man, wenn die langere und die kiirze-
re Seite eines Rechtecks im Verhdltnis des Goldenen Schnitts zueinander stehen. Wird ein Goldenes
Rechteck im Goldenen Schnitt geteilt, ergeben sich ein Quadrat und ein weiteres Goldenes Rechteck,
das wiederum mit dem gleichen Ergebnis geteilt werden kann. Diese Moglichkeit der wiederholten
Teilung mit dem Ergebnis von jeweils gleichen Proportionen hat auch zu der Bezeichnung «stetige
Teilung» gefiihrt. In die Folge von Quadraten kann dann eine Spirale eingezeichnet werden, wie sie
auch in der Natur vorkommt, etwa beim Gehduse des Nautilus. Aufgrund der beschriebenen Eigen-
schaften sind die Massverhéltnisse des Goldenen Schnittes als ideale Proportion, als Ausdruck von
Harmonie und Schonheit und in letzter Konsequenz als Ausdruck von géttlicher Ordnung verstanden
worden, daher auch die Bezeichnung «gottliche Teilung» (proportio divina). Zugleich aber ist es

eine besondere Eigentiimlichkeit des Goldenen Schnittes, dass seine Proportion nicht durch das
Verhaltnis ganzer Zahlen dargestellt werden kann. Sie wird durch eine irrationale Zahl, die Zahl ¢
ausgedriickt. Dies ist es, was den Goldenen Schnitt von allen anderen Proportionen unterscheidet:



Die Asymmetrie der Teile verbindet sich mit der Symmetrie der Proportionen, die rationale Ordnung
des Massverhdltnisses entspricht einer irrationalen Zahl, und ein mathematisches Prinzip findet sich
realisiert in Formen der Natur.

Im Goldenen Schnitt verbinden sich in einzigartiger Weise Ordnung und Chaos. Wahrscheinlich ist
es das, was ihn fiir die Kunst so {iberaus anziehend gemacht hat. Zu Zeiten hat man meinen kon-
nen, ein Naturgesetz der Schonheit entdeckt zu haben. Verraten Frecons Bilder ein Interesse an der
spirituellen Dimension des Goldenen Schnittes, an seiner Gottlichkeit? Diese Frage ldsst sich schwer
beantworten. Es sind keine Ausserungen der Malerin bekannt, die darauf hindeuten, aber auch
keine, die das verneinen. Sie sagt, sie spreche nicht {iber die Grundlage ihrer Bilder. Sie meint das
in dem Sinn, dass es ihr ausschliesslich um deren visuelle Evidenz geht. Offensichtlich aber biindelt
die Widerspriichlichkeit des Goldenen Schnittes prazise die vielfach zu beobachtende Widerspriich-
lichkeit der Malereien in den Dimensionen von Material, Farbe und Form. Mit der Entdeckung des
Goldenen Schnittes fiir ihre Malerei gewinnt Frecon zweierlei: Sie gewinnt eine Formel, welche ihr
der Berechnung von Massverhéltnissen und damit die Definition von Formen auf der Basis genauer
Vermassung erlaubt, und die zugleich den Widerspruch reflektiert, den Frecon permanent erzeugt,
wenn sie von Regelhaftigkeit und Symmetrie ihrer Bilder abweicht.

Wir kdnnen sagen, was fiir Hilma af Klint die Theosophie ist, der Wissens-Korper, der ihre plasti-
sche Produktion in einem Masse orientiert, dass sie selbst sich von deren bewusster Steuerung
ausgeschlossen fiihlt, ist fiir Suzan Frecon eine mathematische Regel, von der man gemeint hat, sie
versetze menschlich erzeugte Schonheit, Natur und gottliches Prinzip in Analogie zueinander. Im Un-
terschied zu af Klint aber ist Frecon eine Malerin, die, was sie tut, als autonome malerische Tatigkeit
vollzieht. Wahrend die Malerei fiir af Klint ein Mittel ist, anderwartig gewonnene Einsichten darzu-
stellen, ist der Goldene Schnitt fiir Frecon nicht nur ein Mittel dafiir, ihrer Malerei kompositorische
Festigkeit zu verleihen, sondern auch dafiir, deren Wesen zu reflektieren.

Ein wichtiges malerisches Element, das Frecon im Zusammenhang mit der Entdeckung des Goldenen
Schnittes fiir ihre Malerei konzipiert, ist der erweiterte Winkel, die Konstellation von drei rechtwink-
lig miteinander verbundenen Schenkeln oder Balken, die rudimentdre Form einer Spirale. Frecon
berichtet, dieses Element gehe auf eine Reise nach Kreta und die Begegnung mit dem Labyrinth
zuriick, das sie aber auch in der von ihr geliebten Kathedrale von Chartres finden konnte. Das Laby-
rinth also und die Spirale, die in die Quadrate der «stetigen Teilung» eingezeichnet werden kann. Am
Labyrinth muss sie faszinieren, dass mit den rationalen Mitteln des genialen Architekten Ddadalus
ausweglose Verwirrung gestiftet wurde — das ist genau die Verbindung von perfekter Regelhaftigkeit
und Irrationalitat, die den Goldenen Schnitt charakterisiert. Aber auch in rein bildnerischer Hinsicht
— und wiederum wird es das sein, worum es der Malerin vor allem geht — ist die Spirale eine be-
sonders interessante und fiir Frecons Intentionen einzigartig brauchbare Form. Einerseits orientiert
sie die kontinuierliche laterale Ausbreitung eines Formzusammenhangs, der eine Verbindung zum
Format selbst herstellt und die Flache und Flachheit des Bildes bestéatigt und verschiebt, anderer-
seits erzeugt sie die Illusion von rdumlicher Tiefe, der Frecon gleichzeitig wieder entgegenarbeitet,
indem die den unterschiedlich langen und breiten Schenkeln jeweils die gleiche Flachenausdehnung
zuweist.

Die gesamten neunziger Jahre hindurch sammelt Frecon Erfahrung mit den verschiedenen Elementen
ihrer Malerei, mit dem Goldenen Schnitt, der Spirale, Winkeln und Bégen, der Beziehung von



Form und Format, Flache und Tiefe, Glanz und Mattheit der Farbe, Pinselstrich und gleichmassiger
Flachendeckung und, vielleicht am wichtigsten von allem, der Bestimmung und Organisation von
Farben. Um 2000 herum beginnt sie zu malen. Jetzt ndmlich steht ihr alles zur Verfiigung, dessen

sie bedarf, um grosse Malerei zu machen, die Konzepte, die Formen, die Farben, die technische
Meisterschaft. Bilder werden komplexer, Formen, die auf dem Bogen und solche, die auf dem Winkel
beruhen, werden miteinander verbunden, bestimmte Teile werden ausgemessen, andere intuitiv
entschieden, die Bilder werden farbiger, materiell interessanter. Frecon erlaubt es sich, verschie-
dene bereits realisierte Bilder miteinander zu verbinden, Hoch- und Querformat gegeneinander
auszutauschen. Jetzt gelingt auch, was zuvor nicht in gleichem Masse gegeben war, namlich einen
Ausgleich zu schaffen zwischen dem, was gewdhnlich Figur und Grund genannt wird. Die einzelnen
Formen und Farben gehen in der einheitlichen Komplexitat eines Bildes auf. Mit dieser Komplexitat
erreicht Suzan Frecon die volle Evidenz ihrer Malerei, und sie kommt zu dem zuriick, was ihre friihe
Malerei ausgemacht hat, namlich die Ganzheit des Bildes, die sich in seiner umfassenden Sichtbar-
keit erfiillt, in der alles Einzelne aufgeht. Nur den einen Unterschied gibt es, dass diese Sichtbarkeit,
deren urspriingliche Bedingung die im Widerspruch zum Format stehende Formlosigkeit war, nun mit
Formen erreicht wird. Damit kann der Widerspruch zum Format aufgehoben werden.



