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seine Spuren in dieser Studie wie auch in meinestpichen Arbeitsweise. Das

1 Um den Lesefluss zu erleichtern wird in der Arlzif das gleichzeitige Verwenden von mannlicher
und weiblicher Form verzichtet, entsprechende Ftiamungen inkludieren aber beide Geschlechter.
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1. Einleitung

,Soshana heiRt Rose. Oder Lilié.&rklarte Marlene Streeruwitz gleich zu Beginn
ihres einleitenden Essays in der kirzlich ersclmeneavionographie zur Kunstlerin,
die bis 1948 auf den Namen Susanne Schiller hidrenem Jahr verwendete die
junge Malerin anlasslich einer Ausstellung im Ciocde Bellas Artes in Havanna
erstmals die hebraische Form fur Susanne. Ihr dgerdEhemann und Lehrer, der
aus Polen stammende und seit 1912 in den USA |eb€adstler Beys Afroyim, gab
ihr den Kiunstlernamen Soshana, den sie seitdeneliielb(Abb. 1 bis 4).

Geboren wurde Susanne Schiller 1927 in Wien aldht€oeiner wohlhabenden
judischen Familie. Schon das Geburtsdatum undHlerékunft brandmarken sie als
ein Opfer der grof3ten Katastrophe des zwanzigsadnhdnderts, die sich in die
Biographien vieler Millionen und Generationen gediiat. Beschaftigt man sich mit
Leben und Werk der Kinstlerin, kommt man unweigartiamit in Beriihrung. Eine
menschenverachtende Diktatur zwang sie und ihrelieai®38 zum Verlassen der
Heimat. Die Flucht vor dem Nationalsozialismus féhdas elfjahrige Madchen in
Begleitung der Eltern Fritz und Margarete sowie flgmjeren Bruders Maximilian
von Osterreich tber die Schweiz und Frankreich naopland, von wo aus die
Schillers 1941 in die USA emigrierten. Die erstahrd in den Vereinigten Staaten
waren fur die Eltern mit grof3en finanziellen Sorgenbunden und ihre Ehe, die nie
eine gluckliche gewesen war, zerbrach an den FottenKrieges. Soshana floh
abermals, dieses Mal aus dem Schol3 der Familieia@fReise kreuz und quer durch
Amerika mit ihrem damaligen Lehrer Beys Afroyim.4Bheiratete die junge Frau
den um etliche Jahre alteren Kunstler, der ihr nsadees Talent gezielt forderte.
Doch auch ihre Ehe scheiterte, schon 1950 liel3 dash Paar scheiden. Soshana
kehrte mit dem gemeinsamen Sohn Amos nach Wierckuxidn wo aus sie 1952
den Sprung in die Kunstmetropole Paris wagte, dereiner neuerlichen Trennung
begleitet war. Als Kinstlerin und allein stehendeuttdr hatte sie ihrem
sechsjahrigen Sohn kein festes Zuhause und finhmdigesichertes Leben bieten
konnen, weshalb sie Amos der Obhut ihres VatersligBe der mittlerweile aus den
USA wieder nach Wien zurickgekehrt war. Der zu eatié Preis dafir war
allerdings ein hoher — fur beide Seiten. Die Maleref ihn sich (und dem Betrachter
ihrer Werke) anhand eines immer wieder kehrendelniitivs beharrlich in

2vgl. Baumer/Schueller 2010, S. 8.



Erinnerung: dem isolierten, in Einsamkeit aushateenMenschen (Abb. 7 bis 9 und
71 bis 72).

Paris markierte den Aufbruch in ein neues Lebem,Leben, das sich von nun an
ganz und gar der Kunst und ihren Protagonistercligetoen hatte. Soshana kreuzte
die Wege der GroRRen in der Kunstgeschichte — Bsapn@iacometti, Picasso etc. —
und hing ihrer zweiten grof3en Leidenschaft nach) &=isen. Unermudlich tingelte
sie um die Welt. Ihre ausgedehnten Streifzlige éithsie unter anderem nach Kuba,
Indien, Japan, China, Afrika, Israel und Mexiko.dhmal lebte die Kunstlerin fur
mehrere Monate an einem Ort, dann kehrte sie wiadeten Ausgangspunkt ihrer
Reisen — Paris oder New York und ab 1985 wiedemWiezuriick. Letzten Endes
spiegelt sich darin wohl die Rastlosigkeit widegr die als Kind und junge Frau im
Zuge der Vertreibung schutzlos ausgeliefert wae @ilhe Entwurzelung und der
Verlust der Heimat hatten sie zu einer Nomadin gdmalie sich ihr Leben lang auf
der ganzen Welt herumtrieb, immer auf der Suché macien Orten und Menschen,
Bergen und Meeren und womdglich auch nach einengigeten Boden, wo sie hatte
neue und feste Wurzeln schlagen kdnnen.

Von alledem berichtet ihr umfangreicher Werkkorpuer sich durch seine
Heterogenitat und stilistische Vielseitigkeit aushaet. Ausgehend vom sozialen
Realismus gelangte Soshana Uber einen gestischssign Duktus zur Abstraktion,
gab die Gegenstandlichkeit aber niemals vollig aafihdern platzierte figurative
Bildmotive vor surrealistisch anmutende Bildraumad uzwischen informelles
Liniengeflecht. Die Farbpalette reicht von hellrosas dunkelschwarz, das
Themenspektrum von verwisteten Kriegsschauplateemzib naiv-verspielten, fast
kitschig-romantischen Landschaftsansichten.

,Die Begegnungen und Reisen im Leben Soshana Afrewind manchmal fur die
Wahrnehmung des kiinstlerischen Schaffens von beieatriickender Bedeutuny®,
betonte Christian Kircher in seiner Laudatio arlléssder Verleihung des Goldenen
Verdienstzeichens des Landes Wien an Soshana interSegr 2009. Dieser
Umstand ist sicher richtig, allerdings hatte AngglBaumer zwei Jahre zuvor, in
einer Festrede an Soshanas achtzigstem GebudsatBgdenken gegeben, dass ,ihre

kunstlerische Entwicklung allzu lange und viel zagemit ihrer Biographie

3 vgl. Laudatio Christian Kircher abgedruckt in NeieDlufs 2010, S. 366 sowie in Baumer/Schueller
2010, S. 48-51. Siehe auch Soshanas Website w@rt&uibrik Texte. In der vorliegenden Arbeit wird

wie folgt auf die Website verwiesen: Vgl. WebsitesBana/Texte (als Beispiel fur die jeweilige
Rubrik unter der die Angaben im Internet aufschejneFir den Link zur Website siehe

Literaturverzeichnis.
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verbunden und (ber sie definieft‘wurde. Fir die Autoren sei es immer
verfuhrerisch gewesen Uber Soshanas bewegten unikonwentionellen

Lebenswandel zu berichten, damit wirde man aberemer Seite der Kunstlerin
gerecht, so Baumer. Und tatsdchlich standen bis \Jamrzem die

lebensgeschichtlichen Aspekte in den schriftlicidyhandlungen zur Malerin im
Vordergrund. Die kunstwissenschaftlichen Betrachom beschrankten sich
meistens auf die Aufzahlung unterschiedlichersdtdcher Einflisse bzw. Verweise
auf beeinflussende Kinstlerpersonlichkeiten. Audittine Werkanalysen oder
vergleichende Gegenuberstellungen fehlten aberzbmm Erscheinen der ersten

umfassenden Soshana-Monographie im Herbst 2010.

1.1. Forschungslage

Erst vor wenigen Monaten publizierte der renommieBpringer-Verlag die von
Angelica Baumer und Amos Schueller herausgegebewnaoltaphie Soshana.
Leben und Werk Zahlreiche namhafte Autoren haben Beitrage dafnfasst,
welche die bisherige Beschaftigung mit der Kinstlen ein ganz neues Licht
ricken® Matthias Boeckl etwa beleuchtete als erster autiéthihr friihes Werk,
Martina Pippal leistete mit der Positionierung v®ashanas Oeuvre innerhalb der
Osterreichischen Moderne Pionierarbeit und Chrisdoyber enthillte ganz neue
Aspekte beziiglich der Bedeutung Mexikos fiir dieévial’ Daneben kann das Buch
mit einem literarischer Text der OsterreichischehrBtstellerin Marlene Streeruwitz
aufwarten und Afnan Al-Jaderi, die sich schon Eeigerer Zeit mit dem Vorlass der
Kilnstlerin beschaftigt, verfasste ein einfuhlsarRestrait, gespickt mit Auszigen
aus den personlichen Tagebiichern und Manuskripsha®as® Auf all die

wertvollen Erkenntnisse in diesen Beitrdgen konicte mich in weiterer Folge

*Vgl. Laudatio Angelica Baumer auf Website Soshaezte.

®> Baumer/Schueller 2010.

® Eine erste Monographie wurde 1973 von SoshanaoivpKration mit United Artists Ltd./Tel Aviv
herausgegeben. Dafir haben renommierte Kunsthritike Jean Cassou, Pierre Restany und Michel
Georges-Michel kurze Aufsatze verfasst, vgl. Soahaf73. Erwahnenswert ist weiters der 1997
erschienene Ausstellungskatalog mit einem Text Barbara Baum, vgl. Ausst.-Kat. Palais Palffy
1997. 2006 schlieBlich veroffentlichte Amos Scherelein Kiunstlerinnenbuch mit einer etwas
umfassenderen Einfiihrung von Martina Gabriel ungtdre von Peter Baum und Ulli Sturm, siehe
Schueller 2006. Daneben existieren zahlreiche Paetsisel seit den 1950er Jahren, welche teilweise
auf Interviews basieren und in unterschiedlichenndeh das Leben und Werk Soshanas
kommentieren. Aul3erdem kdnnen auf der Website ®a@shausgewahlte schriftiche Beitrage
nachgelesen werden, auf Soshanas Datenbank lie@ges 8er originalen Pressemeldungen.

"Vgl. Boeckl 2010, Pippal 2010 sowie Kloyber 2010.

8 vgl. Essay von Marlene Streeruwitz in Baumer/Sdeu@010, S. 8f.; Al-Jaderi 2010.



meiner Arbeit stitzen. Im Gegenzug habe auch idereiArtikel zur Publikation
beigesteuert, welcher sich auf das malerische @e8washanas in den 1950er und
1960er Jahren konzentriért.

Die Malerei dieser Phase ist maRRgeblich von derdherung an die Informelle
Gestaltungsweise gepragt. Peter Baum kennzeichietmformellen Gemaélde der
1950er Jahre als den Hohepunkt im Schaffen SoshHar@sind genug, diesen
Zeitabschnitt einmal gesondert zu behandeln urdhéZentrum der Betrachtung zu
ricken. Denn obwohl die relevante Literatur gemigintie Nahe von Soshanas
Arbeiten zum Informel erkannte, blieb es meistdiaem kurzen Verweis auf diese
um die Mitte des vergangenen Jahrhunderts domitdersiktorale Bewegunt.
Eine fundierte Analyse, begleitet von einer vexdienden bildlichen Beweisfiihrung,
ist immer noch ausstandig. Stattdessen wurde daseWium die Charakteristika und
die Entstehungsbedingungen, welche zum interndéonAufkeimen des Informel
fuhrten, scheinbar vorausgesetzt. Aufgabe dies@toBiarbeit ist es daher eine
ausfuhrliche Darstellung dieser kunsthistorischéndrSung zu liefern sowie deren
Reflektion im Oeuvre der Kinstlerin sichtbar zu e

Die wissenschaftliche Bearbeitung, wie sie im vaggm Jahr verstarkt eingesetzt
hat, ware ohne die wertvolle Vorarbeit und das Begzent von Amos Schueller
nicht denkbar gewesen. Sein Wirken vollzog sich mehreren Ebenen: Im Jahr
2007 richtete er ein geraumiges Bilderlager im Zéhhten Bezirk in Wien ein, wo
die Werke seiner Mutter nach sorgféltiger Sortigrainen festen Platz gefunden
haben. Auch forcierte er im vergangenen JahrzeltAdsstellungstatigkeit und
organisierte Werkschauen an ehemaligen Wirkungsatée Malerin, und das heif3t
auf der ganzen Welt. Seit 2006 ist Soshanas Websittne, wo neben
biographischen und diversen anderen InformationgrkKzinstlerin auch Texte von
namhaften Autoren und Pressemeldungen sowie alterBf die sich im Besitz
Soshanas bzw. ihres Sohnes befinden, abrufbar Amdlie Website gekoppelt ist

° vgl. Prunner 2010.

19y/gl. Baum 2006, S. 37, wiederabgedruckt in BauSehtieller 2010, S. 140.

In einem persénlichen Gesprach im Mai 2009 belgt#ftPeter Baum diese Meinung. Schon 2003
hatte er Werke der Kiinstlerin im Rahmen der AukstglParis 1945-1965m Lentos Kunstmuseum
Linz gezeigt und sie damit als eine Vertreterin Meuvelle Ecole de Paris charakterisiert, vgl. Baum
2003, S. 128f.

M Lediglich Martina Pippal stellte im Zuge ihrer Rimhierung von Soshanas Oeuvre innerhalb der
Osterreichischen Moderne mehrmals konkrete Verggeinit Reprasentanten der abstrakt-gestischen
Avantgarde Europas an, insbesondere mit Georgelsidlatv/gl. Pippal 2010, S. 63.

12 Alle hier beschriebenen und im Anhang dieser Artadigebildeten Werke Soshanas sind auf
Website Soshana/Bilder bzw. Datenbank Soshanalffggnund Paper Works in einem grof3eren
Format abgespeichert und einsehbar.
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eine Datenbank® auf der in demselben Format all ihre Werke nurchrigistriert
sind. Weiters sind dort fast die gesamte briefligloerespondenz sowie eine Menge
an Fotomaterial und personlichen Dokumenten dugdn$ einsehbar. Der gesamte
biographische Vorlass, der Tagebucher, Manuskripgposkripte und vieles mehr
enthalt, ging 2009 in den Bestand der Handschaéieimlung der Osterreichischen
Nationalbibliothek tber, wo ihm nun die gebuhremd#gmerksamkeit durch eine
fachgerechte Betreuung entgegengebracht #igh enthiillt sich nicht nur Soshanas
personliche Lebensgeschichte und die ihres unipéiteh Umfelds (der Vorlass
enthalt beispielsweise auch zahlreiche Dokumentd Kiarrespondenz von Beys
Afroyim, dessen kunstlerisches Schaffen noch wkggd im Dunkeln liegt),
sondern auch ein Kapitel Osterreichischer GesaohicbBariber hinaus streift der
Rezipient ihrer Schriften wie der Betrachter ihvéerke global-gesellschatftliche, -
politische, -kulturelle sowie -kinstlerische Entiimngen des vergangenen
Jahrhunderts. Soshanas ausgepragte Umtriebigkesthégen ihr ein weit
verzweigtes Netzwerk an Kontakten, wie es fur decdbook-Generation des
einundzwanzigsten Jahrhunderts zum Alltag gewortn fir eine Frau ihres
Jahrgangs aber beinahe visionar anmutet. Fast iokigiazu, im Falle von Soshanas
Kosmopolitentum von Globalisierung (in ihren pogten Erscheinungsformen)

avant la lettre zu sprechen.

1.2. Zielsetzung und Aufbau der Arbeit

Die Ziele, welche diese Diplomarbeit verfolgt, wendzum Teil schon angedeutet. In
erster Linie, und das liegt bei einer monografiscl&udie auf der Hand, geht es
darum, das umfangreiche Oeuvre Soshanas mit denkz@lgren eines
Kunsthistorikers zu bearbeiten und ihm durch dienfiisirung in den
wissenschatftlichen Diskurs Bedeutung zu verleinen. lseinen Mehrwert publik zu

machen.

13 Verweise darauf werden in der vorliegenden Arbsie folgt angefilhrt: Vgl. Datenbank
Soshana/Letters (als Beispiel fiir die jeweilige Rulbinter der die Informationen auf der Datenbank
abgespeichert sind). Fir den Link zur Datenbankesikiteraturverzeichnis; die Datenbank ist
allerdings nicht frei zugéanglich, die Benltzungotgf nach Anmelden Uber einen personlichen
Account mit dazugehdrigem Passwort. Die Berechtigenteilt Amos Schueller.

14 Der Vorlass wird derzeit archiviert und die Datererden in den ONB-HANNA-Katalog
eingespeist.
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Die Orientierung an biographischen Begebenheitem Einteilung von Soshanas
Schaffen in Werkphasen, wie es bereits andere Anteor mir unternahmel liegt
auch der vorliegenden Analyse weitgehend zugruniiéerdings wollen die
anschlieBenden Ausfihrungen im Sinne Angelica Basidas Werk nicht allein
unter den lebensgeschichtlichen Voraussetzungeadheer® — dass diese in den
Schopfungen (beinahe) eines jeden Klnstlers argddingiuss nicht eigens belegt
werden —, sondern es der kunstwissenschaftlichethddi& entsprechend nach
ikonographischen  wie  stilistischen  Gesichtspunktemintersuchen  und
zusammenfassen sowie anhand von Vergleichen undr udéricksichtigung
zeithistorischer Geschehnisse, im Kanon der Kusstgehte positionieren. Dabei
sollen Soshanas individuelle Entwicklungsschritteowis die originaren
Weiterentwicklungen innerhalb ihrer Malerei sichtiaaerden.

Das erste Kapitel des Werkteils gibt eine Vorstadlvon Soshanas frihem Schaffen
bis 1952. Hiefir konnte ich auf die wertvollen Higesse des Kunsthistorikers
Matthias Boeckl zuriickgreifeld.

Der Fokus dieser Diplomarbeit liegt aber, wie ksreangedeutet wurde, auf
Soshanas schopferischen Aktivitaten der 1950erl@&der Jahre. Der Grund daflr
findet sich in deren Hervorhebung im Groldteil dershbr erschienenen
kunstwissenschaftlichen Betrachtungen bei gleidlggen Versaumnis einer
eingehenden Analyse. Eine solche will die vorlietgerStudie nun liefern. Noch
bevor die Betrachtung ihres Frihwerkes den Werlkteiffnet, werden deshalb die
um die Mitte des vorigen Jahrhunderts vorherrschendformellen Tendenzen in
der Malerei, deren Entstehungsbedingungen und \Wesémale umrissetf Das
Informel als dominierende Stromung innerhalb un®eahalb Europas hatte mit
seinem anarchisch anmutenden Duktus und seiner ithmanenten Pluralitat
massiven Eindruck bei der Malerin hinterlassen umd Arbeitsweise nachhaltig
beeinflusst, wie sich im konfrontierenden Dialog prominenten Werken etablierter

Kunstschaffender noch zeigen bzw. im internen Wegleich herausstellen wird.

15 Insbesondere Gabriel 2006.

'® Ein tabellarischer Lebenslauf der Kiinstlerin bedinsich am Ende dieser Arbeit, siche S. 143-145.
Er deckt sich mit den Angaben auf Website Soshdaogr8phie. Vgl. auRerdem Al-Jaderi 2010.

7vgl. Kapitel 3.1 Vom Erwachen: Das frilhe Weirkder vorliegenden Arbeit, S. 21-28.

18ygl. Kapitel 2 Die Kunst des Informéh der vorliegenden Arbeit, S. 12—20.

¥vgl. Kapitel 3.2.Vom Aufbrechen: Die Dominanz des Informel in Parid im Oeuvre Soshanias

der vorliegenden Arbeit, S. 28-52.



Dennoch waren die gestisch-abstrakten Gestaltungswaicht die alleinige Quelle
von Soshanas kreativem Potenzial.

Eine wichtige, weil das Werk vorantreibende, Enkdeg lag in der
Nutzbarmachung ostasiatischer Mal- und Schrifttéem fur ihre Malweise, wie
dies bei westlichen Kiinstlern des Ofteren zu beaeacwar und besonders im
Informel einen erneuten Aufschwung erlebte. In ddyefruchtenden
Auseinandersetzung mit der ferndstlichen Kalligiapkroffnete Soshana ihrem
Werk eine neue Qualitat und bereicherte das toaditie Inspirationsverhéaltnis
zwischen Ost und West um einen originellen kiinistaen Beitrag’ Ferner gelang
es ihr die ostasiatischen Errungenschaften vom ePapuf die Leinwand zu
Ubertragen, wo sich diese mit surrealen Raumvdéustpgtn kreuzten und in der
reizvollen Verschmelzung auratisch aufgeladene eBilekzeugten. Vereinzelt wies
die relevante Literatur bereits auf Soshanas distisahe Tendenzen hffl,es fehlen
aber bislang né&here Untersuchungen dazu. Einerdrdndsversuch hinsichtlich
deren Herkunft und Inszenierung in der Malerei @088 versucht diese Arbeit in
einem weiteren Schwerpunkt zu erbringén.

Obwohl ihr der gestisch-expressionistische Modus &g vom frihen Realismus
hin zu einer abstrakten Darstellungsweise ebnétehdn figurative Versatzstiicke
im Werk der Kinstlerin stets prasent. In einem rméye Kapitel werden die im
Verlauf der Arbeit vorgestellten Deutungsversuchéireri  Bildmotive
zusammengefasst bzw. um neue Aspekte erwéitBiagraphische Details, die bis
dahin vernachlassigt werden, kommen unter Beruaufgragebucher, Manuskripte
und Typoskripte dann ebenfalls zur Sprache. Denw®der auf die schriftstellerischen
Aktivitaten Soshanas erklart moglicherweise dietetbange Affinitat der Malerin zu
narrativen Exkursen in manchen Darstellungen.

Am Ende der Werkbetrachtung wird die Beziehung \®oshanas Kunst zur
Osterreichischen Moderne untersucht, um schlieldickeiner Verortung innerhalb

der heimischen Kunsttradition zu gelangen. Zwar @§édrtina Pippal in ihrem

2ygl. Kapitel 3.3.Vom Entdecken: Der Einfluss fernéstlicher Schriftd Malkunst auf Sosharna

der vorliegenden Arbeit, S. 52-63.

ZLygl. Soshana 1973, S. 147; Baum 1997, S.7; Gaddi@6, S. 18; Kloyber 2010, S. 224.

22ygl. Kapitel 3.4.Vom Abheben: Surrealistische Tendenzen im WethaSasin der vorliegenden
Arbeit, S. 63-72.

% vgl. Kapitel 3.5.Vom Ausbrechen und vom Zerbrechen: Soshanas figurarrative Malerei im
Kontext persénlicher Geschichtamder vorliegenden Arbeit, S. 72—-86.
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Beitrag bereits die Messlatte daftr vor, dariberabs aber versuche ich den
Blickwinkel ein wenig auszuweitett.

Auf Soshanas New Yorker Jahre (1974-1985) sowie dpatere Werkentwicklung

wird in der vorliegenden Untersuchung nicht meheidiert eingegangen. Zum

Einen hétte das den Umfang der Arbeit gesprengn, Anderen handelt es sich bei
den Werken ab den 1980er Jahren im Grunde um Wiellgrgen und Variationen

bekannter Themen und vielfach erprobter Modi. Dghinerst von mir getroffene

Feststellung, der Hohepunkt von Soshanas Scha#ige In den funfziger und

sechziger Jahren des zwanzigsten Jahrhundertsrtetrtgich im Zuge dieser

konzentrierten Studie, welche ihre Malerei mit ddetizten Aufbdumen der

internationalen Moderne in Gleichklang setzt.

2 \gl. Kapitel 3.6. Vom Heimkehren: Verortung von Soshanas Malereierimalb der
Osterreichischen Kunstgeschicliteder vorliegenden Arbeit, S. 86—94.
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2. Die Kunst des Informel

Nun ist der Weg frei.

An uns Malern liegt es, zu zeigen, wie wir dieseiligit gebrauchef®

Der Begriff ,Informel“ kennzeichnet eine VarianteerdAbstraktion, welche nach
dem zweiten Weltkrieg verstarkt an Bedeutung gewamd die europaische
Kunstlandschaft — hauptsachlich die Malerei — bisdd der 1950er Jahre
dominierte.?® Gegeniiber der anfanglichen Auffacherung in unkéesitiche
Benennungen wie beispielsweise Tachismus, Art Aatter Lyrische Abstraktion
konnte sich nur der Terminus Informel dauerhafctsetzen. Dieser wurde erstmals
1951 von dem franzosischen Kunstkritiker Michel i€ajp der von ihm kuratierten
SchausSignifiants de I'Informeim Pariser Studio Fachetti zur Diskussion gestellt
Die Ausstellung versammelte kiunstlerische Positioven Jean Fautrier, Jean
Dubuffet, Georges Mathieu, Henri Michaux, Jean-RRiapelle und Jaroslav Serpan.
Deren formlose, ungegenstandliche Darstellungamdstain deutlicher Abgrenzung
zu den zeitgleichen abstrakt-geometrischen Tendenize Maler”, so Tapié in
seiner ein Jahr spater erschienenen Programmsthritirt autre, ,handeln [...] in
einer Formlosigkeit, die sich gegentiber dem gewoéhah Imperativ der Form mit
der gréRten Ungeniertheit und der fruchtbarstenrétria verhalt.?”’

Als ,informe“ bezeichnete Tapié schon 1950 die Veerttes aus Deutschland
stammenden und in Paris lebenden Kiinstlers \Wotler gemeinsam mit Hans
Hartung, Jean Dubuffet und Jean Fautrier als wistdr Wegbereiter der neuen
Kunst in Europa gilt. Georges Mathieu sprach 196 \einer durch Wols
ausgeldsten Wende in der Entwicklung westliched®iimen?® Werner Haftmann
betonte die ziindende Kraft seiner Werke fiir dieggguiGeneratior° Peter Baum

bezeichnete ihn als einen der authentischsten Mabelk Zeichner sowie einen

% Georges Mathieu im Katalog zur Ausstelludgnaginaire im Jahr 1947. Zit. nach Claus 1963, S.
66.

% Allgemein weiterfilhrende Literatur zum InformelelBin 1997; Zuschlag/Gercke/Frese 1998;
Althdfer 2002; Baum 2003; Wedewer 2007; Baus 2608R3er/Wolf 2008, S. 76-93.

2" Michel Tapié,Un art autre 1952, iibersetzt und auszugsweise wiederabgedruBlgin 1997, S.
193-195, hier S. 194.

2 y/gl. Zuschlag 2002, S. 243. Zu Wols vgl. auch B&083, S. 12, 300-303.

2 vgl. Claus 1963, S. 110.

%0vgl. Haftmann 1976, S. 474.
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Seismographen seiner Z&tTief erschiittert und gepragt von den Schrecken des
Krieges entwarf Wols ,Bilder, die aus der seelischéerwundung strémter? und
den ,spontanen Charakter improvisierter Niedersmri ** trugen. Haftmann
deutete damit zwei Aspekte an, welche das Gesambpien Informel pragen bzw.
seine Internationalitat zum Teil erklaren: die gigaanen zeithistorischen Ereignisse
einerseits, sein Ankntpfen an ein kinstlerischedalieen der Moderne, namlich an
den im Surrealismus entwickelten psychischen Autmmas, andererseits.

Das amorphe Netzwerk informeller Kunstproduktionarste sich Uber die
verschiedenen Lander und Kontinente, und sie dleidickblickend einer
globalisierten Bewegung. Vor allem die Kunstler d#8A fanden im — von der
Forschung so betitelten — Action Painfthgder im Abstrakten Expressionismus zu
verwandten Losungen wie die europdischen Informell®lit Hilfe neuer
kinstlerischer Methoden und Techniken wurde hiee wiort der universale
Freiheitsdrang bildlich artikuliert und eine Intensrung des subjektiven Ausdrucks
erreicht. Die gestalterischen Mittel folgten nitdmger den Regeln der Komposition,
sondern verteilten sich autonom und zwanglos UberLéinwande. Der Malakt
verselbstandigte sich und wurde in seiner Dynamik gesteigerten Gestik zu einem

,Symbol des Malens® an sich.

2.1. Historischer Abriss

In ihrem anarchisch anmutenden Auftreten formudiertie ,ganz andere

Kunst“ %

eine Anklage gegen die jahrelange kriegsbedingtesnfaugelung,
Zerstorung und Unterdriickung der personlichen ufidst#terischen Freiheiten.
Werner Haftmann sprach diesbeztiglich im Vorwort Aesstellungskataloges zur
zweiten Documenta von dem Schicksalsjahr 1945ihpn ging der grof3e Krieg zu
Ende. Das hiel3 nicht nur, dass Deutschland, Italiggpan aus einer fast
vollstandigen Vernichtung einen neuen Anfang findemssten, sondern dass auch

die weiteren staatlichen und zwischenstaatlicheniéBeingen unter neue Aspekte

31vgl. Baum 2003, S. 12.

¥ Haftmann 1976, S. 474.

3 Ehd.

34 Der Begriff Action Painting wurde 1952 vom Kunstiker Harold Rosenberg vorgeschlagen. Vgl.
Haftmann 1976, S. 483, Rosenberg 1994, S. 23-40.

% Zuschlag 2002, S. 259.

% Friedrich Bayl,Die ,ganz andere Kunst' — Ein Bericht iber den makhen Tachismus in der Alten

und der Neuen Welin: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 12. JanuabZ9wiederabgedruckt in Belgin

1997, S. 210-213.
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traten. Auch fir das kulturelle Leben ergaben sietinderte Voraussetzungen. In
Europa wurde durch den Zusammenbruch der fasathstisSysteme in Deutschland
und ltalien die furchtbare Bevormundung der Kultdurch das Primat des
Politischen von diesen Volkern genommen und derdehnischen Geistern ihre
Freiheit zurtickgegeben. Aber auch in den anderetiomen wirkte die endliche
Befreiung von dem schweren Druck des Krieges imm&iainer neuen kulturellen
Selbstbesinnung, die bezeichnenderweise das Mécisehldas Selbsterlebnis der
Personlichkeit, die Deutung des eigenen Daseirisadgses in den Mittelpunkt stellte,
und keineswegs von dem bitteren Protest gegen esehgndene Welt und ihre
Schinder frei war* Die vernichtende Kulturpolitik der totalitaren Rexg wahrend
des Zweiten Weltkrieges ,mit ihrer Vertreibung déoderne zugunsten einer Blut-
und Bodenideologie in biederer naturalistischer ni@rsprache® lieR eine
figurliche Malerei nach 1945 unmdglich erscheinBie kommunistischen Lander
verordneten auch weiterhin den Sozialistischen iReal, dessen platter
Naturalismus und propagandistische Attitide an affezielle Kunst der NS-Zeit
erinnerte, wie Patrick Werkner befand. Kein Wundkso, so Werkner weiter, dass
im Westen in Abgrenzung dazu die Abstraktion aldt§yeache proklamiert wurde,
welche die Ideale der Freiheit und Toleranz verkimsollte®®

Von Paris — damals noch Zentrum der Avantgarde béatindig Kunstler aus aller
Welt anlockte — strahlten die informellen Impulsgf alas restliche Europa aus.
Kinstler aus Kopenhagen, Brissel und Amsterdanosséh sich 1948 unter der
Bezeichnung CoBrA (die Anfangsbuchstaben der Stadte einem Kollektiv
zusammeri® In Deutschland formierten sich sukzessive Kiingtlgspen wie ZEN
49 (Rolf Cavael, Otto Stangl, Willi Baumeister u), &uadriga (Karl Otto Goétz, Otto
Greis, Bernard Schultze, Heinz Kreutz) oder dieppau53 (Gerhard Hoehme, Emil
Schuhmacher, Karl Fred Dahmén)n Spanien waren Antoni Tapies und Antonio
Saura, in ltalien Alberto Burri und Emilio VedovaedAushangeschilder des
Informel.*? In Osterreich bildeten Oswald Oberhuber, Mariashis und Arnulf

Rainer die Vorhut dieser Bewegufiy.

3" Haftmann 1959, S. 15.

38 \Werkner 2007, S. 33.

% Ebd, S. 34.

40 ReiRer/Wolf 2008, S. 82-84; ferner Stokvis 1987.
“Lvgl. Belgin 1997, S. 25-27.

2 ReilRer/Wolf 2008, S. 85-87, 89-91.

43 Breicha 1997.
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Die neuen Gestaltungsweisen fanden auch aul3erbatip&s synchrone Verbreitung,
vor allem in den USA. Das Action Painting, amerikahes Pendent zum Informel,
wurde in seiner Entstehungsphase maf3geblich getrnae vorangetrieben von der
vulkanischen Ausdruckskraft und pathetischen Gelstekson Pollocké? Seine
ersten abstrakt-expressiven Werke datieren berpitslie frihen 1940er Jahre
(Ubrigens auch jene der franzésischen Pioniere Widsis Hartung, Jean Fautrier,
Jean Dubuffet). 1947 entwickelte er die Drippingfiiek (am Boden liegende
Leinwadnde werden wéahrend des Umschreitens mit Fadbéeckst und bespritzt,
sodass sich Farbschlieren und ineinander verrirméfaimen ergeben), die rasch
bekannt wurde und die Verfahrensweisen der Kursshbute nachhaltig beeinflusst
hat. Die Gestalt Pollock steht auch symbolischdfis erstarkende Selbstbewusstsein
der ,Neuen® gegenuber der ,Alten Welt". Den Erfolges Abstrakten
Expressionismus schaltete Werkner in seinen Ausfigen parallel zum Aufstieg
der USA als WeltmacHt Nach 1945 hatten die Vereinigten Staaten in Folige
Krieges und der sich abzeichnenden Ost-West-Pétadie Rolle als Schutzmacht
Uber die westlichen europaischen Lander Gbernomomeh Europa damit in eine
Nebenrolle auf der Buhne der Weltpolitik gedrarmggmentsprechend, so Werkner,
meldeten die USA auch einen Fuhrungsanspruch irei@eder modernen Kunst an,
was sich in der sukzessiven Verschiebung des zentkunstgeschehens von Paris
nach New York manifestierte.

In diesen Prozess der Verlagerung fallen auch diskkinge des Informel. Rolf
Wedewer sprach von einer Ablosung informeller Maldvlitte der 1950er Jahre
durch die ,Neuen Figurationeff Peter Baum dehnte das Phanomen in der von ihm
initiierten Ausstellung im Lentos Kunstmuseum b#63 aus'’ Grundsatzlich lasst
sich feststellen, dass gegen Ende der 1950er deue kiinstlerische Ansatze wie
Pop Art, Nouveau Réalisme, Konzeptkunst, Envirortiieinixus und Happening das

Informel immer weiter in den Hintergrund drangten.

*“vgl. Werkner 2007, S. 21-44.
“SEbd., S 32-34.

“6\Wedewer 2007, S. 22.

4" Baum 2003.
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2.2. Kunstgeschichtliche Voraussetzungen

Das bildnerische Erbe Wassily Kandinskys und PaldeX gilt gemeinhin als
wegweisend fur die Herausbildung informeller Gdstaisweisen. Der Name
Wassily Kandinsky, dartber ist sich die Kunstwissdaft einig, markiert den
Anfang abstrakter Malerei. In seinen Werken undriieh*® entwarf der Russe die
Grundlagen abstrakten Gestaltens. Noch vom Gegetigtden ausgehend, gelangte
er zu Beginn des zwanzigsten Jahrhunderts zur ¥ehatierung von Farbe und
Form?®

Ebenfalls friih, um 1914, wandte sich Paul Klee alestrakten Formensprache zu,
ohne jedoch eine endguiltige Loslosung von der gagadlichen Welt zu vollziehen.
Sein malerisches Universum speiste sich aus s&mtliovichtigen Kunstsprachen
der Avantgarde, ,vom Kubismus Uber Robert Delaunag Wassily Kandinsky,
iiber Dada und den Konstruktivismus bis zu Pablag2ic und den SurrealismuS*.
Klee begriff seinen Bildkosmos als Schopfung anatog gottlichen Schopfung:
~Kunst verhalt sich zur Schopfung gleichnisartige 8t jeweils ein Beispiel, dhnlich
wie das Irdische ein kosmisches Beispiel i3t“so der Kinstler in seinen
Schopferischen Konfessionems dem Jahr 1920. Damit erlbrigt sich bei Klee
eigentlich auch die Frage nach Gegenstandlichkeit Wngegenstandlichkeit, well
sie gleichsam auf einer hoheren Ebene geldst dchein

Eine noch viel unmittelbarere Wirkung als die beigeistigen Vater Kandinsky und
Klee verspruhten die befreienden Verfahren destpsgiben Automatismus, wie sie
von den Surrealisten André Masson, André BretonMag Ernst betrieben worden
waren, auf Informel und Action Painting. Die sutig&sche Methode der écriture
automatique sollte der freudianischen Formel dedbeddmissten zum Ausdruck
verhelfen und die aus ihm ,stromenden psychischeguRgen moéglichst unmittelbar,
spontan, ungesteuert und ohne Kontrolle des Beseisst®® aufzeichnen. Masson
beschrieb die automatische Zeichnung als eine jauwasehbare Geburt. Die ersten
graphischen Niederschlage auf dem Papier sind reBesten, Rhythmus,
Beschworung; Resultat reine Flecken (Geschmiere?* Spontaneitat,
Geschwindigkeit und Zufall waren wesentliche Fagtprdie zur Entstehung eines

“8 Die wichtigste Uber das Geistige in Kunstrschien bereits 1912.
“9vgl. Friedel 2008.

% Schuster 2008, S. 19.

°1 Zit. nach Ebd., S. 15.

2 7zuschlag 1998, S. 39.

%3 Zit. nach: Claus 1963, S. 18.
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Bildes beitrugen. Die informellen Maler betontersaizlich die Notwendigkeit einer
kontrollierenden Instanz (des Kiinstlers), da sighalitomatisierte Geste ansonsten
unendlich perpetuier8® So schrieb Jean-Paul Riopelle 1951 im Katalog zur
Ausstellung Véhémence Confrontées der Pariser Galerie Nina Dausset: ,Der
Automatismus, der die totale Offnung wollte, erwsésh als eine Behinderung des
Zufalls. Die Ablehnung des Bewusstseins (die Haes Mlalers, die unabsichtlich
zeichnet, kann nur ins unendliche dieselbe Kurvedetholen...) hat aus ihm einen
systematischen Ismus gemacht. Als ergiebig kanm eiic totaler Zufall erweisen,
der nicht mehr ausschlie3liche Funktion der Mitgt] sondern im Gegenteil eine
wirkliche Kontrolle gestattet, der physiologischypisch, psychisch dazu bestimmt
ist, von der Organizitat des Malers durchbrochewerden.®®

Die konzentrierte Beherrschung des Malaktes wichan der fernéstlichen Technik
der Kalligraphie eingefordert. Neben der Fortfllguder écriture automatique
spielte daher der kalligraphische Duktus fur zable Informelle eine wesentliche
Rolle>® Vor allem der zeichenhafte Charakter, die gestisdbsformulierung als
auch das Konzept der Leere, wie sie fur die Kallpie bezeichnend sind, wurden

von den Kinstlern rezipiert.

2.3. Charakterisierung

Seit dem Aufflammen der informellen Gestaltungseri&reisen die theoretischen
Uberlegungen wiederholt um die Form-Frage. Der 1@&1 Michel Tapié lancierte
Begriff ,Informel“ gab diese Perspektive ja bereitsr. In seinem Essay von 1952
pladierte Tapié fir einen radikalen Bruch mit jed&rt von Tradition und
Akademismus sowie fur die Ablehnung gegenuber adlgmmobten Techniken und
Verfahren, um das Bild aus formalen wie kompossiien Fesseln zu befreien. ,Die
Werke von heute existieren aul3erhalb dieser Begi8thonheit, Form, Raum und
Asthetik] in einer totalen Gleichgultigkeit ihnneeggniiber, so, als wisse man nichts
von ihnen, als waren sie niemals geweséhheilt es da beispielsweise. Das
bedeute aber nicht, der Formbegriff habe genetslgedient, wie Umberto Eco in

seiner 1962 erstmals publizierten Theorie des effeKunstwerks konstatierte:

*vgl Zuschlag 1998, S. 40; Wedewer 2007, S. 205-206

% 7it. nach: Claus 1963, S. 18.

0 vgl. Miller-Yao 1985 und 2002; Linsmann 1991, \\estst 2002.

" Michel Tapié,Un art autre 1952, iibersetzt und auszugsweise wiederabgedruBlgin 1997, S.
193-195, hier S. 194.
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»Informel, so Eco, ,heil3t in diesem Sinne Ablehnung desgischen, nur in einer
Richtung zu verstehenden Formen, nicht Aufgeber-den als die Grundbedingung
fur die Kommunikation. Das Beispiel des Informellird uns also, wie das jeden
offenen Kunstwerks, nicht dazu veranlassen, den @ed Form Uberhaupt zu
dekretieren, sondern dazu, einen artikulierten begniff, den derf~orm als eines
Moglichkeitsfeldegu bilden.®® Was als Nicht-Form bezeichnet wurde, umging nicht
generell die Form-Frage, gab auch Jirgen Claus wemige Jahre spater zu
bedenken®® ,Man tut gut daran“, so Claus ,den Begriff Informén seinen
Spannungen, seinen Antinomien zu sehen: als Niohtikund als Méglichkeit oder
Offenheit zur Strukturierung, (wobei die Nicht-Fogaenauer die Noch-Nicht-Form
zu nennen ware). Auch liegt Paul Klees Diktum nah&er Form und als Form die
formenden Krafte, d.h. Form als Bewegungsprinzip zuesef’ Peter Baum
bemerkte in diesem Zusammenhang 2003: ,In denkeis&onsequenz wie in
jedweder bildnerischer Praxis gibt es jedoch kaibsolute Formlosigkeit, da selbst
sehr  chaotische, zunachst  uneinsehbare kinstlerisctsachverhalte
Formentdeckungen zulassét.“

Rolf Wedewer sprach unlangst von dem, die Maleesi ldformel einenden ,Prinzip
der Formlosigkeit®? Ein Prinzip, so Wedewer, sei in gewissem Sinnés stine
Abstraktion und impliziere die Varietat seiner Hmsimungsweisen unter der
Voraussetzung einer analogen Struktur. Das PriderpFormlosigkeit, welches sich
durch eine offene aber zugleich prazise Struktunigrauszeichne, erklare dem zu
Folge die Diversitat der unter dem Dachbegriff infel versammelten
Erscheinunger?® Formlosigkeit wollte Wedewer als tempordren Zudtan der
Ambivalenz zwischen Ende und Neubeginn, Formaufisund Formwerdung
verstanden wissen. Letzten Endes spiegle sich daizeithistorische Situation der
Kinstler wider, die gepragt war von den Erfahrunden Zerstérung, des Verlusts
jeglicher Ordnung, der Dekonstruktion des ,Ich* (ele/Formauflosung) einerseits
und der neu erlebten Freiheit als auch dem Willawr Selbstbehauptung

(=Anfang/Formwerdung) andererseitsSo gesehen schlieRt Wedewer an die in der

8 Eco 1993, S. 182.
*¥vgl. Claus 1965, S. 27.
0 Ebd.

1 Baum 2003, S. 12.

62 vgl. Wedewer 2007.
®vgl. Ebd., S. 17.

% Ebd.
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Forschung verbreitete Charakterisierung des Infbrale einer ,kinstlerischen
Haltung“ an. Friedrich Bayl schrieb schon 1957 viofiormel als einer ,Haltung der
Welt, dem Ich, der Kunst gegeniib&und Christoph Zuschlag griff diese
Perspektive wieder auf und fiihrte sie 1998 erneden ,informellen® Diskurs eif’
Die Kunstwissenschaft vermeidet es gemeinhin disrirel als Stil zu bezeichnen.
Eine Beschreibung als Haltung oder Prinzip scheimgen angemessener, wie eben
aufgezeigt wurde. Wegen der grundsatzlichen Offénined Vielgestaltigkeit des
Phanomens kann keine ein- bzw. abgrenzende Defingielingen. Stattdessen bleibt
das Informel ein dehnbarer Begriff, unter dem défge kinstlerische Spielarten
zusammengefasst werdéh. Starke Akzente setzten die zum Gestischen und
Zeichenhaften tendierenden Ausformulierungen, diehaals Lyrisches Informel
bezeichnet wurden (z. B. Hans Hartung, Georges iElathlackson Pollock). Der
dynamisierte Malakt stand dabei im Mittelpunkt: D¥aler gestalteten in hohem
Tempo und mit ausladenden Gesten die nun auch aterBleegenden Leinwénde.
Die Bewegtheit und Schnelligkeit des informellerh&tensprozesses wurde in den
fertigen Werken als expressive Malspur sichtbargdite zeichenhafte Gebilde zu
Tage und trug wesentlich zu einer Steigerung degektiven Ausdrucks bei.

Ein anderer Weg zur Formlosigkeit fuhrte Gber deastévlal (z. B. Jean Fautrier,
Antoni Tapiesf® Die Verselbstandigung der Farbe sowie deren Agfstanden hier
im Vordergrund. Diese spritzte und rann, schichtete verteilte sich autonom und
scheinbar ungeformt Uber die Bildflachen. Um dieaspbche Wirkung des
Farbmaterials und also die haptischen Reize furBirachter zu erhdéhen, wurden
zum Teil auch Substanzen wie Kalk, Sand, Teer addere Stoffe beigemischt.
Aber auch gegenstandliche Anklange blieben in déormellen Gestaltungsweisen
durchaus prasent. So hauptséchlich in der von Debnffet proklamierten Art Brut,
die sich an der Malweise von Kindern und psychisgkrankten Menschen
orientierte und dadurch versuchte das Rohe (bnd)das Urspringliche wieder in
die Kunst zurtickzufiihre®.Auch die Kiinstler der CoBrA-Gruppe, einem von 1948

1951 bestehenden Kollektiv, lieRen sich von Dulisffésthetik des Urspriinglichen

® Friedrich Bayl,Die ,ganz andere Kunst’ — Ein Bericht iiber den mialzhen Tachismus in der Alten
und der Neuen Welin: Frankfurter Allgemeinen Zeitung, 12. Janu&51, wiederabgedruckt in
Belgin 1997, S. 210-213, hier S. 212.

% Zuschlag 1998, S. 39.

®7 ReiRer/Wolf 2003, S. 76-93.

% ReiRer/Wolf 2003, S. 84f.

% vgl. ReiRer/Wolf S. 78-82; ferner Martin 2005.
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und Rohen inspirieren und flochten figurative urehenstandliche Formen in ihre
Werke mit ein.Der von wilden Gesten dominierte Malakt sowie dpordane
Farbauftrag dominieren die Bilder von Asger Jormardd Appel oder Pierre
Alechinsky, den Hauptvertretern dieser Vereinigung.

Die programmatische Offenheit informeller Gestajfsimeisen dehnte Umberto Eco
auch auf deren Interpretation dd€r verstand das informelle Kunstwerk ,als eine
grundsatzlich mehrdeutige Botschaft, als Mehrheit Gignifikaten (Bedeutungen),
die in einem einzigen Signifikanten (Bedeutungsrjigenthalten sind.* Im
Rahmen seiner Theorie des offenen Kunstwerks veeEed unter anderem die Rolle
des Rezipienten auf, was fur die weitere Beschaitggmit der informellen Malerei
pragend werden sollte, wie Christiane Baus unléagatysiert€? Eco schrieb: ,Der
Kinstler, so kann man sagen, bietet dem Interpegttken eirzu vollendendes Werk
er weil3 nicht genau, auf welche Weise das Werkrmekgefuhrt werden kann, aber
er weil3, dass das zu Ende geflihrte Werk immer sethWerk, nicht ein anderes
sein wird, und dass am Ende des interpretativefo@saeine Form sich konkretisiert
haben wird, dieseineForm ist, auch wenn sie von einem anderen in éieise
organisiert worden ist, die er nicht voéllig vorhelien konnte: denn die
Mdoglichkeiten die er dargeboten hatte, waren sctadional organisiert, orientiert
und mit organischen Entwicklungsdrangen beg&bibfe von Eco so bezeichneten
,Kunstwerke in Bewegund® visualisierten eine ihnen innewohnende Mobilitéd u
Mehrdeutigkeit sowie die Fahigkeit sich ,kaleidoplsxh in den Augen des
Betrachters als besténdig neue zu formiefén.*

Vor der hier ausgebreiteten zeitgeschichtlichen kmasthistorischen Folie gilt es
Teile von Soshanas Oeuvre zu verorten. Inwiewestidéormel, das wohl auch mit
Begriffen wie Offenheit, Selbstausdricklichkeit, dhgepasstheit, Wandelbarkeit,
Bewegtheit, Andersartigkeit umschrieben werden k&nfiir die Kunst Soshanas
von Bedeutung ist, welche anderen Einflisse si¢hiar Malerei einwebt bzw.
welche neuen und originaren Lésungen ihr Werk setfanreich erscheinen lassen,

werden im nun anschlieRenden Werkteil erortert.

Ovgl. Eco 1993.

M Ebd., S. 8.

2 Baus 2008, S. 36.
3 Eco 1993, S. 55.
“Ebd., S. 42.

S Ebd.
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3. Werk

HOWEVER, GO AHEAD AND FIND OUT ALL ABOUT ASTROLQGID
EVERYTHING ELSE THAT COMES ALONG. THOSE WHO ARBNTERESTED
ARE ALREADY DEAD FROM THE NECK UP. OR PERHAPS, MIGETH UP.

THEY USUALLY FEED VERY WELL. AS LONG AS YOU ARHQURABOUT

LIFE, YOU'LL STILL BE ALIVE. REMEMBER WHAT | TOLDY ABOUT
BEING CURIOUS. IT IS THE BASIS OF SCIENCE, AND V@BDAND
WONDERING WHAT S UNDERNEATH YOU-KNOW-WHAT, AND THEFRE
THE BASIS OF LIFE — INS'T IT, SUS§?

3.1. Vom Erwachen: Das friihe Werk

Bisher erschienene Artikel und Texte zu Soshanmadlisierten vordergrindig die
lebensgeschichtlichen Aspekte ihrer jungen Jalthe Kindheit in Wien, ihre Flucht
ins Ausland aufgrund der Machtergreifung Hitlers (sterreich sowie den
Neubeginn in den USA. Die kiunstlerischen Anfangaden meist nur marginal
gestreift. Als erste erwéhnte Barbara Baum 1997 \fmtent van Gogh, Bernard
Buffet und Georges Rouault drei Kinstlernamen, eten Werke Soshanas friher
Stil Ahnlichkeiten aufweist!” Martina Gabriel beschrieb ausgewahlte frithe
Malereien schon etwas néher und ordnete sie denessipen Realismus Zf Aber
erst Matthias Boeckl widmete sich in seinem kufelierschienenen Artikel
ausfihrlich dem Frihwerk der KinstlerA.Er untersuchte Vorgeschichte und
Kontext von Soshanas frihen Arbeiten und leistebenits nicht nur einen
signifikanten und erhellenden Beitrag zur wisseafithhen Aufarbeitung ihres
Oeuvres, sondern erganzte ,die Rekonstruktion descliichte der dsterreichischen
Moderne®?, die auch auBerhalb der Landesgrenzen im Exilizhtigen aber bisher
oft zu wenig bertcksichtigten kinstlerischen Aussagelangte, um einen weiteren
Puzzlestein. Gewaltsam abgeschnitten von der eigénadition offneten sich die
Kinstler im Exil den regionalen Entwicklungen uresbhritten damit im Vergleich
zu ihren Kollegen in der ,Heimat® oftmals recht ewgbhnliche Wege. Die bisher zu

¢ Brief von Eric Cook, undatiert, in: Datenbank Sarsé/Letters., Inv.-Nr. 30099.
"Baum 1997, S. 8.

8 Gabriel 2006, S. 5f.

"9 Boeckl 2010, S. 11-23.

8 Ebd., S. 12.
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wenig im offentlichen Fokus stehenden Oeuvres vemtriébenen bieten vielfach
Alternativen zu einer linearen Kunstgeschichtssblrgg, wie sie laut Boeckl bis zur
Revision durch die Postmoderne praktiziert wutiB®ie Abstraktion nach 1945
verkorpere in dieser linearen Entwicklungsgeschkeicklie logische Folge des
Surrealismus, erklarte Boeckl weiter. Soshanaseguerk variiert aber diese
einseitige Auslegung, was der Autor in seiner Ustehung ans Licht brachte. Seine
Erkenntnisse bilden die Grundlage fir die folgendarsfihrungen, in denen das
kunstlerische Erwachen Soshanas bis 1952, demhiahiUbersiedelung nach Paris,

skizziert und durch Werkbeispiele illustriert wird.

Unfreiwilliger Beqginn einer lebenslangen Reise

Als Kind liberaler judischer Eltern — der Vater &bnder Fritz Schuller war Inhaber
einer Manschettenknopffabrik in Wien, die Mutter mglarete Schiller war
Bildhauerin — und Schulerin an der von der Refordag@gin Eugenie Schwarzwald
gegrundeten Bildungseinrichtung, deren Lehrer zumil Taus den Wiener
Avantgardezirkeln stammten, wurde die 1927 gebo&rsanne Schiller schon frih
in ein geistreiches und kunstsinniges Milieu eitigef®® In London, wo sie mit der
Mutter und dem Bruder Maximilian von 1939 bis zubdtfahrt nach Amerika im
Jahr 1941 lebte, erhielt das M&dchen seine frilkéststlerische Ausbildung. An der
Chelsea Polytechnic School belegte Soshana Mal- Hedthenkurse. Dem
zweijahrigen Intermezzo in England waren traumb#@scErfahrungen der
Vertreibung und Flucht vor dem Naziregime im Jal#38 vorausgegangen.
Eindrucksvolle, von der Hand eines Kindes ausgédliibeichnungen (Abb. 5 und 6)
kiinden von dem gewaltsamen Einschnitt im Leberdderals erst Elfjahrigen. Von
der existenziellen Erschitterung durch die zerggileen Folgen des Krieges, die sie
noch in Londons Luftschutzkellern wéahrend der Bltmbardements hautnah
miterleben musste, berichtet dann auch das wekterstlerische Schaffen Soshanas.
So kénnte man Bilder wiglone in a room(Abb. 7), Woman alone I[(Abb. 8) und

8 vgl. Boeckl 2010, S. 11.

8 In den ersten Jahren der Schwarzwaldschule zahtelf Loos, Arnold Schoenberg, Egon Wellesz
und Oskar Kokoschka zum Lehrkorper. Obwohl diese Smshanas Schulzeit dort nicht mehr
unterrichteten, lasst sich auf ein von Kunstlerrd untellektuellen stark beeinflusstes Umfeld
schlieRen. Vgl. Laudatio von Christian Kircher &débsite Soshana/Texte bzw. in Neider-Olufs 2010,
S. 365 sowie Baumer/Schueller 2010, S. 48.
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Woman alone I\(Abb. 9) als immer wiederkehrende, schmerzvoliargrungen an
die klaustrophobische Enge des Kellerraumes 1&sen.

Aus der Londoner Zeit sind einige Briefe und Fo&dign erhalten, die von einer
innigen Freundschaft mit dem Englénder Eric Coaficheen® Er diirfte Soshana in
dieser Lebensphase wohl sehr beeinflusst haberalzemi_ehrer, Schriftsteller und
um einiges alter war als sie. Neben der Malerenvekelte sie eine Leidenschatft fur
die Poesie und begann auch selbst Gedichte zu ilsehr® Der intensiven
Beziehung wurde mit der Ubersiedelung nach New Yarkabruptes Ende gesetzt.
Aus einem Brief von Eric Cook an Soshana aus dém 1242 geht deutlich hervor,
wo die Interessen der Funfzehnjahrigen lagen: peek you do often wonder
whether you’ll be a great artist or writer. Welguwyjust can'’t tell yet. But from your
spidery writing I'm not sure about the artist. Mogbod artists have lovely
handwriting!”®® Auch wenn in dieser AuRerung ein neckischer Uatemitschwingt,
so wird deutlich, dass Soshana einer Zukunft alsrifétellerin oder bildenden
Klnstlerin entgegenstrebte und wie ihr malerisdDesvre heute beweist sollte ihr
Freund Eric mit seiner Einschéatzung, dass sie wehie gute Kunstlerin abgeben

wirde, Unrecht behalten.

Amerikanische Lehr- und Wanderjahre (1941-1949)

In New York angekommen, tibernahm der Maler undtiileer Beys AfroyirfY die

weitere Schulung von Soshanas Talent. Matthias IBoéeleuchtete dessen

8 vgl. dazu auclie innere Unsicherhein Kapitel 3.5. der vorliegenden Arbeit, S. 82-86.

8 vgl. Datenbank Soshana/Letters und Photos.

8 vgl. SoshanaPoem for Eri¢ undatiert, in: Datenbank Soshana/Letters, Inv.20460.

8 Eric Cook, Brief vom 29.12.1942, in: Datenbank [8osa/Letters, Inv.-Nr. 30097,

87 Leben und Werk von Beys Afroyim sind nur spérlibkumentiert. Die folgenden Informationen
stammen von Amos Schueller und von der WebsiteMigseums of the City of New York, das im
Besitz einer Arbeit des Kinstlers ist. Geboren 1838 Ephraim Bernstein in Ryki (Polen)
immigrierte dieser 1912 in die USA, wo er 1926 8taatsbhirgerschaft erhielt. Beys Afroyim, wie er
seitdem nannte, studierte am Chicago Art Institute der National Academy of Design in New York
City. Seine erste Einzelausstellung fand 1922 imisle Institute in New York statt. 1927 griindete er
die Afroyim Experimental School of Art in New Yof&ity, die bis zum Jahr 1946 bestand. Sein Werk
umfasst angeblich Portraits von Personlichkeites Raolitik, Wissenschaft und Kultur, Kupferreliefs
sowie alsvisual musicbezeichnete Malereien, die als Reaktion auf milisitee Kompositionen
entstanden. 1950 ertffnete er ein Studio in deratigen israelischen Kunsthauptstadt Safad, wo sich
zwischen 1950 und 1960 eine rege Kinstlerkolonid (alerienszene angesiedelt hatte. Bis zu
seinem Tod im Jahr 1984 pendelte Afroyim zwischegadl und seinem Domizil in Staten Island. Vgl.
http://www.mcny.org/museum-collections/painting-rgark/pttcat87.htm (Februar 2009).

Bekannter als seine Kunst ist wohl der Afsoyim v. Ruskitulierte Rechtsstreit im Jahr 1967, der
Auswirkungen auf die amerikanische Einwanderungskdiatte. Zum Rechtsstreifroyim v. Rusk
siehe Spiro 2005.
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kiinstlerische Aktivitaten trotz Mangel an dokumertén Werkerf® In dem Bild
Metropolis Movemerif von 1939, dem einzig bekannten Olgemélde Afroyims,
erkannte Boeckl den Anschluss an die Tradition ateerikanischen Regionalisten
des mittleren Westens (Grant Wood, Thomas Hart @dgnsowie des sozialen
Realismus im New York der 1930er Jahre, unter amdereprasentiert durch das
Werk der mexikanischen Muralisten Diego Rivera @ldmente Orozco. Es war
diese ,realistische, sozialkritisch und politischgagierte moderne Kunst? die
Beys Afroyim praktizierte und fur deren Themen sa@ich die junge Soshana am
Beginn ihrer Malerinnenkarriere begeistern konriien aufrichtiges Interesse am
Gegenstand, der dargestellten Person oder Landsgratht aus ihren Bildern und
kiindet von einer sensibilisierten Wahrnehmung flie &ie umgebenden
Lebenswirklichkeiten.

1944 reiste Soshana gemeinsam mit ihrem Lehrersienrin Jahr spater heiratete,
durch die USA. 1946 wurde ihr gemeinsamer Sohn Ameloren. Ihr Leben
finanzierte sich das Paar durch das Portraitier@m Rolitikern, Wissenschaftern,
Musikern und Schriftstellern, darunter Thomas Ma@mnold Schonberg, Lion
Feuchtwanger, Franz Werfel, Otto Klemperer, HanisieEund Bruno Walter (Abb.
10). Diese Namen kinden auch von der regen kuisstien Gemeinde deutscher
und Osterreichischer Exilanten und Emigranten ia Rogeles, ,die in den 30er und
40er Jahren vor dem Aufflammen des Faschismus mdauflichten mussten und
[...] Los Angeles voribergehend zu einem Mittelguder Weltkultur gemacht
haber:®* Als aktives Mitglied der kommunistischen ParteitteaBeys Afroyim
aullerdem Zugang zu ,progressiven® Kréften, wie wbhe Soshana angefertigten
Bildnisse politisch engagierter Personlichkeiterzdugen. Deren linksgerichtete
Gesinnung geht aus so manchem Bildtitel deutliciivdre oder wird in den
beigefluigten Attributen erkennbar. Alfred Valentireispielsweise wurde als
.fevolutionary worker* bezeichnet, Seymour Steadmaals ,progressive
lawyer” betitelt und die Frauenrechtlerin Anita Whtay (Abb. 11) mit Hammer und

Sichel ausgestattet. Die Portraits dieser Jahi mi@hr als bloRe Auftragsarbeiten

% Boeckl 2010, S. 12-17.

Selbst Amos Schueller sind keine weiteren grof3ftigaa Gemalde seines Vaters bekannt. In seinem
Besitz befinden sich lediglich eine undatierte Kezieichnung (15,5 x 15,5 cm) sowie vier in Kupfer
gehammerte Reliefs (30 x 23 cm), welche in den &B5Iahren entstanden sein dirften.

8 vgl. Abbildung in Baumer/Schueller 2010, S. 14.

% Boeckl 2010, S. 14.

% Weschler 1997, S. 341,
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oder individuelle Charakterstudien, sie reflektredas kritisch-intellektuelle Umfeld,
in dem die junge Frau mit ihrem Lehrer und spateetyremann verkehrte, und
welches das Amerika der 1940er Jahre entscheidépdbgte.

In diese Periode fallt auch das Erstarken des Akin Expressionismus. Die
Immigrationswelle aufgrund der nationalsozialidtisic Hetze hatte zahlreiche
europdaische Kunstlerpersonlichkeiten — darunter Rgrspiel Marcel Duchamp,
André Breton, Max Ernst, Yves Tanguy, Max Beckmariet Mondrian — ins Land
geschwemmt, was sich ginstig auf die aufkeimendgifté&k der amerikanischen
Avantgarde auswirkté? Die Impulse surrealistischer Maler verstarkten aetim
Schaffen Jackson Pollocks die Betonung des Unbégmussd verhalfen ihm zur
Herausbildung seiner Dripping-Technik. Dank detidtive von Kunstkritikern wie
Clement Greenberg und Harold Rosenberg wurden distrakt-expressiven
Erscheinungsweisen nach 1945 mehr und mehr zunyiifibeiner amerikanisch
gepragten Kunst der Freihe® Greenbergs Essays und Kritiken betrafen
Ausstellungen europdischer wie amerikanischer HKeénstliterarische Werke,
Kunstsammlungen und Museen gleichermatieBeine Texte*, so Patrick Werkner,
Jlieferten den Kinstlern geradezu Rezepte fur diedBktion des idealen
,avantgardistischen’ Gemalde$>“Bereits seit 1939 publizierte Greenberg in den
Zeitschriften The Natiofi® und Partisan RevieW. Die linksgerichtete Avantgarde-
Zeitschrift Partisan Reviewrekrutierte ihre Leserschaft hauptséchlich aus den
politisch engagierten Intellektuellenkreisen undandfortschrittichen New Yorker
Klnstlermilieu, zu dem die europdischen Immigrantaeiso auch die Afroyims,
zahlten®® Soshana, die sich in ihrer frilhen Malerei fiir dmzial engagierten
Realismus begeisterte — womdglich auch aufgrund ellgenen Erfahrungen als
Vertriebene —, war von Beginn an mit den untersiiliBen Auspragungen
amerikanischer  Kunstproduktion konfrontiert.  Eineaufmerksamen und

interessierten Beobachterin blieben die neuen a@tisgiestischen Tendenzen gewiss

92y/gl. Barron 1997; Werkner 2007, S. 21-27.

% vgl. Boeckl 2010, S. 17.

% Die Aufsatze wurden von John O’'Brian in vier Bandgesammelt und herausgegebenen. Vgl.
O’Brian 1986/1993.

% Werkner 2007, S. 37.

% Die im linken politischen Spektrum angesiedeltésrift The Nationwurde 1865 gegriindet und
erscheint bis heute wdchentlich in den USA. Vgltpitwww.thenation.com/archive (November
2010).

" Die Partisan Revieverschien von 1934 bis 2003 vierteljghrlich in déBA. Vgl. Boeckl 2010, S.
17; http://www.bu.edu/partisanreview/ (Dezember®01

% vgl. Boeckl 2010, S. 17.
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nicht verborgen. Zudem scheint eine erste Auseir@etizung mit der europaischen
Moderne denkbar, war doch die Kunstlandschaft md8A, vor allem in New York,
von herausragenden Kunstlerpersonlichkeiten deisétaBGchule bevélkert, deren
Werke in Ausstellungen und Sammlungen préasentiad Gffentlich diskutiert

wurden.

Soshanas friher Stil

Matthias Boeckl kommentierte die Rezeption sozadisischer Malerei im
Frihwerk Soshanas ausfuhrlich und illustrierte eliesnhand zahlreicher
Vergleichsbeispiele. Da mein Fokus auf Soshanasidiatler 1950er und 1960er
Jahre liegt, beschréanke ich mich hier gro3teilscheifWiedergabe der relevantesten
Ergebnisse von Boeckls Werkanalysen. Der Leseltethdurch die Mdglichkeit, im
Rahmen dieser Arbeit das Oeuvre der Malerin ineseganzen stilistischen Breite
kennen und verstehen zu lernen.

Soshanas Milieustudien wiy Sweatshop in N.YAbb. 12) undAmerican Worker
Il. (Abb. 14) weisen inhaltliche Affinitaten zu Werkéekannter Regionalisten und
Sozialrealisten wie Thomas Hart Benton (Abb. 15pr6 Wood, der Soyer Brothers
oder der mexikanischen Muralisten Clemente Orozud Diego Rivera (Abb. 13)
auf, deren Malereien den urbanen und landlichertad\llwiedergaben. Haufig
machten sie auf gesellschaftliche Missstande alkisaen oder bildeten Arbeiter bei
der Auslibung ihrer Tatigkeit in heroischen Poséey anit sozialkritischem Ton ab.
Als Vermittler dieser Tradition an Soshana bestimmBbeckl den Kinstler Beys
Afroyim trotz fehlender Werkbeispiele allein aufgc der Rekonstruktion seines
Umfeldes. Stilistische Parallelen zum plakativeziSloealismus erkannte Boeckl bei
Soshana in der Kompaktheit des Pinselstrichs undntiensiven Farbigkeit, beides
ausgefuhrt in einer expressiven Manier. ,Figuremdea [...] mit wenigen breiten
Pinselstrichen grob und ohne jedes Detail modgllleandschaften und Stadtbilder
offnen sich dem Betrachter stets aus einem leidtithéen Blickpunkt — sei es eine
Stral3enszene in Los Angeles oder ein Dorf in Kha.Szenen erscheinen meist in
indifferentem Licht, weder Hauser noch Figuren werfSchatten, aber dennoch
verstromen diese Landschaften in ihrem satten Agftron Grundfarben jene fast
heitere Stimmung, die als Nachklang des Fauvisredsugfet werden kanfi®(Abb.

16 und 17) Boeckl folgerte daher: ,Es ist eine ki@msche Position, die Einzelnes

% Boeckl 2010, S. 20.
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aus der Tradition des Fauvismus mit der kompaktennetischen Auffassung des
amerikanischen Realismus verbindet und zudem spuUrmn jugendlicher
Unbekiimmertheit getragen ist® Fauvistische Vorbilder, so scheint mir, rezipierte
die Kinstlerin verstarkt in den namenslosen Arlbdertraits. Im Bildnis einer New
Yorkerin (Abb. 18) und eines alten Bauers (Abb. fi#)lt man sich an die vom
Subjekt emanzipierende Farbigkeit bei Matisse erinAbb. 20). Das Inkarnat der
meisten Prominenten (Abb. 10, 11) weicht dagegeseiner Koloration weniger
vom realen Vorbild ab, wie ich finde. Die Ubergangjad weicher gestaltet, der
Duktus insgesamt etwas runder und gemafigter, efgetse sicherlich durch die
Auftragssituation bedingt war.

Unter den frihen Malereien blitzen auch schon wesdte abstrahierende
Experimente hervor: In Bildern wiearm (Abb. 21) odeTheRoot of a TredAbb.
22) agiert die Kinstlerin noch kraftvoller und dgmacher mit dem Pinsel und
deutet schon ansatzweise eine Loslosung vom Gegehishen und die
Eigenwertigkeit der malerischen Mittel an, wie folde. Diese Bilder bestarken die
Vermutung, Soshana habe wahrend ihrer amerikamdobler- und Wanderjahre mit
den zeitgendssischen Tendenzen des in den USA@opatdenden Action Painting
sympathisiert.

Resumierend lasst sich feststellen: Soshanas fkiest ist inhaltlich von der
politischen Einstellung Beys Afroyims gepragt urmh\sozialen Themen beherrscht.
Ihre Malweise birgt aber von Beginn an einen b&reund unbefangenen Umgang
mit den unterschiedlichen Traditionen in sich. Istéreich, wohin Soshana mit
ihrem Sohn nach mehrmonatigen Aufenthalten in Kubd Israel und nach ihrer
Scheidung von Beys Afroyim im Jahr 1950 kurzfridtgimkehrte, sowie auf Reisen
durch Europa (Holland, England, Polen, Tschechoshkaw setzte sich ihre
kunstlerische Entwicklung in Richtung abstrakt-gester Malerei (Abb.23, 24) fort,
so dass sich laut Boeckl riickblickend ein orgaméscbibergang ins Informel
ergibt!® 1950 bis 1951 studierte Soshana in Wien zuersteamrAngewandten und
dann an der Akademie der bildenden Kinste bei &erflauser, Albert Paris
Gutersloh und Herbert Boeckl bevor sie ihre Gelstatd erneut verliel3, um in der
Kunstmetropole Paris Karriere zu machen. Die infdlem Gestaltungsweisen waren
in Europa auf Erfolgskurs, auch in Osterreich lagaee bereits in der Luft.

0 ERd., S. 22.
101 Epq.
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Uberraschend sei, so Boeckl, aus welch untersebieati Stromungen man zur
abstrakt-gestischen Malerei gelangen konnte: ,Nioht der Surrealismus, der
vielfach als unmittelbare Vorstufe der gestischebstfaktion bezeichnet wird,
konnte in diesen neuen Mainstream der Moderne fijhsendern — wie es das
Beispiel Soshanas zeigt — auch die Weiterentwigklder expressiv-realistischen
Malerei.“**? Die internationale Neuorientierung der Kunst am d®40er Jahren
konnte sich aber erst nach ihrer Trennung von Bdgsyim langsam entfalten und

wirkte sich schliel3lich in Paris nachhaltig auflirbeitsweise aus.

3.2. Vom Aufbrechen: Die Dominanz des Informel in Bris und im Oeuvre

Soshanas

Das zweite Kapitel des Werkteils stellt in seinemiKentration auf die informellen
Gestaltungsweisen im Schaffen der Kiinstlerin dasfaogneichste dar. Der
kunstwissenschaftliche Umgang mit dem Phanomenrrébwurde eingangs bereits
erortert’®® Nun gilt es daraus gewonnene Erkenntnisse im W&mkhanas zu
visualisieren.

Zum Einstieg wird das Umfeld skizziert, in welch®eshana mit ihrer Malerei ab
1952 drangte und das den fruchtbaren Boden furWederentwicklung bot. Paris
und seine Kunstlerkolonie in der Mitte des vergaregeJahrhunderts werden ebenso
beleuchtet, wie die Schwierigkeiten einer Posigomng am damaligen Kunst-
Parkett, vor allem als weibliche Kunstlerin. Darsechliel3t die Betrachtung und
Analyse der Werke der Pariser Periode an sowiende@erortung im Kanon der
Kunstgeschichte. Als BezugsgrofRen, an denen dieeittrb Soshanas gemessen
werden, dienen die Bildproduktionen informeller” GKstler. In pragnanten
Vergleichen, sekundiert von Kdunstleraussagen, sk Bedeutung dieser
kunstlerischen Massenbewegung fur Soshana herabsgeawerden.

Ihr Oeuvre bietet aber auch die Moglichkeit dencBliber den Tellerrand der
informellen Erscheinungsweisen auf asthetische duosflierungen etwas abseits
davon zu werfen und in die Betrachtung mit ein mziéhen. Der Vergleich mit
Gustav Metzger und Lucio Fontana mag an dieseteStgéar noch befremdend

anmuten, erhalt aber im Laufe der Ausflhrungen esdderechtigung. Meines

12Epd,, S. 22f.
193ygl. Kapitel 2.Die Kunst des Informeh der vorliegenden Arbeit, S. 12—20.
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Erachtens kristallisieren sich namlich trotz deof3gn Distanz der klnstlerischen
Endprodukte gewisse Affinitdten in den gestaltémsc wie inhaltlichen

Dispositionen heraus, die deshalb wohl im Allgereaimls populére Trends in der
Kunstproduktion der 1950 und friihen 1960er Jahdeget werden kénnen.

Am Schluss soll der Blick auf die fruchtbare Syndgiovon Abstraktion und

Figuration bei Soshana gelenkt werden, was sichealsWesenmerkmal ihres
gesamten Schaffens entpuppen und auch noch weitdenhGegenstand der

Untersuchung sein wird.

Paris rundherum

Paris als traditionelle Kunstmetropole Europas s¢uon vor dem zweiten Weltkrieg
attraktiver Anziehungspunkt fur junge Kinstler aalder Welt, die unter der
Bezeichnung Ecole de Pdfi$Eingang in die Literatur fanden. Ab 1940 kam es
unter der deutschen Besatzung zwar zu Einschraekunder kunstlerischen
Aktivitaten aber niemals zu einer génzlichen Stiagnawie etwa in Deutschland
oder Osterreich. Bei Kriegsende brodelte das kérsthe Leben in Paris mehr denn
je: Es wurden Galerien und Salons gegriindet, Myssendas Jeu de Paume und
das Musée national d’art moderne wieder eroftifdeeter Baum fasste die Situation
im Paris der beginnenden 1950er Jahre wie folgaraasen: ,Die Metropole an der
Seine avancierte mehr und mehr zur Stadt der MuseérGalerien, deren Kunstler
und Avantgardezirkel maf3geblich Entwicklung undnkdi pragten. Friher oder
spater, Uber kurz oder lang in Paris gewesen 1 gehdrte einfach zum guten Ton
und die meisten viel zu rosig eingeschatzten Vednegen, die zahlreiche Maler
anlockten, wurden im Alltag auf jene harte Realitit Gberpruft, die darin bestand,
den harten Konkurrenzkampf gegen unendlich vielen#flérkollegen und die
Usancen des Pariser Kunstlebens zu besteffémér Umzug Soshanas im Jahr
1952 bedeutete demnach ein Mitmischen am avanggactien Brennpunkt und

pulsierenden Hotspot der Zeit, allerdings unter dgiindigen existenziellen

1% per Kritiker André Warnod gebrauchte den Begrifftenals in den friihen 1920er Jahren fiir die

internationale Kinstlergemeinde, die sich ab 191®aris zusammenfand und sich der modernen
Kunst, vom Post-Impressionismus bis zum Surrealismarschrieben hatte. Obwohl sich die Ecole

de Paris niemals offiziell zusammenschloss, keieérheitlichen Stil reprasentierte, kein festes

Ideenprogramm vertrat oder verbindliches Manifestaf®, wurden die Kunsttatigen in Paris zwischen
den zwei Weltkriegen unter diesem Begriff versanimib 1945 sprach man auch von der Nouvelle

Ecole de Paris, welche vornehmlich die abstraktend€nzen in sich vereinte. Vgl. Turner 1996, S.

705; Olbrich 1991, S.259; Dempsey 2002, S. 140f,

1% salm-Salm 2007, S. 396.

1% Baum 2003, S. 7.
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Bedrohung des kunstlerischen Scheiterns innerhalb sghier unibersichtlichen
Ansammlung kreativer Geister. Soshana selbst beschidie damaligen
Lebensumstande in einem Zeitungsinterview von 19#7den Worten: ,In Paris
leben 50.000 Maler. Funf davon sind beriihmt, 5Q@ieaen damit ihren Unterhalt
und der Rest hungert”

Die kiinstlerischen Ausformulierungen innerhalb déouvelle Ecole de Paris
divergierten zum Teil stark voneinander. Ein biei8pektrum war anzutreffen, das
sich von den dominierenden informellen Erscheinwejsen (Hans Hartung,
Georges Mathieu, Jean Fautrier) Uber die sich daguenzenden geometrisierenden
Tendenzen (Auguste Herbin, Jean Dewasne, Albertggn®la) bis hin zu
kunstlerischen Einzelpositionen wie dem existemstiathen Menschenbild eines
Alberto Giacometti erstreckte. Der 2003 von PeteauB anlasslich der
gleichnamigen Ausstellung im Lentos Kunstmuseune Lerausgegebene Katalog
Paris 1945-1965®, indem auch Soshana als Vertreterin der Pariseul&akin
Beitrag gewidmet ist, gibt einen Uberblick tiber d@ieder Kunsthauptstadt um die
Mitte des vergangenen Jahrhunderts lebenden umiterden Maler und Bildhauer.
Vertieft man sich zudem in die zeitgendssische Rachatur gewinnt man einen
Eindruck von der damaligen Kunstproduktion und demstwissenschaftlichen
Umgangs damit. Erste Uberblickswerke wie ieschichte der abstrakten Kuffst
von Marcel Brion von 1956 oder das ein Jahr spatsechienenéexikon abstrakter

Malerei 1%°

von Michel Seuphor vereinigten und beschrieben eneleiner
ausfuhrlichen Darstellung der historischen Entwickj abstrakter Kunst seit ihren
Anfangen die aktuellen Positionen in der Malereeuté — mit einem Abstand von
Uber sechzig Jahren — interessieren diese Einscigdn vor allem als Dokumente
des damaligen Zeitgeists, weshalb Michel Seupharduszugsweise zitiert wird.
Gleich zu Beginn seines Buches unterstrich SeugigoBedeutung der Abstraktion
fur die zeitgendssische Malerei: ,[...] es ist Unt€libt eine Tatsache, dal3 die Kunst in
der Mitte unseres Jahrhunderts fest in der Abstmakterankert ist, und zwar bereits
in einem solchen Ausmal3, dal3 wir schon ganz autechajedes Kunstwerk [...]
nach den MafRstaben der Abstraktion beurteitféhUnd Seuphor weiter: ,Abstrakt

ist jedes Werk, das nichts mehr zeigt als die reiBlemente von Komposition und

197 Statesman 1957.
1% Baum 2003.

199 Brion 1960.

10 5euphor 1957.
MEpd, S. 11.
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Farbe. Umgekehrt ist ein Bild dann als nicht alkstza bezeichnen, wenn der Maler
zwar von Prinzipien oder Verfahren ausgeht, die atestrakten Kunst zugehoren,
aber im Laufe seiner Arbeit gegenstandliche Elemeintifligt, seien diese auch noch
so phantastisch oder aufRergewohnlich. [...] Detrakte Maler kann schlief3lich
einen phantasievollen Betrachter nicht daran hmdeDinge in das Bild
hineinzusehen [Gegenstdnde und Gestalten], diekdematler durchaus ferngelegen
hatten.**? Obwohl vom Autor im ersten Teil des Satzes abgg|elersuchte er die
gegenstandlichen Anklange in manchen Bildern glaileimauf zu rechtfertigen,
allerdings unter der Voraussetzung, diese hattem sinter Anwendung der neuen
Verfahren unbeabsichtigt und unbewusst aus der Hdesl Kinstlers gelost.
Tatsachlich schliel3en die heute unter dem Labelimél versammelten malerischen
Werke Gegenstandliches nicht génzlich aus. VommaltBe Kinstler der CoBrA-
Gruppe webten in ihre spontane, emotional bediBdtisprache figurative Elemente
mit ein!*3

Hinsichtlich der damals schwelenden Konkurrenzsibaazwischen den informellen
und den abstrakt-geometrischen Tendenzen bemeekighSr: ,[...] innerhalb der
abstrakten Kunst fihren die verschiedenen Richtunge deren WortfUhrer einen
erbitterten Kampf untereinander. Nach den einen Aibstraktion fortwahrende
Zerstorung [...]. Nach den anderen hingegen istwdikliche und wahre abstrakte
Kunst nichts anderes als eine Serie von Konstro&tibungen [...]*** Er schrieb
diesbeziglich auch von einer Spaltung in zwei Lager Geometrie und Algebra
oder, anders gesagt in den ,Stil’ und den ,Schralie sich auf dem Turnierplatz, als
welchen er Paris bezeichnete, gegeniiberstiifd&chlieRlich pladierte er dafir, in
der abstrakten Kunst ,nichts anderes [...] als dagenwartige Stadium im
historischen Entwicklungsgang der Kunst, [den] gestaltige[n] Ausdruck der
Kunst unseres Jahrhunderfs® zu sehen. In ihr kénne sich der ebenfalls
,vielschichtig gewordene Mensch unserer Zeit wiedetennen. [...] Sie ist die
einzige Kunstform, die wirklich unserer Zeit enispt.“**’

Einem Mosaik gleich setzen sich die kinstlerischeositionen wie kostbare

Einzelstlicke zu einem Abbild der historischen Watkkeit zusammen, welches vom

Y2Epd,, S. 13.

13vgl. Stokvis 1987.

14 seuphor 1957, S. 21.
Y5 Epd., S. 91.

HeEpq.

“Ebd., S. 24.
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Erleben und Ausleben neuer Freiheiten nach JaheeriJdterdriickung berichtet,
aber auch von einer sich rasant verandernden Lefo&hshkeit durch Fortschritte
in Technik und Wissenschaften gepragt wWaEerner bestimmte die von Jean-Paul
Sartre eingeleitete existentialistische Philosophtie um das menschliche
Individuum mit seinen dominierenden Erfahrungen wWiegst, Scheitern und Tod
kreist, den damaligen Grundtenor und hinterliel3 tiddne Spuren in den
bildnerischen Erzeugnissen der ZER.Umgekehrt war die Neuorientierung der
Kunst ab Mitte der 1940er Jahre wohl auch fur 8arfhilosophisches Denken

nahrender Input.

Soshana mittendrin

Soshanas Entscheidung fur ein Leben in der Kunsbpete zog die Trennung von
der Familie nach sich. Sie lie3 ihren sechsjahrigehn Amos in Wien zuriick und
Ubergab ihn der Obhut ihres Vaters. So schmeratiaer Umstand auch war,
markierte er den wesentlichen Schritt in Richtungee selbststandigen und
unabhangigen Kinstlerinnenexistenz.

Wie bereits betont, war es schwer in der Metropmlde Kreativitdt Fu? zu fassen,
besonders als weibliche Kunstlerin. Seuphor besbhrden ,Beitrag der

Malerinnen“12°

, wie er ihn in seinem Buch nannte, auf weniger zil®ei Seiten
beginnend mit den Worten: ,Bei der Betrachtung destrakten Kunst durfen wir
aber den Beitrag der Frauen nicht verges$&mllein diese Aussage enthalt bereits
eine unmissverstandliche Wertung ,weiblicher Kunstiie im Anschluss noch
deutlicher ausfallt: ,Es wird nicht selten behauptiass die Frauen auf dem Gebiet
der Kunst weniger schopferisch, weniger ausdruakssiveniger erfindungsreich,
weniger maRvoll waren als Manner®* Seuphor allerdings, laut eigener
Einschéatzung weniger kritisch, wies dieses summiaeidUrteil zurtick, nur um in
direkter Folge daran klarzustellen: ,Zwar ist eseelatsache, dafd die Uberragenden

Gestalten immer Manner sind, auf dem Gebiet dereMalwie sonst wo. Doch

118 seuphor dazu: ,Auch unser Jahrhundert hat seieneiy Gesicht, das nach einer ihm gemaRen
Kunst verlangt. Es ist das Jahrhundert der Erfiggnnam laufenden Band, voller Unklarheit und
Unsicherheit, ein Jahrhundert gewaltiger Umwalzmpgeolitischer Wirren, erschittert von immer
wiederkehrenden Krisen mit einer Gesellschaft,jeigiches Vertrauen in die Stabilitat verloren hat.
Diese Zustande finden ihren deutlichen Niedersghtagler Entwicklung der Kunst seit Anfang des
zwanzigsten Jahrhunderts.” Ebd., S. 22.

H19vgl. Morris 1993.

120 seyphor 1957, S. 72.

Y1Epd., S. 79.

122 Epd.
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solche Gestalten gibt es nur wenige, man kann rsidem Fingern einer einzigen
Hand aufzéhlen. Sobald man aber weiterzéahlt komant auch schon zu den Frauen,
die sich durchaus mit den Mannern messen kénfErDarauf folgt die recht
sparsame Auflistung einiger Kunstlerinnen, und zébschluss durchleuchtet
Seuphor noch einmal, ganz im Sinne der EpochePdstion der Frauen in den
Kinsten: ,Die Kunstlerinnen haben oft keinen leshtStand zwischen ihren
Fursprechern und ihren Gegnern. Auf der einen Sdit® Unmdgliches von ihnen
verlangt, dann wieder lauern die Kritiker auf dieikste Schwache [...]. Ich kenne
manch vielbeachtetes Werk, das ein Kritiker bellichéirde, wenn es mit einem
Frauennamen signiert warg

Zwischen diesen Zeilen und der Gegenwart liegentlaniteile Jahrzehnte
emanzipatorischer Befreiungsschlage und feminkstiscTheorienbildung sowie
(kunst)wissenschaftlicher Gender Studies, so daspl®rs Analysen durchaus als
Kuriositat belachelt werden kénnen. Die gravieren&elgen dieser Ansichten fir
die Kunstlerinnen um die Jahrhundertmitte liesthsaber noch heute an den
Namenslisten der Ausstellungen ab, wie beispiessvean jener der zweiten
Documenta in Kassel im Jahr 1959, welche die zediggische, hauptséachlich
informelle Kunst in einem sehr umfassenden und asgtativen Rahmen
zusammentrug®® Unter den insgesamt zweihundertachtzehn daraneteitenden
Kinstlern waren gerade mal vier Frauen vertreten!

Angesichts eines solch diskriminierenden Umfeldesscleeinen Soshanas
kompromisslose Lebenshaltung und ihr eigenwilligésrk umso beachtlicher, wie
auch andere Autoren in ihren schriftlichen Beitrageirdigend festhielten: ,Sich in
einer mannerdominierten Kunstwelt am Aufbruch demartgarde einen Platz zu
sichern, den bedeutendsten Kinstlerpersonlichkeff@oasso, Giacometti) und
Kulturschaffenden der Zeit zu begegnen und auchh nacvielen persoénlichen
Kinstlerfreundschaften die Gelegenheit zur Weitsveklung zu finden war ein
besonderer Verdienst Soshan¥s.*

Wie man sich die heil3 umkampfte Kinstlerinnenerisien Schatten der etablierten
GroRRen vorzustellen hat, wird aus dem Gruppenporidists in Paris(Abb. 25)
von 1955 ersichtlich: Drei weibliche Figuren (daemSoshana selbst) und funf

123 Epg.

124Epd., S. 79-80.
125ygl. Haftmann 1959.
126 Sturm 2006, S. 31.
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mannliche Akteure (unterschiedlicher kulturelleoWmnienz, darunter ein kleiner
Junge) befinden sich zusammengedrangt und zwisktedallstdben eingeklemmt
vor einem in rot-gelben Flammen lodernden Hintandruln den Gesichtern der
Erwachsenen zeichnen sich die Anstrengung der Niegjsahre sowie der tagliche
Uberlebenskampf in der neuen Heimat ab, wie schartiivh Gabriel bemerkte’
Eine Sonderstellung scheint der Junge im Bild aufdr seiner Zeigegeste
einzunehmen. Beinahe anklagend weist er auf di&e kigurenpaar, eine alte Frau,
welche schitzend ihre Hand Uber ein blondhaarigédcklen halt. Handelt es sich
bei der abgemagerten und ausgehungerten Greisigiruilter Ego Soshanas bzw.
um die finstere Zukunftsvision einer zum Scheiteenurteilten Kunstlerin und in
weiterer Konsequenz um ein Versagen als Tochterihde Familie enttauschte und
als Mutter, die ihren Sohn zurtcklie3? Nicht ohrer@ schrieben Zeitgenossen in
Presseartikeln immer wieder von Soshanas ,kassasdnen“ Eigenschaften.
Ahnlich disteren Grundstimmungen begegnet man whiedteim gesamten Oeuvre
der Kunstlerin, und bereits damals z&hlten sie em Wesenszigen ihrer Malerei.
Eine in Japan erscheinende Zeitschrift resumiest®rs 1957: ,Kritiker schrieben
Uber die ,(tragische Stimmung ihrer gespenstischddeB. Sie schrieben Uber
,Betribnis und dustere Vorahnungen, Uber die Remeldie ihren Pinsel fuhrt und
ihre Farben auswahlt’. Sie schrieben uber ,weil3emnfall, distere Einsamkeit,
aufwihlende Vernichtung, die ihren Launen Farbeegebnd auf eine geradezu
morbide Ratlosigkeit hinweisen'?®

Trotz aller Schwierigkeiten war das Leben in Parisielerlei Hinsicht befruchtend
und das Sprungbrett fur eine Karriere als KinstleDie Freundschaft mit
Constantin Brancusi und Alberto Giacometti sowig #@ntakt zu zahlreichen
anderen Kiinstlern, allen voran Pablo Picasso, nesf@n Soshana von Beginn an:
.Die Tatsache, dass wir alle im Kunstlerviertel edbeieinander wohnten und die
Schonheit, die uns Paris bot, waren bestandigeraigmsquellen. Wir wollten diese
Stimmung absorbieren und all unsere Sinne dem THaktuns umgab, 6ffnen. Wir
hatten das Geflhl etwas GroRartiges und Dauerhafteschaffen. Die damit

einhergehende Inspiration und der Idealismus egtartiuns, trotz Armut, Kalte und

127 Gabriel 2006, S. 7.
128 The Mainichi 1957.
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Feuchtigkeit, viele Stunden in unseren Ateliersazheiten. Ich hatte das Gefihl

irgendwo zwischen einem Marchen und einem Lehrtzucstecken *2°

Gesten und Zeichen

,In Paris kann kein Kinstler der franzésischen Kuestgehen.%*° gab Soshana

1957 in einem Interview preis und positioniertehsaamit wie selbstverstandlich
innerhalb der Pariser Avantgarde. lhr Oeuvre vettaauslicht das Hereinbrechen der
Jranzosischen* Kunst tber ihre Arbeitsweise ab d&éshr 1952, ihrer Ankunft in
Paris. Die stilistische Wende war aber keine alupinfangs blieb Soshana den
Themen ihrer bisherigen Malerei grofdtenteils trad dem expressiven Realismus
verhaftet, was Stillleben widMimosa (Abb. 26) oderFlowers VII. (Abb. 27),
Landschaftsaufnahmen widutside Paris Il (Abb. 28)sowie vereinzelte Portraits,
zum Beispiel jenes einer Japanerin im Kimono (Atff).beweisen. Dennoch war die
Entwicklung in Richtung Abstraktion nicht mehr zteimsen. Bewerkstelligt wurde
dies aber weniger durch die Reduktion des Gegethssarsondern vielmehr durch
eine Intensivierung der gestischen Vehemenz, die @egenstand bedrohte, ihn
qguasi zerstorte oder ausloschte, wie die Abbildongdage in Austria(Abb. 30)
und Portrait of a woman(Abb. 31) nahelegen. Der Maler Antonio Saura agier
ahnlich, was nicht nur aus seinen Werken ersi¢htiigrd,**! sondern auch aus
folgender AuRerung hervorgeht: ,Der Gegenstand rfadig, er in Erscheinung tritt,
als Stiutze dienen, wahrend der Malhandlung jeddieheher ekstatisch ist, in jenen
blitzartigen Augenblicken, da Heftigkeit und angaspte Wucht sich die Waage
halten, wird dieser Gegenstand zerstdit.“

Michel Ragon zitierte in seinem Budbas Abenteuer der Abstrakten Kurgdn
renommierten Kunstkritiker und Direktor des Pariskrsée national d’art moderne,
Jean Cassoli®, einst mit den Worten: ,Die Zeichen haben den @setgnd
getotet.'** Einzelne Werke Soshanas kénnten zur lllustratioeset Aussage
herangezogen werden. Wie ein Florett fihrte sie Ntalwerkzeug (Pinsel oder

Spachtel) und hinterliel3 damit zeichenhafte Gebdldeden Leinwénden, die nicht

129 Aus Soshanas unverdffentlichten Manuskripten, igiett in der Osterreichischen

Nationalbibliothek; zit. nach Al-Jaderi 2010, S. 30

130 The Statesman 1957.

131ygl. Abbildungen in Mason 1989.

1%27it. nach Claus 1963, S. 118.

133 Mit Jean Cassou (1897-1986) unterhielt Soshadainspaten 1950er Jahren bis Ende der 1960er
Jahre eine enge Freundschaft und Briefverkehr. Mglenbank Soshana/Letters.

134 Ragon 1957, S. 21
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nur schopferisches Movens verkorperten, sonderhh siehr und mehr zum
alleinigen Bildthema emanzipierten. Die Hiebe wateshweise so wuchtig, dass sich
die Farbspur tief in das Leinen drickte und didssisahe zu durchstol3en drohte.
Orientierten sichFlowers in Winter(Abb. 32) undLandscape .l (Abb. 33) trotz
auffalliger Hinwendung zum Zeichenhaften noch delatam realen Vorbild, wurde
in Winter VIII. (Abb. 34) und schlie3lich ibstraction on whitgAbb. 35) der
Gegenstand vollkommen aus dem Bild eliminiert. ieidRestany, ein wie Cassou
berihmter und ebenfalls mit Soshana bekannter dsiszher Kunstkritiker:>
sprach 1958 von einer Mystifikation des Zeichengdén Malerei und dass diese,
mehr denn je zuvor, sich selbst zerstdren missejcmwiederzufindeh®®

Soshanas frihe Neigung zu einem expressiven Ausdnittels einer kraftvollen,
dynamischen Handschrift mindete nun also Uber desaiz einer impulsiven, weit
ausholenden Geste in die neuen Gestaltungsweisanit Bchloss Soshana an den
internationalen Kunstjargon der Zeit an und artdté sich fortan in dieser
universell verstandlichen Sprache. Jackson Pollgskb. 36, 37)*’, Georges
Mathieu (Abb. 40, 41%®, Hans Hartung (Abb. 38, 38 — drei Namen die
stellvertretend flr das Auftreten eines neuen pgan der Malerei nach 1945
stehen — geben in ihrem Werk eine Vorstellung dawas direkte und spontane
Agieren des Kunstlers unter Einsatz seines ganzegpédfs, wie es von den Dreien in
unterschiedlicher Intensitat betrieben wurde, esvdeh als auferst folgenreich fur
die weitere Kunstentwicklungdarold Rosenberg, der den Begriff Action Painting
1952 fur die amerikanische Malerei pragte, untefstrdas Neue dieser
Kunstrichtung gleich zu Beginn seines Aufsatzesehes diesem Jahr: ,At a certain
moment the canvas began to appear to one AmeriaarieP after another as an
arena in which to act — rather than as a spacehiehwto reproduce, re-design,
analyze or ‘express’ an object, actual or imagiM#tiat was to go on the canvas was
not a picture but an event® Dieser Ansatz fand dann auch Weiterentwicklung
aulRerhalb der Gattung der Malerei in den diverdein&ingen der Aktionskunst ab

1960 (Happening, Fluxus, Performance) und wirktHeate bei Kinstlern wie zum

13550wohl Pierre Restany (1930-2003) als auch JeasoGarfassten beide einen Text fiir Soshanas
erste Kunstlermonographie. Vgl. Soshana 1973, $28+127; wiederabgedruckt in Schueller 2006, S.
33, 35f.

136 ygl. Sotriffer 1986, S. 9.

137vgl. weiterfiihrend etwa Kiister 2008.

138 ygl. weiterfiihrend z. B. Baum 2003, S. 194—19iB2007.

139vgl. weiterfiihrend Hartung 1963, Baum 2003, S.-11383.

140 Rosenberg 1994, S. 25.

36



Beispiel Albert Oehlen oder Jonathan Meese ridchllerdings ist die freie Geste in
der auf mediale Diskursivitat abzielenden Malerer Gegenwart mittlerweile zur
Selbstverstandlichkeit geworden und hat ihre petie¢ Feierlichkeit abgeworfen,
wie Robert Fleck feststellte. ,Die Feierlichkeittgprang dem Selbstverstandnis,
neues Terrain fur die Malerei zu erobern, die edisihe Tradition des Tafelbildes
endgultig zu verlassen und eine epochale Innovatiokeisten, deren Notwendigkeit
sich zugleich aus der bisherigen Geschichte deremmeth Kunst ableitete. Ein
solches Pathos entsprang dem Bewusstsein, eing iasier Kunstgeschichte zu
vollziehen®, erklarte dieséf? Barnett Newman fand 1967, Pollocks und seine eigen
kunstlerische Haltung kommentierend, dafir folgeWdtwste: It was that awakening
[...] — to start from scratch, to paint as if paigtnever existed before. It was that
naked revolutionary moment that made painters bpaimters.** Bei Pollock wird
dieser revolutiondre Moment am plakativsten. Indem die monumentalen
Leinwande flach auf den Boden legte, verwandeltéieBildflache wortwdrtlich in
eine Arena, wie Rosenberg es bezeichnet hatte séinem ,Kampffeld* witete er
mit Pinsel und Farbtopf bewaffnet hin und her. Biérper hinterlie3 seine Spuren
direkt auf der Malunterlage, die Bewegungen derselusingenden Arme des
Kinstlers, deren Verlangerung der Pinsel war, stéms das Bild in einem
rhythmischen ,All over® aus vernetzten Linien undrBschniren (Abb. 36, 37).
Getragen wurde diese exzessive Stimmung von deniDaef des Malens als ein
Zustand (,a state of beeind®, in dem sich die aus dem Unbewussten strdmenden
Krafte 16sten (,Etwas in mir weil, wohin ich geh8%. Hinter Pollocks psychischer
Improvisation standen die psychoanalytischen Tleeovion Sigmund Freud und C.
G. Jung, welche zuvor bereits auf die écriture mattue der Surrealisten abgeféarbt
hatten.

Ahnlich dynamische Malaktionen setzte zeitgleicto@es Mathieu in Europa. Im
Unterschied zu Pollock vollfihrte Mathieu seine idken an aufrecht stehenden
Leinwanden und zum Teil auch vor Publikum. In Wibastritt er 1959 auf

Einladung Otto Mauers gleich zwei Auftritte: eineugstellungserdffnung in der

I Fleck 2008, 178-184.

“2Epd., S. 183.

1% O'Neill, S. 191f.

144 Painting is a state of beeing...self-discoveryefy good artist paints what he is.“ Jackson Pélloc
zit. nach Fineberg 1995, S. 5.

145 Jackson Pollock zit. nach Claus 1963, S.64
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Avantgarde-Galerie St. StepH&hmit fiinfundzwanzig kleinen Blattern die er iber
Nacht spontan angefertigt hatte, und am Tag darelfe er vor der versammelten
Wiener  Kulturschickeria ein  groRformatiges Spon&nglde. **’ Fotos
dokumentieren Mathieus funfzigminitige Vorstellungd zeigen seine frenetisch-
impulsive Herangehensweise an die Leinwand, dieisswarstandlich auch der
persénlichen Inszenierung dient&® Der Zeitgenosse Michel Ragon beschrieb
Mathieu als Dandy, der versuche ein Salvador Dati abstrakten Kunst zu sein:
- wWenn er ausstellt, mul3 es immer ein Riesenbild,s#as er in wenigen Minuten an
Ort und Stelle hinpinselt. Wenn er einen Wagen tkaati} es unbedingt ein Rolls-
Royce sein, grol3 wie ein Ozeandampfer. Wenn erseseeer Uberdimensionalen
Bilder abliefert, tut er dies bestimmt mit Pferdduwagen.**® Darum erstaunt es
auch weiter nicht, wenn Kollegen von seinem ,affisfttaffichierten Royalismud®
sprachen. Und Mathieu selbst verkiindete: ,Das Bilidals Ausdruck eines totalen
Elans, [...] die Malerei wird vor allem eine Hanadu Der IchKult triumphiert
also.">* Mathieu gilt als Begriinder des ,Lyrischen Infortndhs gegeniiber dem
Abstrakten Expressionismus starker zum Graphisthedierte, zum reinen Strich,
der Linie und dem Skriptoralen, das in schnellem kmappen Kirzeln seinen
Niederschlag fand (Abb. 40, 41). Die daraus restdtide Zeichenhaftigkeit im
Abgebildeten stellte fur Mathieu eine wesentlicheuBrung im kinstlerischen
Ausdruck dar, der er sich in seinem Aufs8kizze einer Embryologie der Zeichen
widmete®? Dort heift es beispielsweise: ,Wenn tatsachlichatlen Zeiten die
Bedeutung dem Zeichen vorausgegangen war, ist woran die Beziehung Zeichen
— Bedeutung erstmalig umgekehrt. Damit ist eine ndsatzlich neue
Phanomenologie im Bereich des Ausdrucks entstanoheh eine ebenfalls neue
Strukturierung der Formen von einem totalen nadiichts aus gebotert>

Den von jeglicher Bedeutung befreiten Zeichen begeghan auch im Werk Hans
Hartungs (Abb. 38, 39). Obwonhl sich die Geschwikdigder Ausfihrung bei ihm

im Vergleich zu Mathieu deutlich reduzierte, lielg pathetische, Energie geladene

161m Jahr 1963 wurde die 1954 erbffnete GalerieSB¢phan von ihrem Griinder Otto Mauer in
Galerie nachst St. Stephan umbenannt. Vgl. Ri@a&0, S. 73.

“"Baum 2007, S. 402.

148yv/gl. zwei Fotografien in ebd. S. 403f.

149 Ragon 1957, S. 61.

150 Arnulf Neuwirth zit. nach Baum 2007, S. 402.

151 Georges Mathieu zit. nach Claus 1963, S. 72.

152ygl. dazu Wedewer 2007, S. 209f.; Claus 1963,6%. 6

133 7it. nach Wedewer 2007, S. 210.
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Geste auch seinen Zeichen zu Grunde. ,Es handélt[si] um eine Art Dynamik,
die sich in mir angesammelt hat und von der diplyszhe Bewegung ihre Energie
nimmt.“,*** verriet Hartung. ,Fiir mich ist die Realitat des és eine Manifestation,
die parallel zum Leben des Kinstlers lauft, die &uwiRg von Kraften, die in ihm
sind, von all dem, was ins Spiel tritt, um die Aktianzutreiben, von allem, was
seine Impulse, seine Bestrebungen, seine Erfahinsi&piel bringt. Oft bleibt im
Bild eine Spur der Dinge, selbst wenn man nichtsder erkennt. Sie manifestiert
sich durch die Kraft, Schnelligkeit, Strenge odeegsGhmeidigkeit des Striches.
Unser organisches Wissen, dal3 es der Pulsschldglutes oder die Kraft in einem
Stamm sind, die treiben, findet seine Parallelén #guivalent in dem, was wir
schaffen.®>® Der kiinstlerische Ausdruck wurde also auch beitutar von den
treibenden Kraften aus seinem Inneren gesteudrie S¥erke wie auch jene Pierre
Soulage¥® zelebrieren die Geste in bildfiillendem Format,sme quasi in sichtbare
Linien gehillte, reine Gesten.

Stellt man Hartung und Mathieu nun das Werk Sosha@emenuber, springen die
Parallelen sogleich ins Auge. Beim Vergleich mitridag fallt vor allem die
Verwandtschaft in der Konzeption des Gestischen Auhlich wie in Hartungs
Komposition T55-17-195BAbb. 38) setzte Soshana die autonomen Pinséistiic
Black White Yellow(Abb. 42) in unterschiedlichen Starken auf die wand und
blndelte sie zu einer zeichenhaften BildsprachéieSgens jetzt muss der Hinweis
auf die ferndstliche Kalligraphie fallen, da didsechnik zahlreiche informelle Maler
malf3geblich beeinflusst hatte. Hartungs gestischéawitge gleichen dem
konzentrierten Verfahren des kalligraphischen Miaskund auch Soshanas Duktus
schlieRt daran an, wie es noch eigens aufzuzeidelt’g

Mit dem Meister des Lyrischen Informel verbindesBana die explosive Wucht und
Geschwindigkeit in der Malweise, die sich in diwrsManifestationen auf der
Bildflache entlud (Abb. 44, 45, 46). Georges Mathider seine Farbe gegen die
Leinwande schleuderte und sie zu dramatischen Keitipoen meist um das
Bildzentrum herum gruppierte (Abb. 40), arbeitete Boshana Nass-in-Nass. Beli
beiden Uberlagern sich an manchen Stellen die Weddenen Farbspuren in

ahnlicher Weise und vermischen sich untereinar@egifdtenteils bleiben die Striche,

%% 7it. nach Claus 1963, S. 83.

5 Epd.,, S. 86.

1%6ygl. z. B. Abbildung in Baum 2003, S. 260—265.

157vgl. Kapitel 3.3.Vom Entdecken: Der Einfluss ferndstlicher Schriftd Malkunst auf Sosharia
der vorliegenden Arbeit, S. 52-63.
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Bdgen, Wirbel, Balken flach im Malgrund verankertancherorts bilden sich bei
Soshana aufgrund der Uberlagerungen fast religéa@itrukturen heraus, was den
Materialcharakter der Farbe und deren Eigenwertighketont, so zum Beispiel in
Trees on gold(Abb. 43). Der korperliche Elan wurde durchgehend Bild
Ubertragen und dort sichtbar gemacht. Zuweilen twak so, als wirden sich die
einzelnen Linien untereinander ein Gefecht um d@3gmadgliche Aufmerksamkeit
liefern, einen inszenierten Wettlauf um den bestetz auf der Leinwand austragen.
Das gegenseitige Aufstacheln gipfelt in einem Moim@ichster Spannung, einem
explosiven ,Jetzt!”, wodurch eine Gleichzeitigk@ Ausdruck erreicht wird, die
sich von der meditativen Ruhe in den Bildern Hagginnterscheidét® Er scheint
mir mehr an der zeitlichen Vermessung jeder eirezelnnie im Bild interessiert, an
manchen Stellen zieht sie langsam und bedéachtg Bahnen oder pfligt sich
zogernd und stof3weise durch die Farbe, andernetis sie wie eine Gejagte lUber
die Flache® Soshanas Striche hingegen stehen oft allesamt aittem enormen
Stress. Jeder will vorne mitmischen und sein Ergtecht behaupten, sodass es zu
Uberkreuzungen und Verknotungen bis hin zur totélaedurchsichtigkeit kommen
kann — ein Kampf um Wahrnehmung, wie er der Kunstlgelbst wohl nicht fremd
gewesen sein dirfte.

Der Maler Antonio Saura pflegte in seinen Gemal@amen ahnlich turbulenten
Umgang mit Strich und Linié®® Dies spiegelt sich zum Teil auch in seinen
Gedanken wider: ,Der abstrakte Expressionismusthimgseinem Inneren eine
Energiemenge, wie sie uns die Kunst bis heute kgageben hat. Ein barocker
Tumult in dem dennoch eine innere intuitive Matheknkegt, die bewirkt, dal3 eine
Geste in schicksalhafter Verbindung durch die vgedsende gerechtfertigt wird und
eine Reihe von Kettenreaktionen schafft, die inegingegebenen Augenblick
enden.**! Diese Textpassage konnte auch gut auf die Malw®istanas umgelegt

werden.

Zerstorung und Wachstum

Die energetisch aufgeladene Pinselfiihrung Soshaittaschlie3lich auch in Dialog

mit dem von Konzentration und gestischem Pathosrsthten Malakt Jackson

158 y/gl. dazu weitere Abbildungen in Hartung 1963.
%9 Sjehe auch Haftmann 1976, S. 472.

10v/gl. Mason 1989; Baum 2003, S. 246-251.

181 7it. nach Claus 1963, S. 119.
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Pollocks. Die Werke des Amerikaners wurden seit01@&rmehrt in Paris sowie im
restlichen Europa gezeigt. 1952, in dem Jahr incheeh Soshana nach Paris
Ubersiedelte, veranstaltete die Galerie Facheté Fiollock-Ausstellungf? Soshana,
die sehr wahrscheinlich schon wahrend ihrer Zeidem USA mit der gestisch-
abstrakten Avantgarde Amerikas geliebdugelt hditdte also spatestens in Paris
einer Konfrontation nicht mehr aus dem Weg gehemk&d. Die Impulse, welche
vom Pionier des Action Painting freigesetzt wurdgelangten tber die vibrierende
Pariser Entourage gewiss auch bis zu Soshana.b®dede sie vereinzelt ebenfalls
auf horizontal liegenden Leinwanden und betrielt @vip Painting, allerdings mit
,umgekehrten Vorzeichen“, wie Martina Pippal ihrechnik kiirzlich beschriel§?
An deren Ausgangspunkt stand namlich keineswegRereption der Pollock’'schen
Wucht, sondern vielmehr die Kraft der Natur: Derdfuihr Glasdach im Pariser
Atelier tropfende Regen provozierte nach Abtrockden bereits fertigen Aquarelle
helle Flecken mit dunkleren Randefif.Diesen Effekt versuchte die Kinstlerin
daraufhin, so Pippal, auf ihren Olbildern nachzuahpindem sie Terpentin tber die
Oberflachen traufelte und sich als Reaktion dadaefFarbe teilweise wieder l6ste,
so dass ein wie von Vulkankratern tUbersates Geddnatbtstand. Die Rander der
Krater, an denen sich die Farbe zurlickgezogen, Isatidossen sich zu wabenartigen
Strukturen zusammen, die sich selbstandig unterderavernetzten (Abb. 47, 48)
Das Dripping erfolgte bei Soshana im UnterschiedPoilock erst nach Abschluss
des Malprozesses und nicht wahrenddessen. Pippatdt@rte resimierend einen
Rickzug der Kunstlerin aus dem Herstellungsprozess,Zulassen des Zufalls als
Mitwirkenden und ein — wenngleich kontrolliertesdestruktives Vorgehen, durch
das es erst zur Vollendung des Werkes k&th*.

Dieser sich selbst Uberlassene Produktionshergadgsaine teilweise kalkulierte
Selbstzerstorung erinnern an die von Gustav Metagerden 1960er Jahren
proklamierte  Autodestruktive Kunst'®® Obwohl von grundverschiedenen

162 Haftmann 1976, S. 486.

183 pippal 2010, S. 55.

%4 v/gl. Ebd.

185 Epg.

186 Gustav Metzger wurde 1926 in Niirnberg als Sohmoadiixer Juden geboren. Durch eine

Rettungsaktion des Refugee Children Movements ébgrler den Holocaust und gelangte so nach
London, wo er noch heute lebt. Im Jahr 1959 vetrgass sein erstes Manifest der Autodestruktiven
Kunst, weitere sollten folgen, meist verbunden Bétmonstrationen und Lectures. In seiner Kunst
beschaftigten ihn die politischen, 6konomischen dikaologischen Probleme der Zeit, die er mit Hilfe

neuester Methoden und Erkenntnisse aus TechnalogiéVissenschaft thematisierte. Dabei war sein
Verhéltnis zur Wissenschaft ein ambivalentes, wianeeinem Aufsatz von 1965 auf den Punkt
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Motivationen gelenkt — Metzger verfolgte einen akRistisch-radikalen und
revolutionaren Anspruch, der uber die Asthetik dartodestruktiven Kunst das
Destruktionspotential des zwanzigsten Jahrhundertguzeigen versuchte und das
kapitalistische System als auch den Kunstbetridb Scharfste angriff ', bleibt
der Moment der Zerstorung als zentrales Motiv @rbindendes Glied zwischen den
beiden. Nehmen wir etwa Metzgers Saure-Nylon-Maleren mehrmals
durchgefuhrten Malaktionen am Beginn der 1960erelakrich er den mit Séure
benetzten Pinsel Uber einen rechteckig aufgespamenstoff. Dabei fral3 sich die
S&ure durch den Stoff und zersetzte diesen soslasg bis auf einen durchlocherten
Tuchfetzen fast nichts mehr davon Ubrig blieb (Abb). Die Autoritat der Geste
sowie deren korperliche Bedingtheit wahrend didddionen scheinen ein direktes
Derivat des Action Painting zu sein. In einem Vagtim Jahr 1965 meinte Metzger
Uber Pollocks Drip Paintings, dass sie seiner \éttsig von Malerei, wie er sie
1946 als Student verfolgt hatte, am nachsten kdfien.

Soshanas destruktiver Akt hatte keinen derart aggren und anarchischen
Beigeschmack und verletzte den Korper des Leinamsh aniemals so brutal.
Trotzdem setzte sie die Bildflache ganz bewusstreBubstanz aus (in ihrem Falle
das weit weniger gefahrliche Terpentin, das in Qémalerei auch als wichtiges
Binde- und Verdinnungsmittel verwendet wird), vanr die wusste, dass sie einen
tiigenden Effekt auf die zuvor angefertigte Malerbatte und der Farbe,
sprichwdrtlich auf den Leib ricken wirde. Wie Matzgntschied sie, an welchen
Stellen der Leinwand die Flussigkeit aufgetragendee bzw. abtropfen sollte,
konnte aber die Ausdehnung respektive endgultigenFaer initiierten Zersetzung
nicht ganzlich beeinflussen. Ubrig blieb in beid&dllen ein vom Kinstler
verwundetes Werk. Aber: Wo Metzger nach der tot@lestruktion und Auflésung
der Kunst trachtete — , Autodestruktive Bilder, Siuren und Konstruktionen haben
eine Lebensdauer, die zwischen ein paar Augenlliokel zwanzig Jahren schwankt.

Wenn sich der Zerfallsprozess vollendet hat, wirds dWerk entfernt und

brachte: ,Wir werden ,Wissenschaft’ mit Wissenschadrstoren” (Breitwieser 2005, S. 35). Im Jahr
1966 veranstaltete er das DIAS (Destruction in $ymposium) in London, an dem auch die Wiener
Aktionisten Peter Weibel, Hermann Nitsch, Otto Mulmid Gunther Brus teilnahmen. Sabine
Breitwieser ist eine umfangreiche Retrospektivedar Wiener Generali Foundation im Jahr 2005
inklusive einer umfassenden Monographie sowie dienr@lung und Herausgabe samtlicher von
Gustav Metzger verfassten Schriften zu verdankeh. dazu Breitwieser 2005.

17vgl. ebd.

1®®Epd., S. 93.
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vernichtet,*®® so Metzger in seinem ersten Manifest — blieb fist@na die

Integritat des Werkes unantastbar.

Im Grunde erfolgte die Schadigung des Bildes bash&pa aus einem konstruktiven
Antrieb heraus, so paradox dies auch klingen magwdbl das Verfahren ein
destruktives war, provozierte es einen kreativeoz&ss, aus dem am Ende ein
,heues” Bild erwuchs. Die Malerin selbst beschrédn Vorgang unaufgeregt und
sachlich: ,I cover a primed canvas with linseed apply oil paints with a palette
knife and then throw turpentine on the surfacebimion accidental effects:® Und in
einem ihrer unveréffentlichten Typoskripte mit ddmtel How to make use of and
control results obtained by accidertielt sie fur ihre Kunst grundséatzlich fest: “I
found out how by destruction, something new andstrantive developed:*! Auf
den oft knallig bunten Leinwanden setzte durch dhsrgieRen von Terpentin ein
autonomes Treiben der Farben ein, bis sich diesamiabenartigen Verrenkungen
auf der Bildflache neu ausgerichtet hatten. DasuRRasgleicht ein wenig den
anisotropen Texturen von Flussigkristallen, wie ls&m Erhitzen von bestimmten
chemischen Substanzen als Zwischenphase (zwiskiissigfund fest) auftreten und
unter dem Mikroskop sichtbar werden (Abb. 49j.Beriicksichtigt man eine
AuRerung Soshanas, scheint der Vergleich gar réchtweit hergeholt: ,Some
biochemists said that my paintings resemble what s®@e when you look into a
microscop“}”®so die Kunstlerin in dem von ihr verfassten TeXtistav Metzger
experimentierte mit eben solchen Liquid Crystdfsdie er auf monumentalen
Projektionen (Abb. 50), unter anderem wahrend eiReskkonzerts der Punk-
Rockgruppe The Who im Jahr 1966 einer vom sich degarverandernden,

psychedelischen Farbenspiel faszinierten Mengeitoe ™

19 Epd., S. 224,

10g0shana 1973, S. 147.

1" 5oshana (undatiertfjow to make use of and control results obtaineddnident archiviert in der
Osterreichischen Nationalbibliothek, S. 3.

172ygl. http://nobelprize.org/educational/physicsiiid,_crystals/history/index.html (November 2010);
Brockhaus 2006, S. 428.

173 Soshana (undatiertijow to make use of and control results obtaineadsident archiviert in der
Osterreichischen Nationalbibliothek, S. 6.

174 Aus dem Pressetext von 1966 (iber Metzgensof Liquid Crystalserfahrt man: ,A new art
technique is on view in a window of Better Bookg.[Two aspects of the technique are displayed: 1.
as the spectator passes pieces of glass mountde iwindow, a series of color changes may be
observed. 2. a chemical is mounted between micposower slips. In the course of a one-minute
cycle, the chemical is melted and then cooled. s chemical cools, color changes are observed
which vary according to the position of the speamtatn the light source. This word is called EARTH
FROM SPACE. The technique is based on the useayoidlicrystals. It can be used on a large scale,
inside buildings or out.” Breitwieser 2005, S. 132.

5ygl. ebd., z. B. S. 131, 145.
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Neben seinen Autodestruktiven Verfahren entwickelteauch Techniken, fur sich
selbst (re)produzierende Autokreative Kunst, wiegmannte: Autokreative Kunst
ist Kunst der Veranderung, des Wachstums, der Bemget}’® Ohne den Vergleich
mit Gustav Metzger Uberreizen zu wollen, da sioh idihaltliche wie asthetische
Ausrichtung seiner Kunst von der Soshanas gruniig@tanterschied, kann doch
festgehalten werden, dass beider Kinste zwischstri&on und Kreation hin- und
herpendeln. Dies wiederum erinnert an eine Ausdagaleutschen Malers Karl Otto
Gotz Uber die Kunst des Informel, wonach dieses&indiger Prozess des Zerstérens
und Wiederaufbauens séf’ Man kann das wohl auch als Reaktion auf die
unmittelbar miterlebten Katastrophen des Kriegeserle Weiters steht die
Bezugnahme auf historische Entwicklungen, wie deel®®hung durch das atomare
Wettrlisten, das sich die Westméchte mit der Sowijetuseit den Bombenabwirfen
auf Hiroshima und Nagasaki im Jahr 1945 lieferteai, Metzgers aktivistischer
Kunst aul3er Frage und auch einige Werke Soshakasiden zumindest dem Titel
nach -Atomic Explosion lI(Abb. 52) — eine Auseinandersetzung damit.

Flache und Raum

Ein Kunstler, dessen destruktive Geste der Malezae Raume eroffnete, war Lucio
Fontana’®. Mit ihm war Soshana befreundet und auch in Me@ografie ist ein
Zusammentreffen mit dem argentinisch-italienisckénstler erwéhnt’®

Ausgehend von der Idee des Spazialismo, die enalstimManifesto Blancovon
1946 und wahrend der folgenden Jahre in weiterenifiélten propagiert®’ begann
Fontana ab 1949 weil3e bzw. monochrome BildtrageiLotheisen zu durchstol3en
und ab 1958 mit scharfen Messern zu durchschnditleb. 53, 54). Durch die so
entstandenen ,Buchi“ und ,Tagli“ wollte er den Rayemseits der Leinwand ins
Bild mit einbeziehen und folglich die auf Zweidinggonalitat beschrankte Malerei
Uberwinden. .| make a hole in the canvas in orddeave behind me the old pictural

formulae, the painting and the traditional viewaof and | escaped symbolically, but

176 Aus dem dritten Manifest Metzgers mit dem Titltodestruktive Kunst, Maschinenkunst,
Autokreative Kunsaus dem Jahr 1961 in: Breitwieser 2005, S. 226.

Y7 Klant 1994, S. 62.

8 Lucio Fontana, 1899 in Argentinien als Sohn eiitesienischen Bildhauers geboren, lebte
abwechselnd in Argentinien und Italien und gilt Bkreiter einer neuen europaischen Avantgarde und
Vorlaufer der Konzeptkunst. Er verstarb 1968 in @bbio/ltalien. Vgl. Oettl 2008, S. 167-207,
ReilBer/Wolf 2008, S. 102-104. Ferner Ballo 1971.

19ygl. Breitwieser 2005, S. 112.

180 |nsgesamt gibt es noch sechs weitere ManifestédoGBallo publizierte die Manifeste 1970 in
seiner Fontana-Monographie, vgl. Ballo 1971, S-P32. Siehe auch Fontana 1992.
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also materially, from the prison of the flat sudd¢®’ so Fontana in seinem letzten
Interview im Jahr 1968. Zum Teil wurden die perorén Flachen mit lose
gespannter, schwarzer Gaze hinterlegt und so detridfik von unendlicher Tiefe
suggeriert. Die Zerstorung war also nicht das eltiggl Ziel der kinstlerischen
Handlung, sondern Auftakt fir ein neues kiunstléescKonzept, das Fontana als
Concetto spazialbetitelte'®,Mit seinenConcetti spazialkehrt Fontana bisherigen
Bildkonzepten den Rucken. In den von ihm entwickelWWerken deutet Fontana
einen fiktiven Raum an und verleiht ihnen deshabBezeichnung eines raumlichen
Konzeptes.“!®® restimierte unlangst Barbara Oettl. Die neuartiggzithg des
Raumes, die Fontana fur die Malerei anstrebte, efuBuf den damaligen
Erkenntnissen der Weltraumforschung sowie den techan Errungenschaften der
Zeit und ihre Auswirkungen auf Leben und Anschawmger Menschetf* Im
Manifesto Blancschrieb Fontana: ,Die Entdeckung neuer physikhésdrafte, die
Herrschaft Gber die Materie und den Weltraum erlegem Menschen schrittweise
Lebensbedingungen auf, wie sie im Lauf der Gesthiobch nie existiert haben®
Flugzeuge begannen den Himmel zu erobern, Rakeigrsatelliten drangen in den
Weltraum vor und kehrten mit Bildern von fremdemridten, fernen Galaxien und
kosmischen Nebeln zurick, erlauterte Oettl undentidazu die wichtigsten Daten:
1957 startete der erste Sputnik, 1960 schickt&digetunion Juri Gagarin als ersten
Mensch in die Erdumlaufbahn und 1969 landete diedmnte US-Raumfahre Apollo
11 auf dem Mond®® ,Die wahre Eroberung des Raumes durch den Mensshéie
Losl6sung von der Erde, von der Horizontlirdee jahrtausendelang die Basis seiner
Asthetik und seines Proportionsgefiihls war. [..il %r Beherrschung des Raumes
konstruiert der Mensch die erste Architektur desumzeitalters das Flugzeug.
Diesen bewegten Raumarchitekturen werden die n&lestlerischen Phantasien
gelten. Eine neue Asthetik entsteht, leuchtendenBor die sich durch den Raum
bewegen. Bewegung, Farbe, Zeit und Raum sind diendbegriffe der neuen

«187

Kunst.*”’, prophezeite Fontana 1951.

181 7it. nach Oettl 2008, 197.

182 Neben derConcetti spazialentwarf Fontana auchmbienti SpazialiLichtinstallationen mit dem
Charakter von Environments, von denen heute kaurch rneines existiert, welche aber durch
Fotografien dokumentiert sind. Vgl. Oettl 2008,181-174; Ballo 1971 z. B. S. 151-153, 156, 159.
183 Oettl 2008, S. 207.

% Epd., S. 183f.

1% Ballo 1971, S. 185.

186y/gl. Oettl 2008, S. 184.

187 Aus dem Technischen Manifest von 1951 in: Ballg1,%5. 231.
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Das visiondre Ausgreifen der Malerei hin zu einetumbezogenen Kunst® wie
es Lucio Fontana forderte, also das Durchbrechen Légnwand und damit
einhergehende Einbeziehen des Raumes mit demigi@attungsgrenzen zwischen
Malerei, Plastik und Objekt zu Uberspielen, lagHaos fern. Obige Ausfihrungen
verdeutlichen  aber die  zunehmende  Popularitait techer  und
naturwissenschaftlicher Errungenschaften und ihrekWg auf die moderne
Gesellschaft und die klnstlerische Produktivitatich die Kunstkritik der 1950er
Jahre verglich, glaubt man Robert Fleck, die aktueBilder mit ,dem Erlebnis der
Wolkenkratzer, der im Flugzeug Uberflogenen WeitenLandschaft und dem neuen
Raumbegriff der modernen Physi¥® Ahnliche Bemiihungen finden sich auch auf
Seite der Kultur- und Geisteswissenschaften: Umbeficos 1962 erstmals
publizierte Theorie des offenen Kunstwerks spiegidls damalige durch die
modernen Naturwissenschaften gepragte Weltbild mitféAn einer Stelle heif3t es
da beispielsweise: ,So kommt es, dass Phadnomendievieunstwerke in Bewegung
gleichzeitig epistemologische Situationen reflaldie die einander gegenuberstehen,
sich widersprechen, oder noch nicht miteinandesdakant sind. Es kommt z. B. vor,
dass, wahrend Offenheit und Dynamismus eines Kumksv die fur die
Quantenphysik charakteristischen Begriffe der Utiestheit und Diskontinuitat
evozieren, dieselben Phanomene zur gleichen Zeiswajgestive Bilder fur einige
von der Einsteinschen Physik beschriebene Situsioerscheinen®* Als eine
Tatsache beschrieb Eco anschlielend die Entsprgadwischen der Einstein’schen
Metaphysik und den Kunstwerken in Bewegung: ,Wie Hmsteins Universum
impliziert im Kunstwerk in Bewegundie Leugnung einer einzigen privilegierten
Erfahrung nicht das Chaos der Relationen, sonddam Rlegel, die deren
Sichorganisierens erlaubt®

Das Hantieren mit einem aus den Naturwissenschaftelehnten Vokabular zur
Beschreibung von Kunst zeigt sich schlie3lich ben Kinstlern selbst, was die

bereits zitierte AuRerung Antonio Sauras belegt. Ztinnerung: Dort war von der

18 |n einem Briefentwurf an Giampiero Giani aus dexhrJ1949 schrieb Fontana: ,Jahrhundertelang
haben sich die Kinstler auf die Technik der Maldreschréankt, seit ein paar Monaten ahnt eine
Gruppe von Kinstlern eine neue kiinstlerische Emdwig, die raumbezogene Kunst, ich versichere
Euch, dal3 es auf dem Mond keine Malerei mehr gebeh— sondern raumbezogene Kunst.” Ballo
1971, S. 248.

%9 Fleck 2008, S. 179.

9Eco 1993.

1Epd., S 52f.

2 Ebd., S. 54.
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.Energiemenge” und der ,inneren intuitiven Matheikiatler neuen Kunst die Rede
und von einer ,Reihe von Kettenreaktionen“, weldhe auslose®® Und Georges
Mathieu sprach in einem seiner Texte von analogetwiEklungen in Kunst und
Naturwissenschaften, da sich beide mit Konzeptea BRaumes, der Materie,
Gleichwertigkeit, Gravitationskraft, Unbegrenztheit  Kontradiktion,
Wahrscheinlichkeit und Entropie auseinandersetzten.

Wie aul3ern sich die neuen Sichtweisen in der K8nshanas bzw. schimmern diese
in ihren Arbeiten tGberhaupt durch? Ich finde schorg nicht nur weil manche ihrer
Bilder Titel wie Rocket(Abb. 55) oderFlying (Abb. 56) tragen. Der unbegrenzte,
nach allen Seiten offene Raum spielt in Soshanak&iesine tragende Rolle. Zwar
ging sie nie soweit die Leinwande aufzuschlitzen,den Raum durch die Ritzen ins
Bild stromen zu lassen, dennoch gelang es ihrfldehen Malgrund im Bild selbst
als scheinbar unendliches Raumkontinuum anzuleliea. Absicht war es, einen
spannungsgeladenen Dialog zwischen Bildraum undflBdhe auszufechten. Die
mit Pinsel oder Spachtel gesetzten platten Grafigsmvelche sich am Bildeingang in
der Schwerelosigkeit tummeln, wirken der grenzesmoSiefe des Hintergrundes
entgegen (Abb. 57, 58, 59). Und wenn Fontana fig zukinftigen Kinste
Jeuchtende Formen, die sich durch den Raum beweédeimaginierte, so mag
Soshana in ihrer Malerei zumindest Entwitirfe getteffiaben, die eine skizzenhafte
Vorstellung von der mdglichen Beschaffenheit, Menigerm, Ausrichtung solcher
sich im Raumflug durch die Dimensionen und Sphatefindlichen Teile

hinterlassen.

Figur und Existenz

Trotz der verstarkten Hinwendung zur Abstraktion Hib2 |oste sich Soshana
niemals ganzlich vom Gegenstand. Das Einwebendiyar Versatzstiicke ist ein
Charakteristikum ihrer Maleréi’® welches ich im Folgenden hinsichtlich seiner

Vereinbarkeit mit den informellen Gestaltungsweisatersuchen méchte.

193y/gl. zitat Antonio Sauras auf S. 40 vorliegendeméit; Claus 1963, S. 119.

194 \Westgeest 2002 verweist auf Mathieus Aufdafat et les sciencessiehe dies. S. 29%co 1993
fuhrt diesbezliglich Mathieus Artik&l'Aristote a I'abstraction lyriquean, vgl. ders. S. 162.

195 ygl. Zitat aus dem Technischen Manifest auf dehecgehenden Seite. Ballo 1971, S. 231.

1% vgl. dazu auch Kapitel 3.4/om Abheben: Surrealistische Tendenzen im WerkaSasts. 63-72
sowie Kapitel 3.5Vom Ausbrechen und vom Zerbrechen: Soshanas figuratrative Malerei im
Kontext persénlicher Geschichtef. 72—86n der vorliegenden Arbeit.
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Soshanas Bedirfnis, von sich und ihrem Umfeld zzéhden, entsprang dem
,humanen Engagement®’ der Kinstlerin, das Boeckl auf die sozialrealtis
Pragung zurlckgefiihrte. Die kinstlerische ,Sozmlisig“ in der realistischen
Malerei erschwerte die Loslésung vom Gegenstaneitichnd lasst die figurativen
Einbauten auf den ersten Blick als Ruckgriff erschie.

Allerdings schlossen die informellen Erscheinungegenstéandliche und figurative
Infiltrationen keineswegs aus, wie anhand der Kérgtuppe CoBrA bereits kurz
angerissen wurde. Asger Jorns (Abb. 60) und Karppets (Abb. 61) Bilder
bezeugen dies beispielhaif In ihrer von Emotion und Improvisation getragenen
Arbeitsweise konnte es unter Einsatz von krafti§anben in dickem Auftrag zur
Deformierung figurlicher Motive kommen. Die Quellehrer Kunst des freien
Ausdrucks bezogen sie aus der nordischen Mythqglatge Volkskunst sowie der
Kunst von Kindern und psychisch erkrankten Perspném sie Jean Dubuffet Ende
der 1940er Jahre in Paris mit seiner Art Brut papgemacht hatt€? Soshana trat
um 1959 Uber ihre personliche Beziehung zu dem #@mBinot Gallizio in Kontakt
mit Mitgliedern der CoBrA-Gruppe. In Bildern wirophet II.(Abb. 62),Prophet I.
(Abb. 63),Head IV.(Abb. 64) kdnnte man einen fernen Nachhall di@&sgegnung
vermuten. Sie spielen sowohl formal als auch itibhltmit den Leitgedanken von
CoBrA: expressiv-gestische Handschrift, figuratiVerzerrungen, ein mythischer
Uberbau scheint angedeutet. Obwohl sich das Kollskhon 1951 wieder aufgeldst
hatte, blieben die Intentionen und Visionen der 8guwng, namlich eine neue Kunst
fur das Volk zu schaffen, weit Uber die Zeitspanmes tatsachlichen Bestehens
hinaus wirksam und mindeten zum Tell in den revahd@iren Unternehmungen der
Situationistischen Internationalé®® Diesem 1957 in ltalien gegriindeten
Zusammenschluss aus avantgardistischen KunstleohyiftStellern, Kritikern,
Filmemachern gehdrte auch der 1902 in Alba (Piejngetborene und 1964 ebendort
verstorbene Pinot Gallizid® an, mit dem Soshana ab 1959 mehrere
Gemeinschaftsarbeiten realisierte, von denen swbi, Z°hoenix (Abb. 65) und

2

Hurricane?? im Besitz der Kiinstlerin bzw. ihres Sohnes befmd&ur die

197v/gl. Boeckl 2010, S. 23.

198 yvgl. weiterfiihrend Stokvis 1987.

199 ReiRer/Wolf 2008, 82—84; ferner Martin 2005.

200y/gl. Dempsey 2002, S. 193; Niggl 2007, S. 33-46.

201y/gl. weiterfiihrend Niggl 2007.

202\/gl. Abbildung (Inv.-Nr. 00960) auf Website Sosh#Bilder/Paintings bzw. Datenbank
Soshana/Paintings.
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Situationisten war die kinstlerische Tatigkeit inmraach ein politischer Akt. Indem
sie kunstliche Situationen konstruierten anstatlitonelle Kunstobjekte zu schaffen,
wollten sie die Kunst vor der Kommerzialisierungtea, welche aus den Werken
teure Statussymbole zu machen dréfité\us dieser Motivation heraus schuf Pinot
Gallizio seine ,Pittura industriale* — bis zu 145eMr lange, mit unterschiedlichen
Substanzen (z. B. Harzen, Industriefarben) beateeiteinwande —, die er in
gro3raumigen Settings installierte und vom laufenilieter verkaufte, womit er sich
Uber die Gepflogenheiten des Kunstmarktes hinwegsef Fotografien aus dem
Vorlass von Soshana belegen ihre Mitwirkung beiHstellung solcher Meterware
(Abb. 66, 67). Trotz ihres malerischen BeitragsGaillizios Ausrollbildern scheint
Soshana nirgends als Mitglied der Situationistiscteternationale auf® noch
zahlte sie sich in ihren AuBerungen selbst je dd2ie Uberzeugungen und
Strategien des Kollektivs missen ihr aber zumindesatzweise vertraut gewesen
sein. In den zahlreichen Briefen Gallizios an Sashaerlieh er nicht nur seiner
Leidenschaft und Schwarmerei fur die Malerin Aus#tr(,tu m’a donner 'oxigene

pour vivre*?%

), sondern brachte auch Ansichten Uber deren gearei® Arbeit
(,c'est pas si simple — le phénoméne — Pinotsoshaciast pas répétible — tu
comprend?!?®’) und Uber die zeitgenodssische Kunstszene zu P§piecole de
Paris qui c’est [...] une vraie copisterie de tsukes idées du mond@?¥, nannte
Namen befreundeter Kunstler (immer wieder AsgernJavlitbegriinder der
Situationistischen Internationale: ,Jorn il est nfogre — mon pere — mon maitre —

mon dieu®®

) und fltterte sie mit Informationen zu seinen Aeksngen und

sonstigen ,situationistischen* Aktivitdten (,vierde paraitre le manifeste de la
peinture industrielle — le ler numero a Soshatf3“ Aber anders als in der
gemeinsamen Zeit mit Beys Afroyim, in der sich Sosh von einem um etliche

Jahre alteren Kinstler in ihrem Ausdruck hatte ffeedsen lassen, bestimmte sie

203\/gl. Dempsey 2002, S. 213-214.

204y/gl. Abbildung in ebd., S. 214 bzw. diverse Abbitgjen in Niggl 2007.

25 gpshanas Vorlass in der Osterreichischen Natidolmithek beinhaltet den 1960 in Turin
erschienen Ausstellungskatald@g Gibigianna di Pinot Gallizio(Galleria Notizie). Im hinteren,
biografischen Teil des Katalogs ist ein Foto abigielhi das Gallizio zusammen mit Soshana bei der
Arbeit zeigt. Daneben ist Folgendes vermerkt: ,1958lontparnasse, Rue de la Grand Gornier nasce
la pittura a quattro mani.“ Soshanas Name ist naigefihrt und findet auch im restlichen Buch
keine Erwahnung.

2% pinot Gallizio, Brief vom 1. 10. 1959 in: Datenbe®oshana/Letters, Inv.-Nr. 30299.

297 pinot Gallizio, Brief vom 13. 10. 1959, in: Ebthy.-Nr. 30303.

%8 pinot Gallizio, Brief vom 4.12.1963, in: Ebd., IfNr. 30410.

299 pinot Gallizio, Brief vom 13. 10. 1959, in: Ebthy.-Nr. 30303.

#19pinot Gallizio, Brief undatiert, in: Ebd., Inv.-N80439.
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nun selbstméchtig den Grad der Beteiligung. Anreioilen Vereinnahmung durch
die Ideale der Situationisten war sie ihrem Werkhnau urteilen nicht interessiert,
sondern verfolgte ihren kiinstlerischen Weg unbeieiter.

Dieser verschrankte scheinbar unbekimmert und m&heAbstraktes und
Figurliches miteinander. Unter dem Schlagwort ,Eig” wird ein vorerst letzter
Erklarungsversuch fir die Herkunft narrativer Vézsticke und deren Vereinbarkeit
mit den informellen Gestaltungszigen versucht. Esde bereits weiter vorne auf
die Bedeutung des Philosophen Jean-Paul Sartredigir Kunst nach 1945
hingewieserf'* Sein HauptwerlDas Sein und das Nich(s’Etre et le Néant1943)
begriindete den franzdsischen ExistentialisfidsDie Umstande des Zweiten
Weltkrieges trugen wesentlich zu dessen Heraugsigdund Gestalt bei. Das
intensive Bewusstsein der menschlichen Freiheit\@saussetzung des eigenen
Handelns und des eigenen Seins ist die GrundlageSantres Existenzphilosophie.
,Das freie Sichentwerfen ist grundlegend, denn s mein Sein“?*® zitierte
Christoph Helferich den Denker im Rahmen sef@eschichte der Philosophigver
sich seiner Freiheit bewusst ist, Ubernimmt diezgavierantwortung fur das eigene
Tun, was auch eine ungeheuere Last darstellen kaeih,es dadurch unmdéglich
wird, sich in Ausreden zu fliichten. Sartre spitdées zu in dem berihmten Satz:
,Der Mensch ist verurteilt, frei zu seii™ Der Mensch existiert ohne Grund, es gibt
keinen Gott, der die menschliche Natur festlegt istealso ,nichts anderes als wozu
er sich macht®*® Die Erfahrung der Grundlosigkeit der Existenz aiag Gefiihl des
»In-die-Welt-geworfen-Seins* verarbeitete Sartre Romanen und Erzahlungen.
Daneben ist sein literarisches Engagement fir mide Kunstler wie den
Einzelgdnger Alberto Giacometti als auch den Infeionier Wols
hervorzuhebef'® Gerade die Beziehung zu Letzterem und das Ineréssseine
Malerei legt einen Bezug zwischen Sartres Denked dem Gesamtphdnomen
Informel nahe. Sartres publizistische Aktivitditenduseine Umtriebigkeit in den

21 gjehe S. 32 in der vorliegenden Arbeit.

12 Helferich 1992, S. 405-407.

213 7it. nach ebd., S. 406.

24 Epd.

“5Epd., S. 407.

2% Jean-Paul Sartre verfasste Texte zu Ausstellutmggder Kiinstler:La Recherche de I'absolu
entstand 1948 fir eine Giacometti Ausstellung in Birre Matisse Gallery in New York. Vgl.
Morris 1993, S. 18f, 37. Im Essdyinger und Nicht-Fingerbefasste sich Sartre 1963 mit dem
kiinstlerischen Schaffen von Wols anlasslich einesstellung in Berlin. Au3erdem lieRR sich Sartre
mindestens zwei seiner Schriften von Wols illuseie Visages(1948) mit vier Druckgraphiken und
La Nauséd1949) mit drei Radierungen. Siehe Baus 20081S. 2
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Zirkeln der zeitgendssischen Kunstszene durftevéibreitung des Existentialismus
innerhalb der Pariser Kiinstlergilde in jedem Fetjinstigt habeft’

Wie aus Soshanas Biografie hervorgeht, war auch nste dem Philosophen
personlich bekannt (Abb. 68). In ihrem Werthought of Jean-Paul Sartr@bb. 69)
von 1960 mag man demnach eine Reaktion auf diegeddeng bzw. einen Abglanz
seines Denkens vermuten. Wahrend ihres gesamtaaff&@ch setzte die Kinstlerin
immer wieder vereinzelte menschliche Silhouettebl(A7-9, 70-72) und abgetrennte
Kopfe im Zentrum ihrer Bilder (z. B. Abb. 74, 13132) aus® Oft umgeben von
schwarzem, wild durchkreuzten Gebdalk scheinenaiBger innere Befindlichkeiten
seismographisch aufzuzeichnen, als Symbole flmpdire und nackte Existenz, fur
das Sein an sich zu fungieren. Soshana rezipiantélenschenbild, das Sartre in
seinen Schriften ausgebreitet hatte und das nidetzt durch Alberto Giacomettis
ausgezehrte Figuren (Abb. 73) in aller Munde wardér Kombination mit den die
damalige Kunst dominierenden abstrakt-gestischerstaiengsweisen traf die
Kinstlerin also ikonographisch wie stilistisch déerv der Zeit.

Laut eigenen Aussagen verfolgte sie stets einerrigrampften und offenen Zugang
zur Art und Weise kinstlerischer Produktivitat: ,ksmmt nicht darauf an, ob ein
Gemalde im realistischen oder im abstrakten Stinae wurde.”, erklart sie,
~Wichtig ist, dass die Bilder gut sind. Ich komk@ne beide Techniken in meiner
Arbeit. Realismus und Abstraktion sind zwei Wege dme Welt mit unseren
begrenzten Sinnen zu erfasséh’Dieser beinahe schon pragmatisch klingende
Ansatz speiste sich aus ihrem lebenslangen Ringan Unabhangigkeit und
Selbstbestimmtheit, stets oberste Prinzipien iMaterei. ,Ich habe schon immer
alleine gelernt®, bekraftigte sie einmal in einemitdngsinterview, ,das wurde mir
geraten und das war es, was ich schon immer maaldite. Picasso hat mir
dasselbe geraten. Er sagte: ,Gehe in dich und micanhders hin. Wenn du Sachen,
die du ausdriicken mdchtest, in dir selbst findesst du sie malen. Wenn nicht,

kann es dir keiner beibringen3?

27 Der KatalogParis Post War. Art and Existentialism 1945455ift die damalige Kunstproduktion
auf seine existentialistischen Inhalte und versudat eine Verdichtung zwischen diesen
Erscheinungen. Vgl. Morris 1993.

Z8 Unter Die innere Unsicherheitn Kapitel 3.5. der vorliegenden Arbeit wird noalsfiihrlicher
darauf eingehen, S. 82-86.

29 The Statesman 1957.

#9The Mainichi 1957.
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Zusammenfassung

Fur die Pariser Periode lasst sich restimieren: maggebliche Einwirken des
informellen Massenphanomens auf Soshanas Schaffénss eine Hinwendung zu
anderen kunstlerischen Strémungen nicht aus. AnspiBei der Situationistischen
Internationale verkérpert durch Pinot Gallizio méiner zum Teil recht ablehnenden
Haltung gegeniiber der Ecole de Paris wurde diesliceuZudem legten die
Verweise auf Metzger und Fontana zeitgendssisclemdBr jenseits des Informel
offen, die sich ansatzweise auch im WerkkorpuskKderstlerin nachweisen lassen.
In ihrer Arbeit reflektierte Soshana aktuelle Eréége und Denkweisen und testete
unterschiedliche, wenn auch weit weniger aktivistes Modi als etwa jene der
beiden eben genannten Kinstler aus. Schliellicthtmaich die Bekanntschaft mit
einzelnen Personlichkeiten wie Jean-Paul Sartre Albérto Giacomett??! der
Ausnahmeerscheinung im Pariser Kunstlerbezirk raitgzeitwirkung, im Tun der
Malerin bemerkbar. Ihre grundsatzliche Offenheitd uBxperimentierfreudigkeit
ermoglichten es Soshana den Geist der Zeit inaifhunehmen und eigenstandige
kunstlerische Losungen zu generieren, wie anhardrezeher Werkbeispiele

aufgezeigt werden konnte.

3.3. Vom Entdecken: Der Einfluss ferndstlicher Schift- und Malkunst auf

Soshana

Wie bereits angedeutet weist Soshanas Malerei alzwleiten Halfte der 1950er
Jahre zunehmend einen kalligrafischen Duktus aofadgs experimentierte sie vor
allem auf Papier mit Tusche und Pinsel in mannigfedt Weise, bald griff die
fernostliche Attitide aber auch auf die Olbilderetib Damit reinte sich die

Kunstlerin in die westliche Tradition der Rezeptiostlicher Kunst eifi*? Gerade

221 sjehe dazu ausfiihrlicher S. 83f. in der vorliegendrbeit.

22Dje individuellen Feinheiten der visuellen Medigsalligraphie und Malerei) in China und Japan
und ihre landestypischen Auspragungen kdnnen immieatder Diplomarbeit nicht einmal annédhernd
erfasst werden. Ohne die japanische und chinestsahst tber einen Kamm scheren zu wollen, ist es
fur meinen Zweck ausreichend, von einer ostastatisdzw. ferndstlichen Tradition im Allgemeinen
auszugehen, auch weil aufgrund eines &hnlichegi@sén, philosophischen und weltanschaulichen
Uberbaus der beiden Kulturen gewisse gestalteriBeimzipien ubereinstimmen. Gerade im Bereich
der Kalligraphie, wo sich die gemalten Schriftzeishm Chinesischen und Japanischen tberwiegend
entsprechen, féallt das besonders auf. Wenn alsKapitel tber die Schriftkunst vereinzelt von der
chinesischen Kalligraphie die Rede sein wird, dilesr mit Beispielen aus Japan illustriert wird] sol
das nicht weiter verwundern. Es geht hier nichudardie Differenzen in der Ausfiihrung zwischen
den beiden kulturellen Zirkeln aufzuzeigen, sondeeimehr um ein grundsatzliches Verstandnis der
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informellen Kinstlern, bei denen der gestalterisElo&us auf der Geste und dem
Zeichen lagen, bot der kalligrafische Malakt einel wersprechende Erweiterung
ihres Darstellungsrepertoires.

Auch dieses Kapitel konfrontiert das Werk Soshamaeder mit bildlichen,
mundlichen und schriftlichen Uberlieferungen untbiedlicher Provenienz. Es
kommen Kunstler, Wissenschaftler und Gelehrte @ns Westen, aber auch aus dem
ostasiatischen Kontext, zu Wort. In dem permaneBiaiog zwischen den Kulturen
kristallisieren sich nicht nur Affinitaten, sondeeben auch die uniberbriickbaren
Differenzen, wie sie den diversen Akteuren durchHawsusst gewesen waren, heraus.
So stellte der im ferndstlichen Ausdruck bewandeéktedré Masson schon am
Beginn seiner SchriftEine Malerei des Wesentlicheklar, dass zwischen der
ostasiatischen und der europaischen Kunstpraxiglegmund klaffe, denn: ,Fir sie
ist es eine Weise, im universalen Leben aufzugdiienns eine Form des Resimees.
Fur den Asiaten eine vitale Entscheidung, fur demrofaer eine asthetische

Stellungnahme?®

Im Westen wie im Osten etwas Neues

In den Jahren 1956 und 1957 bereiste Soshana @hithalapan, wo sie sich im
fernostlichen Schrift- und Malduktus schulte undeih Werk dadurch neue
Perspektiven eroffnete. Bei buddhistischen Ménahefapanischen Kyoto erlernte
sie die Technik der Kalligraphie und bei Malern kHangzhou, Hauptstadt der
Provinz Zehjiang, machte sie sich mit der chind®@scTuschemalerei vertraut. Der
erste Kontakt mit der ostasiatischen Kultur und s$ttradition erfolgte aber schon
friher: In ihrer Anfangszeit in Paris teilte sicltosBana das Atelier mit einem
Kinstler aus Japai®* Spater bezog sie ein Studio gegeniiber der Kurdakia in
der Rue de la Grande Chaumiére, ,welches sich dgdschol3 eines Hotels befand,
das von so vielen japanischen Kinstlern bewohnt dass es von den Franzosen

das japanische Haus’' genannt wurd@®. lhr Portrait einer mit dem Kimono

kalligraphischen Praxis des Ostens beim Leser mmieren und deren Rezeption im Oeuvre Soshanas
sichtbar zu machen.

23 Masson 2005, S. 222.

224 50shana notierte dazu: ,Dieses Atelier teilte ricih einem japanischen Kiinstler namens Fujino
und wir verbrachten viele Stunden dichtgedrangtiagerem jammerlichen Zimmerofen, um uns zu
warmen, wahrend wir dem Klopfen des Regens an dgrstEérscheiben lauschten.” Aus Soshanas
unverdffentlichten Manuskripten, archiviert in d@sterreichischen Nationalbibliothek; zit. nach Al-
Jaderi 2010, S. 28.

#°Ebd., S. 29.
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bekleideten Japanerin (Abb. 29) sowie jenes degesiichen Malers Walasse
Ting #*® (Abb. 75), als auch die Fotografie (Abb. 76), velcsie mit dem
befreundeten japanischen Kiinstler Tob&Slm ihrem Atelier zeigt, lassen zudem
auf einen regen Austausch schlie3en, der offenbdnt erst fernab des Pariser
Domizils einsetzte. Dies belegen nicht zuletzt fosls Werke: Die ersten
kalligraphischen Versuche (Abb. 77, 78) datierereite ins Jahr 1954, also noch vor
ihre Asienreise, was ihre frihe Hingabe an denidtalbhischen Impetus beweist.
Der Variantenreichtum in der Pinselfihrung sowie der Intensitdt des
Tuscheauftrags, deren Kenntnis das Fundament ggaari wie chinesischer Schrift-
und Maltechniken bildet, ist bereits in diesen #&iihExperimenten &auf3erst
ausgepragt.

Die zahlreichen Kunstler aus China und Japan hadeekeimat verlieRen, um in Paris
Karriere zu machen, verstanden sich aber keineswags Botschafter der
fernostlichen Bildtradition, sondern suchten int&rd.inie neue Anregungen in der

Kunst des Westerf€® Man kann annehmen, dass das Informel nicht nuremeg

228 Eine Monographie zum Kunstler konnte ich im Rahrmeeiner Recherchen nicht ausfindig
machen. Auf zwei Internetseiten von Galerien, weldbn Maler vertreten, finden sich Werkbeispiele
sowie biographische Angaben zu Walasse Ting: Gebb®29 in Shanghai, verliel3 er China im Jahr
1946, um sich 1952, nach einem langeren Aufenthaltong Kong, in Paris niederzulassen, wo er
mit Kiinstlern der CoBrA Bewegung sympathisierte5d @ibersiedelte er nach New York und wurde
dort vom Abstrakten Expressionismus und der PopbAdinflusst. Sein Stil ist durch eine feine und
dynamische Lineatur gekennzeichnet, welche dietrkagllig bunten Farbflachen voneinander trennt.
Vor allem seine friilhen Arbeiten weisen deutlichéinifiten zur ferndstlichen Kalligraphie auf. Vgl.
http://www.delaive.com/index.php?subpage=walassg&page=walasse ting05 (Juni 2010) und
http://www.galeriebirch.com/artists/walasse-tingah{Juni 2010).

2277u dem Kunstler Tobashi, dessen Name aus den Bédschriften der Fotos auf der Datenbank
hervorgeht, ergaben meine Recherchen keine weitemgebnisse. Auf dem Foto im Anhang ist ein
Ausstellungsplakat der Galerie Jacques Massol (Datnleserlich) im Hintergrund abgebildet, das
vier japanische Kunstler auflistet, einer davorTisbashi. Vgl. auch Datenbank/Soshana/Photos, Inv.-
Nr. 00457.

228 Jorinde Ebert (Ostasienexpertin und Dozentin an Wiversitat Wien) thematisierte in ihrer
Einfihrung zur Vorlesun@hinesische Malerei der Moderraan Wiener Institut fiir Kunstgeschichte
im Sommersemester 2007 den Einfluss der westlighéndie chinesische Kunst am Beginn des
zwanzigsten Jahrhunderts und markierte damit dimWssetzungen fir die zeitgendssische Malerei
Chinas. Im Zuge der ,4. Mai Bewegung“ im Jahr 19418,sich das Land gegen das alte Wertesystem
des Imperialismus und Feudalismus zur Wehr segetiéet die traditionelle Literatenkunst zugunsten
einer Orientierung an westlichen Kunstprinzipies Abseits. Das Kopieren alter chinesischer Meister,
lange Zeit einzige Inspirationsquelle, wurde durdds Ideal der eigenen Kreativitat ersetzt; die
Tuschezeichnung, bis dahin als unibertrefflich esgft, verlor ihre hegemoniale Stellung und
erhielt Konkurrenz durch Kohlezeichnung, Roételst8kulptur und Olmalerei. Chinesische Kinstler
stromten vermehrt in den Westen, vor allem naclisPam dort an den Akademien zu studieren.
Diese Pioniere lieRen sich von der Stimmung infle de Paris beeindrucken und revolutionierten
aufgrund der dort gesammelten Erfahrungen die Malarihrem Heimatland. Mao Zedongs (1893-
1976) Kulturpolitik allerdings lahmte besonders md®49 diese progressiven Entwicklungen: Der
Revolutiondare Realismus, eine Assemblage aus Seuljetn Realismus und den &sthetischen
Vorstellungen der chinesischen Volkskunst, wurde akitgemale Kunstform propagiert und
begrindete in Folge eine ,neue Tradition“ der chisehen Kunst. Er war durchzogen von der
kommunistischen Ideologie und diente der Partei uidem Fihrer hauptsachlich als
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seiner Affinitdten zum kalligraphischen Duktus flie Kinstler aus Asien attraktiv
geworden war. Fur die Chinesen, deren Land seieElet 1940er Jahre unter der
rigiden und die individuellen Freiheiten beschnadkn kommunistischen Fihrung
stand, als auch fir die Japaner, denen der zwegkii¢g tiefe und schmerzhafte
Wunden (Hiroshima und Nagasaki) zugefligt hatte karperte das kulturelle
Neuerwachen Europas nach 1945 zwar ein Wagnis, wafadrscheinlich auch
Ausweg und Befreiung aus zum Teil desperaten Verisden. Im Westen
angekommen, bot sich ihnen mit dem Informel eingghdtikeit der unmittelbaren
Artikulation und Kommunikation, welche auch anféalgeén sprachlichen Barrieren
entgegengewirkt haben mag. Der Japaner Kumi Sughder aus China stammende
Zao Wou-Ki zahlten zu den erfolgreichsten unter desgewanderten Kiinstleff.

Die piktorale Bewegung hatte aber auch in JapasjrdaGegensatz zu China nicht
unter totalitdrer Vereinnahmung stand, Ful3 gefasst dort eine Anhangerschaft
gefunden. Der im eigenen Land und uber die Grenlsgrans hinaus bekannteste
dem Informel zugewandte Kunstler war Shiryu Mordan bereits Michel Seuphor
1957 unter zahlreichen anderen besonders hervériglof groRformatigen Blattern
entwickelte Morita ,ein aul3erst bewegtes Zeichemmiar des neuen, von jeder
Lesbarkeit befreiten kalligraphischen Ausdrucké®.In folgender Textpassage
analysierte Morita die Parallelen zwischen Informmedl Kalligraphie aus japanischer
Perspektive: ,In Europa geht die Kunst in eine &ée Richtung wie jetzt in Japan.
Man sucht das Leben direkt auszudriicken, eineevitélt zu verwirklichen — was
fur uns eine Ruckkehr zum Ursprung unseres Chamaksg ist fur den Europaer
eine neue Kunst. Hier hat sich ein menschlicheffguekt ergeben. Die Kunst der
Zukunft mufd einen Raum mdglich machen, wo einetErisdie andere, ein Geist
den anderen trifft 232

Nach dieser spotartigen Beleuchtung einzelner voestéh gepragter Kinstler aus
Fernost und einer knappen Erlauterung der Hintedgiitr deren Prasenz in Europa,

soll die Untersuchung wieder in die umgekehrte Rioh gelenkt werden: auf

propagandistisches Instrumentarium. Erst Ende 8&0dr Jahre, nach dem Tod Maos, 6ffnete sich
das Land langsam wieder gen Westen. Zwar ist dikstische Malerei nach wie vor sehr dominant,

allerdings von gesellschafts- und regimekritischehalten durchzogen. Vgl. weiterfuhrend auch

Fibicher 2005.

229 \/gl. Baum 2003, S. 15g. Abbildungen zu Kumi Susjahe ebd., S. 270-273; Abbildungen zu Zao
Wou-Ki siehe ebd., S. 304-307.

20y/gl. Seuphor 1957, S. 84-86; Claus 1963, S. 102-Medewer 2007, S. 214-217.

%1 Claus 1963, S. 103.

#%27it. nach Ebd., S. 107.
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Soshana bzw. die Kinstler des Informel und ihre régpondenz mit der

(traditionellen) Kalligraphie und Malerei des Osten

Im Reich der Zeichen

Die Inspirationsgeschichte der europaischen durelostasiatische Kunst weist eine
lange Tradition auf** Beginnend mit der Herstellung so genannter Chérigsim
siebzehnten Jahrhundert Ubten japanische Holzsehnitor allem deren dynamische
Lineatur — eine zunehmende Faszination auf Kiindéerausgehenden neunzehnten
Jahrhunderts aus, wie Gemalde von Claude MonetarEldggas, Henri Toulouse-
Lautrec oder Vincent Van Gogh beweisen. Im Inforsahlie3lich schien sich ein
gesteigertes Interesse fur die ferndstliche Lehdfassung und Philosophie zu
verwirklichen. Mark Tobey, ein Pionier des AbstektExpressionismus, lebte fur
mehrere Monate in einem Zen-Kloster, wo er die Téan der ferndstlichen
Schriftkultur erlernte. Trotzdem war er sich Ubere dgrundsatzlichen und
unuberwindbaren Unterschiede der kulturellen Digmren im Klaren und wehrte
sich gegen Kritiker, die ihm vorwarfen, sich alsigbtalist und Nachahmer zu
gebaren: ,[...] als ich mich in Japan und China deit Sumi-Tasche und dem Pinsel
herumschlug in dem Bemiuhen, ihre Kalligraphie ztstedhen, wurde mir bewul3t,
daf3 ich nie etwas anderes sein wirde als der slesthMensch der ich bin. Aber ich
erhielt von dort, was ich détalligraphischen Impulsienne, um mein Werk in neue
Dimensionen zu treiberf

Was ist nun mit dem ,kalligraphischen Impuls” gentaind wie aul3erte sich dieser
in den Bildern des Westens? Konzentration, MeditatiLeere, Zufall, Energie,
Dynamik — das sind Schlagworter zur Kennzeichnuegyidspirativen Transfers von
Ost nach West, wie sie von den Kinstlern selbstein Mund genommen wurden
und in der Literatur nach wie vor als verbindendentente angefiihrt werdérr. Es
sind dies die Wesensmerkmale, welche den kalligsahbn Akt in China und Japan
bedingen. Bevor der Pinsel das Papier beruhrtetarsich der Schreiber in einen
der Meditation verwandten geistigen Zustand, in d##n bewusste Denkprozess
aufgehoben werden soll. Dieses ,Herstellen der d‘geeine aus dem Zen-
Buddhismus kommende Praktik, dient der Konzentnatiod erhdht die Fahigkeit

233 Vgl. Miiller-Yao 1985; Linsmann 1991, S. 108.

234 7it. nach Claus, S. 91.

22 ygl. Claus 1963, Goétze 1987, Miiller-Yao 1985 udd2, Park 1989, Westgeest 2002, Wedewer
2002 und 2007.
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des Erkennens, die es erlaubt vor und wahrend dae®iSprozesses in Verbindung
zu den dynamischen Kraften und Gesetzen des Universzu treterf>° Bei
westlichen Kinstlern fand diese dem Kunstschaftegelagerte, meditative Haltung
Zustimmung, wie folgendes Zitat André Massons wvetldsht: ,Im Gefolge der
heiteren Kontemplation, die die Leere herbeifikotnmt die Vision. [...] Der grof3e
Weg: reine Sammlung, vollkommene Versenkung vor &ahaffen und wéahrend
der Ausfuhrung: ihr seid nicht mehr da. Oder, wesreuch besser geféllt: euer Ich
ist verweht durch den Wind des Kosmd§“Masson und andere Surrealisten
praktizierten diese Hingabe in der écriture autdguat welche wie bereits mehrmals
erwahnt auch eine S&ule der informellen Kunst belddm Unterschied zur
unmittelbaren Automatik in Surrealismus und Inforgi@gen dem kalligraphischen
Malakt jahrelange vertiefende Studien voran. Sch@in die Pinselhaltung und die
unterschiedlichen Techniken der Pinselfiihrung &oigétrengen Regeln, erforderten
akribische Vorbereitung und konzentrierte Ubung, einme vollige Vertrautheit mit
den Schriftzeichen zu erreichen und deren perfel@eherrschung zu
gewahrleisten®® Von Wang Xizhi (303-361 n. Chr.), dem Ahnherrn der
chinesischen Kalligraphie, ist folgende Anleitunigetliefert: ,Derjenige nun, der
schreiben will, reibe sich Tusche auf dem Tuschstei, festige den Geist und stille
die Gedanken. Er vergegenwartige sich die FormSigwiftzeichen nach Grolie,
Lage, Richtung und Bewegung, so dal’ die ,Sehned’di& ,Adern’ in Verbindung
stehen. Erst wenn der Gedanke dem Pinsel vorangehfiy man schreiberf®
Dennoch waren die Ideogramme weder Nachahmung Ikople. In deren Lineatur
sickerte der individuelle Charakter des jeweiligechreibers durch (Abb. 79-81).
,Die innere Ruhe ist der Ausgangspunkt fir die BR&rung der Personlichkeit in

der Ausfuhrung der Kalligraphie selbst. Der krafi@dPinselstrich in einem Zug

#0y/gl. Park 1989, S. 108, 116.

" Masson 2005, S. 223.

238 Marguerite Milller-Yao skizzierte einige grundlederMethoden und Unterscheidungen innerhalb
der chinesischen Kalligraphie. Sie verwies auf dieht-Strich-Methode zum formvollendeten
Schreiben eines Zeichens. Unter Anwendung der EinkSMethode entwickelt sich laut Mller-Yao
sukzessive eine bildnerische Einheit aus den einzatheinander gesetzten Strichen (Cheng 2004
benannte ein dhnliches Verfahren in der MalereiEiisLinien-Prinzip). Aul3erdem differenzierte
Muiller-Yao zwischen der symbolisch-zeichenhafit€ai-Shu Schrift, die sie auch als Standardschrift
bezeichnete, und der gestisch-prozessub#ao-ShuSchrift. Fir die Pinselbewegung unterschied sie
drei Grundbewegungen: die saunBewegung bewirke durch etwas starkeren Druck umtkéhren
der Pinselspitze eine etwas breitere Stelle ammnties Striches, diEi-Bewegung kennzeichne das
Abheben, welches eine Verdiinnung bzw. spitzes Afestader Linie bedinge, und di¢a-Bewegung
bewirke durch Aufdriicken der Spitze eine Verdickuarg Ende der Linie. Vgl. dazu Miiller-Yao
2002, S. 330-333.

239 7it. nach Gotze 1987, S. 11.
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ohne Unterbrechung und ohne jede Mdglichkeit naghither Korrektur ist eben der
,Siegelabdruck des Geistes'.”, erklarte Heinz Gprefunder Kenner und Sammler
ostasiatischer Schriftkunst®

Die dynamisierte, lebendige, elastische Linie $pilso eine wesentliche Rolle in der
ostasiatischen Kunst, ist sie doch ihr wichtigsfassdrucksmittel. Durch sie
hindurch schimmern die Eigenheit des Kalligraphea dessen personlicher Stil,
,vor allem aber driicken sich in den vielfaltigen Wdaingen der Pinsellinie
aquivalent die Wandlungen und Bewegungen der Kddtguniversalen) Natur aus,
zu denen ja auch der Mensch gehort. Die Bewegungeh Wandlungen der
Realitdten werden durch die Bewegung der Hand uragdelt in die Bewegung der
Linie.“?*! Eingespannt im leeren Umraum verweist das Liniflaget iiber seine
Semantik hinaus auf Zen-Philosophie und taoistsdbenken, worin die Wurzeln
der kalligraphischen Asthetik liegéff

Blickt man nun auf Werke westlicher Kinstler wierzBeispiel Jean Degottex (Abb.
82), Julius Bissier (Abb. 83) und im Speziellen a#s hier relevante Oeuvre
Soshanas (Abb. 84-87), wird recht schnell klar, Wabey seinerzeit mit dem
Empfang des ,kalligraphischen Impulses® aus Ferngstneint hatte. Dieser
erschopfte sich namlich nicht nur in der Verwenddegselben Werkzeugs (Tusche,
Pinsel, Papier). Man entdecke daruber hinaus, wiéllekdYao resumierte,
Ahnlichkeiten in der Handhabung des Pinsels (Hebed Senken, Drehen und
Wenden), energetisch aufgeladene Linien in rudgartund schneller Niederschrift,
wie von geschulten Kalligraphen ausgefihrt sowieneri vergleichbaren
zeichenhaften Charakter des Dargestelléeiters erkenne man in den Bildern des
Westens ein den Kalligraphien verwandtes Strebeoh n@leichgewicht und
Harmonie von Bewusstem und Unbewussten, Plan urfdllZ&pontaneitat und
Kontrolle. Aber auch Affinitdten in der geistigen Grundhaltusigd denkbar: Das
Andocken an die schopferischen Krafte des Univessbestimme laut Muller-Yao
die Arbeitsweise der kalligraphierenden* Kinstleies Informel?*® In dem
uberlieferten Wortlaut Mark Tobeys klingt Ahnlichas: ,Eine geistige Sammlung
ist die Voraussetzung, von hier aus mufld der ProbkeBinnen. Seelische

Ausgeglichenheit ist ein weiteres Ideal. [...] Uttalbarkeit des Geistes wird fur uns

240 Gptze 1987, S. 10.

241 Muller-Yao 2002, S. 329.
242Epd., S. 327.

23Epd., S. 336.
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ein neuer Gesichtspunkt sefif*Und: ,LaR die Natur die Filhrung in deiner Arbeit
ibernehmen?#®

Soshana beschrieb anlasslich ihrer Ausstellung I95Kaiserpalast in Peking den
.Kalligraphischen Impuls* in knapper und pragnantégise: ,Meine Arbeit hat sich
total verandert — ZEN — man versucht mit einemcBtalles zu sagerf*® Diesen
~einen Strich® markierte also auch Soshana synclmanferndstlichen Usance als
Transporteur geistiger und kunstlerischer Energied dementsprechend begegnet
man ihm in ihren Papierarbeiten entweder solo i@erFlache tanzend (Abb. 84)
oder in orchestraler Begleitung eine Liniensympkoanstimmend. (Abb. 85) In
beinahe uniberschaubarer Vielfalt und scheinbarvarsiegender Inventionskraft
variierte Soshana den von Konzentration, Dynami# bndividualitat gezeichneten
Gestus des kalligraphischen Malaktes. Anhand zweibetitelter Blatter (Abb. 86,
87) soll ihre Herangehensweise veranschaulicht ever@er in Tusche getauchte
Pinsel huscht in zarten, durchschimmernden, fasisfrarenten Spuren Uber das
Reispapier oder peitscht kraftig und in breiten Bahauf der Oberflache hin und her.
Wild und ungestiim kracht er auf die Unterlage,ttsatih dort zu einem Epizentrum
zusammen, von wo aus er in alle Richtungen ausgprenEkstase um sich greift
und noch in seinen kleinsten Restpartikeln einaleiKonversation mit dem ihm
umgebenden, leeren Malgrund eingeht. Dabei wirlda @anze nie unkontrolliert,
ziellos oder gar unschlissig, sondern im GegerdeiRerst komprimiert und
bestimmt. Das Resultat sind eindrucksvolle und iggless Kompositionen mit
zeichenhaftem Charakter, von denen Soshanas Oebvt854, besonders aber seit
1956, einen grof3en Reichtum aufzuweisen hat. Dilazeen Bléatter funktionieren
aus zweierlei Perspektiven: Im Osten als vertiedeStudien zu Pinselhaltung und
Pinselfihrung, im Westen als eigenstandige kunstlee Werke.

Soshanas Beschaftigung mit der Kalligraphie de®r3stindet in Roland Barthes
kulturphilosophischen Reflexionen am Beginn seifssays Uber das japanische
Zeichen Uberraschende Analogien: ,Ein Traum: eieefle (befremdliche) Sprache
kennen und sie dennoch nicht verstehen: [...]; imereneuen Sprache positiv
gebrochen, die Unmdglichkeit der unsrigen erkenneie Systematik des

Unbegreifbaren erlernen; unsere ,Wirklichkeit'” untelem Einfluld anderer

244 7it. nach Park 1989, S. 118.

*5Epd., S. 119.

248 Christian Kircher zitierte Soshana mit diesen Worin seiner Ansprache zu ihrem achtzigsten
Geburtstag im Jahr 2007, nachzulesen auf Webs#tbaba/Texte.
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Einteilungen, einer anderen Syntax auflosen; [mjt einem Wort, ins
Unilbersetzbare hinabsteigen und dessen Erschigtezmpfinden, ohne es je
abzuschwéchen, bis der ganze Okzident ins Wankeit ¢e].“**” Und Barthes
weiter: ,Die unbekannte Sprache, deren Atem, dereagenden Hauch, mit einem
Wort deren reine Bedeutung ich dennoch wahrnehamafts um mich her, im Mal3e
wie ich mich fortbewege, einen leichten Taumel areht mich in ihre kinstliche
Leere hinein, die allein fur mich existiert: Ictb&in einem Zwischenraum, der frei

von jeder vollen Bedeutung ist*®

Dichte Leere

Was fur die Kalligraphie konstatiert wurde, gilt irRrinzip auch fur die
Tuschemalerei, da die beiden Kiinste in China updrd@&ng miteinander verwandt
a2

sin .Schreiben und Malen haben verschiedene Namenm, eilhe gemeinsame

Form“, 250

zitierte Gunther Debon den im neunten Jahrhuneleenden Kalligraphen
und Maler Zhang Yanyuan. Nicht nur das kinstleeskrtstrumentarium (Pinsel und
Tusche auf Papier oder Seide) ist dasselbe, auchnikeund Asthetik gleichen
einander, und so halten sich der malerische WerSderift und der graphische Wert
der Malerei die Waagé> Am Beispiel des Bambus, dessen Darstellung im
ostasiatischen Kontext Tradition hat, veranschhaalicsowohl Muller-Yao als auch
Heinrich Gotze das Naheverhéltnis zwischen denepeilinsterf>> Das Ideogramm
des Bambus setzt sich aus der stilisierten Dansigllzweier Bambuszweige
zusammen, in seinem malerischen Abbild hallt stiess Symbolhaftigkeit des
Schriftzeichens nact®® Der chinesische Maler Zhao Mengfu (1254-1322)
kommentierte die gegenseitige Durchdringung wigtfg]Das Malen von Baumen
ist, wie wenn man Siegelschrift schreiben wirdell Wian Bambus malen, muss
man die Regelschrift beherrschen. Wenn man daseiftiggerkennt man, dass
Schriftkunst und Malerei eigentlich gleich sin®* Auch Soshana iibte sich im
Malen des Bambus (Abb. 88) und schloss damit iktiee die Jahrhunderte alte

Tradition der ferndstlichen Literatenmalerei aniritellektueller Konsequenz strebte

247 Barthes 1981, S. 17.

28 Epd. S. 22.

9vgl. Goétze 1987, S. 31-33; Lutz/Qi 1994, S. 72-Ndller-Yao 2002, S. 335.
%%Debon 1978, S. 47.

5 Gotze 1987, S. 32.

%2 Epd., Miller-Yao 2002, S. 335.

23y/gl. Abbildungen in Gotze 1987, S, 32.

24 7it. nach Lutz/Qi 1994, S. 74.
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diese nach einer kiinstlerischen Einheit von SchKfalerei und Poesi&” Die
Gewandtheit in allen drei Kiinsten wurde in Ostasien den Malern verlangt und
fuhrte zu einer Vermischung der Gattungen auf deapid?. Haufig schmuicken
langere Aufschriften von Gedichten oder Kommentadas Bild (Abb. 89).
Bisweilen neigt man auch dazu, das komprimierteri&eh auf zahlreichen Blattern
(Abb. 91, 92) Soshanas als einen abstrahiertertedisbhen Entwurf zu lesen, der
das Abbild anreichert oder sich in symbiotischerrsekleifungen um sich selbst
windet und die Flache in Eigenregie bespielt.

Ahnlich wie fir die Kalligraphie ist auch fir died\erei aus Fernost der Begriff der
Leere von zentraler Bedeutung. Frangois Cheng biescin seiner 1991 erstmals
erschienenen StudiEllle und Leere. Die Sprache der chinesischen Maldre
Leere nicht als ,etwas Vages oder Inexistentesdeon[als] ein ausgesprochen
dynamisches und aktives Element. Eng verbundenlenitdee des Lebensatems und
dem Prinzip des Wechselspiels von Yin und Yangldbitlie Leere den eigentlichen
Schauplatz, an dem sich die Verwandlungen vollziebe ist der Ort, wo die Flle
in die Lage versetzt wird, ihre wahrhaftige Bestiomg zu erreichen®® Ihre
Signifikanz erschliel3t sich nicht zuletzt aus Atatder taoistischen Denker Laozi
und Huainanzi, wie sie Cheng anflhrte:

Laozi: ,Der Zwischenraum von Himmel und Erde gléiemem Blasebalg. Obgleich
leer, bleibt er unerschopflich; obschon bewegtiavet er nichts als zu atmefr*
Huanzi: ,Der Ursprung des Tao ist die Leere. Aus Heere wird der Kosmos
geboren, von dem der Lebensatem ausgght.*

In der chinesischen Tuschezeichnung schliel3lictetirdas Prinzip der Leere als
privilegiertes Zeichen seinen Gebrauch. Der nichnalte Raum ist durchzogen
,von Atemziigen, die die sichtbare mit der unsictebawelt verbinden.?*® Cheng
sprach ferner von einer vermittelnden, aktiven egerelche auch die sichtbare Welt
im Gemalde (z. B. Berge, Wasser, Wolken, Flissenander Ubergehen lasse und
dadurch einen Prozess der Verinnerlichung und Vietlwag ermdgliche, ,durch
den jedes Ding das ihm jeweils Eigene und Anderavividicht und zur Ganzheit
gelangt.?®° (Abb. 90)

BSEpd., S. 72-74.

%% Cheng, 2004, S. 51-52.

7| aozi zit. nach Ebd., S. 65.

28 Huainanzi zit. nach Ebd., S. 61.
29 Cheng 2004 S. 53.

20Epg, S. 54.
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Eine profunde Kenntnis philosophischer Gedankenftedend &sthetischer
Prinzipien des Ostens kann fur den Grol3teil westli&unstler wohl ausgeschlossen
werden. Dennoch scheinen sie in manchen WerkerektdiVirksamkeit zu erlangen,
was Soshanas chinesische Landschaften in Tuschb. (3®-95) eindrucksvoll
belegen. Die Leere beherrscht das Abbild bzw.essdn fundamentaler Bestandteil.
Die darin verstreuten Bildelemente verharren nioblhne Zusammenhang
nebeneinander, sondern sind durch kaum wahrnehmiRireselspuren -
maoglicherweise Relikte der vermittelnden, aktivegete — miteinander verbunden.
Eine Bemerkung Uber die Tuschemalerei des berihn#enBeginn der Qing
Dynastie (17.-19. Jahrhundert) lebenden MalersaShiterdeutlicht im direkten
Vergleich zu Soshanas Arbeiten noch einmal ihrdi@ser kinstlerischen Fertigkeit
geschulte Hand: ,An den Stellen, an denen die Bewggles Pinsels am starksten
betont wird, mul3 man gleichsam mit abgehobener Hébeér das Papier
hinwegfliegen und jedwede Gewalt vermeiden; so alless, in den dichtesten wie in
den flussigsten Teilen, gleichermalien immateriehd ubeseelt, leer und
wunderbar.?®*

Uber ihre Erfahrungen berichtete Soshana: ,My toigChina in 1957 left a lasting
influence on my work.[...] | was taught the tragdlital Chinese painting technique on
rice paper by an artist in Hangchow. When | retdrtee Paris | tried applying oils
with a palette knife on canvas in a similar way andontinue to use this
technique.”?®* Die ostasiatischen Errungenschaften beschranktieh siso
keineswegs auf die Papierarbeiten, sondern griéfech auf die grof3formatigen
Leinwande Uber, wie inChinese Inspiration(Abb. 96) beispielhaft vorgefihrt
werden kann. Vor leeren Sphéren transformieren gielthenhafte, grafische
Elemente zu spielerischen Farbphantasien, denen imakbwandlungen im
gesamten Schaffen der Kunstlerin wieder begegnegesichts solcher Malereien
mag man sich an die von Frangois Cheng zitiertent&Vbaozis erinnert fuhlen:
.Leere ist GroRRe. Sie gleicht dem Vogel, der spomia singen anhebt und eins wird
mit dem Universum?®® Und André Masson, der sich bereits mehrfach akrpnet
ostasiatischer Gedankenmodelle entpuppte, haftdgander Formulierung gut und
gerne Laozis Worte im Kopf und Soshanas Bilder Aogen haben kdnnen: ,Der
farbige Elan muf3 sich [mit] der Entdeckung neueiff@m verbinden: Zeichen,

%1 7it. nach Ebd., S. 157.
%2 g50shana 1973, S. 146.
23 7it. nach Cheng 2004, S. 65.
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Ideogramme, die ein unvermutetes Bewusstsein desdien erwecken, der sein

Universum erobert?®*

3.4. Vom Abheben: Surrealistische Tendenzen im Wer8oshanas

Soshanas Werke lassen sich aber ebenso in Verlgndoib den surrealen
Raumimaginationen von Malern wie Salvador Dali, Maxist oder Yves Tanguy
bringen. Der Surrealismus hatte seinen Hohepun#eEer 1950er Jahre zwar schon
Uberschritten, war aber fir zahllose Kinstler dmstende Vorstufe ihres
informellen Schaffens gewesen. Hatte sich Soshama de meisten ihrer
Kolleginnen und Kollegen ebenfalls tiber diese Bavmggdem Informel angenéhert,
wurde der er6ffnende Befund nicht weiter befremdeitte man doch sogleich eine
Erklarung fur derartig weitlaufige und spharischigRaume in Tanguy’'scher Manier,
wie sie ab 1958 vermehrt in Soshanas Gemalden (8®1.01) auftauchen, parat.
Aber wie sich aus ihrem Oeuvre erschlie3t und weeeits Matthias Boeckl im
Rahmen seiner Untersuchungen zu ihrem Fruhwerk thoege, gelangte die
Malerin eben nicht wie tiblich vom Surrealismus zZmfiormel ?°° Im Gegenteil, ihre
initiale kuinstlerische Pragung fand in einem Umiglatt, welches sich sogar aul3erst
kritisch gegentber den Surrealisten geaul3ert hdligfte. Romy Golan berichtete,
dass die surrealistischen Kunstler im New Yorkeil Exm Teil heftigen Attacken
seitens der linken Kunstler- und Intellektuellemszeder Beys Afroyim zweifellos
zugerechnet werden kann, ausgesetzt waren, nitdgtzzwegen ihres reibungslosen
Sicheinfligens in das marktorientierte Dreiecksviemisgizwischen Galerien, Museen
und Sammleri® Mit der Aufnahme surrealer Settings ab den sp&g&0er Jahren
bewies Soshana also in gewissem Sinne auch ihggikigd Emanzipation von dem
einstigen Lehrer. Mittlerweile schopfte sie auseeireichen gestalterischen Fundus,
der es ihr erlaubte Expressives, Informelles, i§ediphisches, Figuratives und eben
Surrealistisches problemlos miteinander zu kombemeDie moglichen Pfade, Gber
welche Letzteres Eingang in die Kunst Soshanas ngdefu hat, gilt es nun

aufzuspuren.

%4 7it. nach Claus, S. 19.

25yvgl. Boeckl 2010, S. 22—23, bzw. Kapitel 3Vlom Erwachen: Das friihe Weirkder vorliegenden
Arbeit, S. 21-28.

%0 yv/gl. Golan 1997, S. 132-134.
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Zwischen Gras und Wikt

Die Literatur zur Kunstlerin liefert nur sparliches gar keine Erklarungen tber

Soshanas surrealistische Tendenzen. Einige Anbaks$p diesbezuglich finden sich
lediglich in dem Artikel von Christian Kloyber imaRmen der kirzlich erschienen
Soshana-Monographi&® Kloyber analysierte die Auswirkungen von Soshanas
Mexiko-Reisen auf inr Werk und brachte damit gaeaenAspekte ihres Oeuvres ans
Licht. Unter der KapitelUberschrifurrealistische Entdeckursghrieb er vom regen
Interesse der Surrealisten an dem ,exotischen Land"skizzierte die Anbahnung
eines Brickenschlags ,zwischen den Kinstlerinned Kiinstlern Mexikos mit
denjenigen der europaischen Avantgariféqusgeldst durch die Einladung André
Bretons vom mexikanischen Intellektuellen und Dip&den Isidro Fabela im Jahr
1938. Letztlich, so Kloyber, ware Breton die ersteernationale Ausstellung des
Surrealismus in Mexiko zu verdanken gewesen. Diegale vom 0Osterreichisch-
mexikanischen Maler und Kunsttheoretiker Wolfga@glen und dem peruanischen
Schriftsteller César Moro Ende 1939 in der Galekite Mexicano organisiert.
Dieselbe Galerie versammelte zu Beginn des Jal8d® %o illustre Namen wie
Salvador Dali, Marcel Duchamp, Max Ernst, Albert@acdmetti, Frida Kahlo, Pablo
Picasso, Diego Rivera und Yves Tanguy unter ihreacthDund wurde so zum
Beweis ,fur die Uberzeugung der Modernen Kunst gedéaschismus und
Rassismus®. Aufgrund der avantgardistischen Attraktivitat Ntes sei es kein
Wunder, so Kloyber weiter, auch Soshana dort ae#fatr. ,[...] kein Weg der
zeitgendssischen Kunst, der nicht auch nach Mefikute*.?’* Er stellte der
Kilnstlerin die ebenfalls aus Europa emigriertenré&alistinnen Remedios Varo
(Spanien) und Alice Rahon (Frankreich) als im ki@mstchen Ausdruck verwandte
Malerinnen zur Seite. Obwohl vom Autor nirgends leXpbehauptet, konnte man
als Leser mutmal3en, Soshanas AuseinandersetzungemitSurrealismus habe in
Mexiko eingesetzt. Der Ausstellungskritiker der Belzer Tageszeitun@®ie Tat
kam in der Ausgabe vom 29. Mai 1963 zu einem &ahahcSchluss: ,Sud- und

Mittelamerika inspirieren [Soshana] zu surreal@ten Phantasien brinstiger Glut

%7 Deutsche Ubersetzung des Bildtitels von Yves TasglerkEntre L’herbe et le venton 1934.
Vgl. Maur 2000, S. 77.

28yv/gl. Kloyber 2010, S. 220-228.

*9Klovber 2010, S. 222.

29Epd., S. 223.

211 Epd.
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und finsterer Nacht.“, heiRt es déff.Soshana hatte im Jahr 1960 erstmals weite
Teile Sud- und Zentralamerikas bereist, was sichMarken wie zum Beispiel
Mexican Inspiration(Abb. 99) niederschlug. Darin prangt ein abstrabgeGesicht —
die Deutung als Maske scheint aufgrund des Vefggeimit dem sehr ahnlichen,
1964 entstandenen Geméalexican Mask > nahe liegend — vor einem sphérischen
Bildraum. Anhand ratselhafter Sujets in Form figiwer und gegenstandlicher
Einsprengsel, die sich haufig vor unendliche Pétsgen (Abb. 97) oder ortlosen
Weiten (Abb. 98) positionieren, verschlisselten Sligrealisten ihre Bildwelten. So
manche traumhafte Sequenz Soshanas lehnt sichram Bédvokabular an. Neben
Masken und Kopfen betreten mitunter isolierte Fégurdie meist an der zentralen
Bildvertikalen ausgerichtet sind, den Schauplatz Mittelgrund platziert, fungieren
sie als Verbindungsglieder zur hinteren Bildebesr@pehren selbst aber jeglichen
Volumens und bleiben halluzinierte FragmefifeSoshana verwies bezuiglich deren
Herkunft des Ofteren auf den Surrealismus, wasefulg Zeilen aus ihrer ersten
Klnstlerinnenmonographie beispielhaft belegen: ¢8inl have been strongly
influenced by Surrealism, the images | see and ldpyavith the help of a palette
knife, consist mainly of animals, faces and figures the midst of fantasy
landscapes®”®

Stilistisch aber blieben ihre Motive dem expresgistischen Modus verpflichtet.
Allein die Behandlung des Malgrundes weist surstiaglthe Qualitaten auf: Im
Unterschied zum pastosen Farbauftrag von friherdigeFlachigkeit der Tableaux
unterstrich (Abb. 32, 35, 43), trug Soshana abgpéten 1950er Jahren, etwaBind
over Japan(Abb. 101) oderDestiny IX (Abb. 100), die Ollasur dinn und sehr
gleichmafdig auf die Bildtrager auf, ganz ahnlicle Wives Tanguy iha Toilette de
l'air (Abb. 98). Die graduelle Aufhellung bzw. Abdunkejuder Farbskala bewirkt
in beiden Féllen die ,dynamische Anziehung des d&iters in die Tiefe des
Bildraumes“?’® Die flieRenden Ubergénge deuten dabei durchaesSsheidung der
Sphéaren in Oben und Unten, Himmel und Erde anntig® in weiter Ferne glaubt

man eine feine Horizontlinie mit den Blicken zuasten, dort ,...Wo sich berihren

"2 Dje Tat 1963.

273\/gl. Abbildung (Inv.-Nr. 00121) auf Website Sosh#Bilder bzw. Datenbank Soshana/Paintings.
2% 7ur Interpretation dieser Motive siehe augilgur und Existenin Kapitel 3.2. sowieDie innere
Unsicherheitin Kapitel 3.5. in der vorliegenden Arbeit.

2> gpshana 1973, S. 147.

2’® Maur, S. 78.
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Raum und Zeit | Am Kreuzpunkt der Unendlichkeil{?/". Aber trotz der greifbaren
Affinitat zu Tanguys Bildsprache offenbaren sicte dinterschiede im direkten
Vergleich ohne Umschweife. Wahrend sich seine bipimen Organismen
sukzessive in den Bildraum hinein ausbreiten uicth & ihrem Schattenwurf die
Raumlichkeit jedes einzelnen Objekts ankindigtelspsich das Geschehen bei
Soshana meist unmittelbar an der vorderen Bildgrerab. Rhythmisierte
Spachtelschwiinge positionieren sich sehr promiaenBildeingang und erwecken
manchmal sogar den Eindruck, diesen vor unerwiesclugriffen von aul3en
abschirmen zu wollen. So entsteht eine Ambivalenischen extremer Nahe und
undefinierbarer Distanz. Durch diese Gegenubeustglivon illusioniertem, nach
allen Seiten offenen Tiefenraum und flachen, zwegtisionalen Grafismen im
Vordergrund wird die besondere Spannung in diesastBllungen bewerkstelligt.
Die Vermutung, Soshana habe sich in Mexiko zum earsMal mit den
surrealistischen Gestaltungsweisen auseinandertzgeseicht meines Erachtens
nicht aus, um ihre ausgereiften Losungen ab 19@dy deitpunkt ihrer ersten
Mexikoreise, zu erklaren. Wie anhand einzelner Welidpiele aufgezeigt werden
konnte und in der Gesamtbetrachtung ihres Oetifnresch deutlicher wird, hauften
sich ab 1958 ahnlich fluktuierende Farbrdume wies jdanguys bzw. die anderer
Surrealisten in der Malerei Soshanas. Das Bltmvers with Seashe(Abb. 102) ist
sogar schon auf 1955 datiert. Eine verstarkte Hmluag zum Surrealismus hatte
demnach spéatestens in der zweiten Halfte der 195@re erfolgen missen. Der
damalige Lebensmittelpunkt Soshanas war Paristigeng/iege der surrealistischen
Bewegund’’® welche zwar an Strahlkraft verloren aber sichehnalles von ihrem
einstigen Glanz eingebuf3t hatte. So waren die alistischen Techniken ja
bekanntlich in das Informel eingeflossen und auehldkeen der Surrealisten wurden
von Zusammenschlissen wie etwa der Situationigischnternationale weiter
getragen. Dies sind ausreichende Argumente, umale kEnserer Kinstlerin von
einer Beschaftigung mit dem Surrealismus vor dsteer Mexikoreise auszugehen,
wie ich finde. Im folgenden Kapitel werden die Weire fir Soshanas surrealistische

Anwandlungen sogar noch friiher angesiedelt.

277 7wei Verse aus der letzten Strophe des GedidMesich beriihren Raum und Zeiton Mascha
Kaléko, Vgl. Kaléko 1998, S. 13.

2’8 Siehe dafiir Website Soshana/Bilder bzw. DatentBoghana/Paintings sowie Baumer/Schueller
2010.

2% Das erstSurrealistische Manifeston André Breton erschien 1924 in Paris. Die efstsstellung
der Surrealisten fand 1925 in der Galerie Pierfedris statt. Vgl. Partsch 2008, S. 54-57; 235f.
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Then and Now: Von Edgar Jené zu Monika Baer undaMaikoje

Die Uberschrift spannt einen weiten, vielleicht luetwas gewagten zeitlichen
Bogen, an dessen Enden sich die genannten Kirestiempositionieren: Edgar Jené
— ein vehementer Verfechter des Surrealismus, deMdte der 1940er Jahre
malf3geblich fir dessen Verbreitung in Wien verantiebr zeichnete — auf der einen
Seite; Monika Baer und Maja Vukoje — beides Kumstleen, deren medienreflexive
Malereien der Gegenwart aus der postmodernen ustkgionialen Diskursivitat
und Theorienbildung erwachsen sind — auf der amd8egte. Die Konfrontation von
Soshanas Werkkorpus mit dem Edgar Jenés fugt dechiomg einen neuen Aspekt
hinzu?®®im Dialog mit den zeitgendssischen Malweisen dergén offenbart das
Bildverstandnis der Alteren eine Uiberraschende &lKkit.

Die Literatur zu Edgar Jené, die mir zur Verfigusignd, befindet sich fast
ausschlieflich in der Bibliothek des Belvedere badchrankt sich auf wenige diinne
Ausstellungskataloge, eine Monographie und zweidBan/on denen sich einer
seinen Gouachen, der andere seinen Zeichnungenenitirbas ist auch ein Indiz
dafur, dass dieser, insgesamt fast finfzehn Jamg in Wien aktive Kinstler,
beinahe in Vergessenheit geraten ist. Monika Bugfssith in den vergangenen
Jahren des Malers verstarkt angenomrfi®nim Rahmen der Ausstellung des
Belvedere Uber den Phantastischen Realismus im2D&1& wurde Jené schlieflich
als Pionier des Surrealismus in Wien wieder entd@ck

Edgar Jené, 1904 in Saarbriicken geboren, studrertdiinchen und Paris und
emigrierte aufgrund seiner von den Nazis als egtt@ihgestuften Kunst 1935 nach
Wien?%41938, nach dem Anschluss Osterreichs, floh eiérSghweiz, nach Italien
und Jugoslawien, entging aber der Einberufung enviiehrmacht nicht und landete
als Ubersetzer fur Franzosisch im Kriegsgefangewanl Gneixendorf in der

Wachau. Die dort erlebten Grausamkeiten verarleeigat in zahlreichen seiner

20 Den Verweis auf Edgar Jené verdanke ich Franz &falrator im Leopoldmuseum), der sich, im
Zuge meines Impulsreferats zu Soshana im Rahmerdestissimum bei Prof. Martina Pippal im
Juni 2009 am Wiener Institut fir KunstgeschichteMalereien Jenés erinnert fiihlte.

#Ly/gl. Jené 1954; Jené 1964; Koltzsch 1984; Jen8;18$é 1989.

#2Bygs 1994; Bugs 2008, S. 45-53; Auf der Website Mwnika Bugs finden sich die Biographie
Edgar Jenés, Literaturangaben, Abbildungen sowiidlles (Ausstellungen, weiterfiihrende Links)
zum Kinstler, siehe http://www.monika-bugs.de/jakéielles.htm (Juli 2010).

#3Bugs 2008, S. 45-53. Als solchen wiirdigte ihn ite®dhann Muschik in seinem 1974 erschienen
BuchDie Wiener Schule des Phantastischen Realismgls Muschik 1974, S. 13f.

#4Dije hier angefiihrten Informationen zu Edgar Jeméstammen aus den oben zitierten Biichern,
hauptsachlich aber aus Bugs 2008, S. 45-53.
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Bilder.?® Seit dem Friithjahr 1930 fiihlte er sich zum Sursealis berufen, ,seit
jenem fur ihn denkwdrdigen Tag, an dem er das ewsitrrealistische Manifest
entdeckte und die Collagen von Max Ernst, ,La Femb®@ tétes’. Und er ist
Surrealist’  sofort und mit vollem Herzen®® Diesem fast mythischen
Erweckungserlebnis folgten nach 1945 Jenés ,miktaersuche der Installierung
einer surrealistischen Bewegung in Wien. Jené vildr&glakteur der von Otto Basil
zwischen 1945 und 1948 herausgegebenen ZeitsPhaift in der auch einige seiner
Bilder (Abb. 104-107), Texte und Zeichnungen vegifficht wurden, er war
Aushangeschild der surrealistischen Gruppe im Aub®’, organisierte nach seinem
Austritt aus dieser avantgardistischen Klnstlemmegang im Jahr 1948 die erste
Surrealistische Ausstellung in Wien gemeinsam miitu# Neuwirth in der Galerie
Agathon und lud regelmaf3ig junge Studierende dead&kie — Schiler des
befreundeten Albert Paris Guitersloh — in sein Atedim Althanplatz ein, wo diese
sich aus seiner mit surrealistischen Schriften hieattig bestlckten Bibliothek
bedienen konnten. Ernst Fuchs, einer dieser jubtggimungstrager Jenés, erinnerte
sich: ,Ebenso trafen wir uns im Atelier des saatl&ochen Surrealisten Edgar Jené,
der wahrend des Krieges und einige Jahre Uber diexg Kinaus in Wien wohnhaft
war. Er besall eine nahezu vollkommene Bibliotheler alsurrealistischen
Veroffentlichungen, die in Paris vor dem Krieg é&isoen waren. Durch ihn, der
korrespondierendes Mitglied der surrealistischeseBschaft in Paris war und der
sich gerne als personlichen Freund André Bretoasiblenete, lernten wir nach und
nach im Laufe der Jahre 1946/47 alles kennen, wasSdrrealismus vor dem Krieg
herausgebracht haf® Das heftige Werben fiir das von André Breton insdes
Manifesten proklamierte surrealistische Denken Tad stiel3 innerhalb der Wiener
Kunstszene zwar auf reges Interesse, Jenés VermnehSurrealisten-Gemeinschaft
nach Pariser Vorbild aufzubauen, scheiterte jed@®b0 Ubersiedelte der Kinstler
schlieB3lich nach Paris. Dennoch war Jené, und déemt seine malgebliche
Bedeutung fur Osterreich, ein Pionier des Surmemlss in diesem Land und

gemeinsam mit dem befreundeten Kinstler und Profess der Wiener Akademie

25\/gl. zum Beispiel das Bilie Gefangenerabgebildet in Bugs 2008, S. 46.

8K pltzsch 1984, S. 33.

%7 Der Art Club war eine Kiinstlervereinigung, dieWien offiziell von 1947 bis 1959 bestand und
deren Prasident Albert Paris Gutersloh war. VgkudAusfihrungen in Kapitel 3.6/erortung von
Soshanas Malerei innerhalb der 6sterreichischen &fodin der vorliegenden Arbeit, S. 88f.

8 Zit. nach Muschik 1974, S. 12.
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der Bildenden Kunste, Albert Paris Gutersloh, dgést Vater des Phantastischen
Realismu&™.

Soshana studierte 1952 fir kurze Zeit an der Akaslamter anderem auch bei
Gutersloh, bevor sie noch im selben Jahr dem Wiénarstbetrieb den Ricken
kehrte und nach Paris Ubersiedelte. Das kurzenhazzo in ihrer Geburtsstadt (von
1950 bis 1952) reichte aber mit Sicherheit aus,demsurrealistisch-phantastischen
Tendenzen im Wien der friihen 1950er Jahre gewalwezden. Edgar Jené, der sich
damals schon nicht mehr in Wien aufhielt, Gbte stefs noch indirekten Einfluss
aus, zum Beispiel durch die von ihm und Max HOIzZE950 und 1954
herausgegebeneBurrealistischen Publikationenin denen surrealistische Texte
erstmals ins Deutsche Ubersetzt wurtf@Weiters ist die Kenntnis einiger seiner
Werke im Gutersloh-Umkreis durchaus denkbar. Zwesch954 und 1960 stellte
Jené regelmaRig in der Galerie Firstenberg in Raui’™' Gut moglich, dass
Soshana dort Gemalde, Gouachen oder ZeichnungeKideslers im Original zu
Gesicht bekam.

Vergleichbar im Oeuvre beider Kinstler ist das Elnsusen figurativer Fragmente
in unauslotbaren, sich magisch in die Tiefe erkgrde Malgriinde. Der Kopf
Glutersloh’s bei Jené (Abb. 104) und jener Giacdamdiei Soshana (Abb. 103)
ahneln sich insofern, als dass die beiden korpemldd&dupter wie schemenhafte
Erinnerungen in einem zeitlosen, unbestimmten Raum baumeln scheinen.
Wahrend aber Jené das Antlitz realistisch undtmeibterlicher Manier modellierte,
bindelte Soshana die expressiven Pinselstriche urattimach zu einer abstrahierten
Giacometti-Fasson. Sieht man sich Gouachen von den#ifft man zum Teil auf
eine Ahnlichkeiten in der Auffassung und Ausfiihrutes Hintergrunds bei beiden
Kinstlern: in sich changierende Farbschlieren diietten die Bildoberflachen
jeweils in einem Zug von links nach rechts (Abb6,1007). Hierfur finden wir bei
Soshana unzahlige Pendants, bis hinein in die 1320ee (z. B. Abb. 58, 99, 108).
Der Verweis auf Edgar Jené und dessen Wirkung aef d@kterreichische
Kunstlandschaft der Nachkriegszeit gibt also Anldagu, Soshanas surrealistische
Initiation noch vor ihre Pariser Zeit anzusied@a. sich in ihren Werken aber erst ab
1958 deutliche Spuren davon abzeichnen, ware diestszial bis dahin ungenutzt
geblieben. Wie ist das zu erklaren? Die in Parig Zeit ihres Umzugs

289\/gl. Muschik 1974; Husslein-Arco 2008.
290Bygs 2008, S. 50f.
1 Sjehe Jené 1954 sowie Biographie in: http://wwwnika-bugs.de/jene-aktuelles.htm (Juli 2010).
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aufgeflammten neuen Malweisen forderten eine ras&heignung. Selbst Jené
konnte, in Paris angekommen, dem Sog des Informakt antgehen und wurde 1957
als figurativer Tachist* eingeordnet?> Nach dem Erwerb der informellen
Techniken und moglicherweise auch beflligelt durcle dostasiatischen
Errungenschaften, in welchen sich eine dem Susmealk verwandte Methodik wie
Raumauffassung zeigt, besann sich unsere Kuinstlstn scheint es fast,
surrealistischer Kompositionen und fligte inrem Wilidse weitere Farbung hinzu.
Gemeinsamkeiten mit Soshanas surrealistischen t&rbeglaube ich in den
Malereien der beiden Gegenwartskinstlerinnen Mol&ar und Maja Vukoje zu
erkennen. In ihnen vernehme ich — neben den behemden zeitgendssischen
Fragestellungen, die hier nicht ausfihrlicher endrtiverden kénnen — einen fernen
Nachhall der traumhaft-magischen Szenarien aueBil&dgar Jenés und Soshanas.
Freilich bleibt festzuhalten, dass deren Bildmafiehtn ansatzweise mit den
monumentalen Werken von Baer und Vukoje mithali@milen.

Bei Monika Baer schieben sich in @hnlicher Art WNeise figurative Elemente vor
atmospharische Malgriinde (Abb. 109, 110). Kuratoreehmen in ihnen
Reminiszenzen an die Romantik sowie die Malerei 1#50er Jahre (Abstrakter
Expressionismus bzw. Informel) watif,Sabeth Buchmann schreibt ihnen gar die
Funktion einer ,geschlechterpolitischen Denatuialisng von Kunst (im
allgemeinen) und Malerei (im besonderen)“ 22tiin der Analyse Hans-Jurgen
Hafners von Baer¥ampir (hier die dhnliche Abb. 109) im Katalog der 2007zu
zwolften Mal ausgetragenen Documenta klingen Rdesl zu Soshanas
Gestaltungsweisen an, wenn er schreibt das Bildedjals Austragungsfeld fur
verschiedene Mittel und Rhetoriken — wie Figur u@estus, handwerkliche
Penibilitdt und Spontanes, konzeptuelle und amgitrdédsungen — gesehen
werden.“#*®* Monika Baers Kombinationen von maskenhaften, usimiren
Gesichtern (deren detaillierte Modellierung an 3e@étersloh-Portrait erinnert) mit
Spuren aktionistischer Gestik und energischem Ritngd vor Raumen ,vernebelter,
unwirklicher Entriicktheit und magischer Entfremdtfigfinden meines Erachtens

in Soshanas Bildarrangements einen Vorlaufer (ABB, 111, 112).

292 Jené 1989, S. 16.

293y/gl. Text von Ralf Christofori in Baer 2005, S.-%0; Stadler 2008, S. 7-19.
294 Byuchmann in Baer 2005, S. 9-25.

2% Hafner 2007, S. 216.

2% Baer 2005, S. 7.
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Eine Aura des Unheimlichen, wie sie der Malerei ManBaers anhaftet, umgibt
auch die schemenhaften Gestalten auf den grol3figenatLeinwanden Maja
Vukojes (Abb. 113, 114). Angeblich orientiere saib ehemalige Lassnig-Studentin
in ihren Arbeiten an Filmstills, lllustrationen ur@bmic Strips, so Stella Rollfg’
Auch ein Hang zum Theatralischen sowie Phantagiscind Bezlige zur Literatur
Dostojewskis sollen ihre Inszenierungen aufwefS&Maja Vukojes gespenstische
Silhouetten werden von den sie umgebenden Landschairchdrungen, welche
durch ihre malerische Ausflhrung charakterisientisMelanie Ohnemus beschrieb
Vukojes Szenerien in dem Ausstellungskatalog deesson sehr treffend, weshalb
ich sie hier auszugsweise zitiere: ,So erscheinesedLandschaften, die man kaum
im herkdbmmlichen Sinne Orte nennen mag, in einegeafillig verfremdeten
Farbgebung. Flachige Texturen, die durchscheinenmdkem; lassen ein Spiel
zwischen Vorder- und Hintergrund entstehen. Liela#en, Astegewirr, die
gleichzeitig Farbkleckse, Tropfen, Schlieren aufldgnwand sind, tauchen aus dem
,ounten Nebel” auf und verorten die Szenerien aumnahnlichen [...] Landschaften.
[...] Die Welt in Vukojes Bildern ist eine zeitlgseine, die sich auf sich selbst
zurickgezogen hat. Leichthin kénnte man diese Wit eine imaginierte,
traumahnliche bezeichnen, in der natirliche Gesetziggehoben sind.” Dieser
Auszug lasst bereits erahnen, wo ich die AnalogerSoshanas Bildsprache sehe.
Soshana operiert ahnlich wie Vukoje, wenn es dageht, ,dass sie als Malerin in
vollem Male die Qualititen der Malerei zugunsterr darstellung ihrer
fantastischen Bilder ausschopft*Mit ,Qualitaten der Malerei* meinte Ohnemus
wohl das spannungsgeladene Ineinandergreifen lumiohierter Tiefe und flachiger
Textur, selbstreflexiver Geste und torsohafter &lewn und nicht zuletzt eine
psychedelische Farbigkeit, worauf wir auch in Bitd&oshanas treffen. (Abb. 47,
115, 116) Ohnemus behauptet im Bezug auf Vukojss @ast die Entschliisselung
dieser Simultaneitat — von Form und Bilderzahlungir Verstandnis des Bildes
beim Betrachter bewirke bzw. eben Uberhaupt eirzisfbe Qualitat der Malerei
darstelle®® In dieser simultanen Rhetorik erkenne ich einebifelung zur Kunst

Soshanas.

297vgl. http://www.martinjanda.at/index.php?cms=kuterginfo=more_24&details=kurztext_
24&kID=24 (Juli 2010)

298 http://www.secession.at/art/2006_vukoje_d.htmli (2010).

299 Ohnemus 2006, S. 64.

30yqgl. Ebd., S. 63.
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Soshana experimentierte ab der zweiten Halfte 880dr Jahre, wie wir wissen, mit
den damals neuen Prinzipien des Prozessualen,|ZufdlOvers, der Expansion,
scheute sich aber nicht davor, diese mit narragwritiven Motiven in expressiver
Manier zu verschranken und verpasste dem Ganzem ®imreale Patina. Es
entstanden eigenwillige Lésungen, die anhand degleiehe mit Baer und Vukoje
als durchaus zukunftstrachtig eingestuft werdennigm Diese beiden jungen
Kinstlerinnen nutzen heute neben zahlreichen andere selbstverstandlich den
,technisch-historischen Apparat der Bilderzeugufijtind stellen im pointierten
Zitieren und flexiblen Arrangieren seine Qualititemwvie auch sein

Erneuerungspotenzial zur Schau.

3.5. Vom Ausbrechen und vom Zerbrechen: Soshanasgiirativ-narrative

Malerei im Kontext personlicher Geschichte/n

Auf die figurativen Versatzstiicke in Soshanas Gederalwurde schon mehrfach
hingewiesen und ihr Stellenwert innerhalb gestsobtrakter Kulissen und
phantastischer Landschaften skizziert. So wurde el@s in Einsamkeit ausharrende
und zwischen bedrohliches Gebélk geklemmte Menduhiemls Reflex auf den
Existentialismus gelesen. Soshana selbst riickst gire vereinzelten Figuren, wie
auch die korperlosen Kopfe und Masken, in die Nsilreealistischer Bildmetaphern.
Die Signifikanz dieser Sujets ergibt sich aus desténdigen Wiederkehr und
Variation im Oeuvre der Kinstlerin, weshalb es resiiErachtens eine gesonderte,
zusammenfassende Betrachtung verdient. Im Zugerdleskussierung offenbaren
sich am Ende dieses Abschnittes neue kunsthisherid®®eziige. Es zeigt sich
aul3erdem, dass die Bildmotive zum Teil mit Soshapassonlicher Historie
Uberflochten sind.

,To me painting is like writing a diary®*®* so lautet dann auch eine viel zitierte
Sichtweise der Kunstlerin, welche eine weitere Eacehrer Malerei erklart.
Zahlreiche ihrer Aquarelle und Gouachen bilden @gmaiige und
Wiistenlandschaften, vertrAumte Strandszenen urlictéridyllen in bunten Farben

und beinahe naiver Verspieltheit ab (Abb. 123)1Pittoresken Postkarten gleich

301 Hafner 2007, S. 216.
302 g50shana 1973, S. 6.
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kommentieren die narrativen Bildfindungen das Lelfeemder Kulturen aus
subjektiven Blickpunkten und bewahren freudige Bemuingen fir die Zukunft.
Ausloéser und Inspiration dafir war Soshanas exzessind unermudliche
Reisetatigkeit, welche sie im Laufe ihres Lebendiimals um den Globus flihrte.
Als Kosmopolitin, Weltensammlerin oder peintre vggar wurde sie bezeichnet und
ihre Geschichte/n begeisterte/n mindestens in deers&lalie wie ihr kiinstlerisches
Schaffen. Diese Geschichten sind nicht nur von &uwsiselbst und mittlerweile auch
von ihrem Sohn Amos mindlich tberliefert wordenndsern auch in zahlreichen
Tageblchern, Manuskripten und Typoskripten festgefma Bevor ich einige
wichtige Reisedestinationen im Leben Soshanas itekape und deren mdogliche
Auswirkungen auf die Bilderwelten der Malerin besthe, mdochte ich kurz auf die
schriftlichen Aufzeichnungen zu sprechen kommergs deanen bereits vereinzelt

zitiert wurde.

Schwarz auf Weil} — autobiographische Skizzen

Die Osterreichische Nationalbibliothek erwarb inhrJ2009 den gesamten Vorlass
der Kunstlerin, der dort nach Fertigstellen dertBedaufnahme und Katalogisierung
offentlich zuganglich sein wird®® Mehrere Archivschachteln sind gefillt mit
schriftichen Aufzeichnungen wie Tagebtchern, Mampsen, Typoskripten,
transkribierten Interviews sowie mit Briefen, peréchen Dokumenten und
Fotomaterial, Ausstellungskritiken, Einladungskanted so fort (Abb. 117).

Seit den 1940er Jahren notierte Soshana ihre GedaEklebnisse und Erinnerungen
in kleinformatigen handlichen Blichern, Heften, [dbldcken oder auf losen Blattern.
Diese Aufzeichnungen bildeten wohl auch die Grugelldiir zwei Buchprojekte
Anfang der 1980er Jahre, welche zwar nie realiswrtirden, aber durch

maschinenschriftliche Skripten und Briefe gut dolemtiert sind®**In vertraglich

303 An dieser Stelle méchte ich Dr. Andreas FingerhgDeektor der Sammlung von Handschriften
und alten Drucken der Osterreichischen Nationalitinkk) und Afnan Al-Jaderi (sie bearbeitet
Soshanas Vorlass) fur deren Entgegenkommen undvidglichkeit der friihzeitigen Einsicht in
samtliche Unterlagen herzlich danken. Die folgendasfihrungen griinden darauf.

%4 An Typoskripten finden sich im Soshana-Archiv désterreichischen Nationalbibliothek
aulerdem: Eine unbetitelte, undatierte und Uber S8ken dicke maschinenschriftliche Vorlage
gefullt mit Soshanas Lebensbeschreibungen, die sshbmlich in Zusammenhang mit dem
Buchprojekt, das sie gemeinsam mit Toby Falk plastégstanden ist. Das TyposkriBbshana —
Around the World without money and without precarexdideasvurde schon 1963 verfasst ohne die
Nennung von Co-Autoren. Aus dem Jahr 1967 stammitDiahbuch fir ihr FilmprojekSilvia, das
ebenfalls autobiographische Ziige aufweist. Einex&raraus wurde unter dem Titelve and Death
in Zusammenarbeit mit Edgardo de Habicher ausga&eatbeDer kurze, undatierte, ebenfalls
maschinenschriftliche Textlow to make use of and control results obtainecabgidenthingegen
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vereinbarter Kooperation mit Lucy Freeman entsta@f1 der Entwurf flr einen
autobiographischen Roman mit dem TifEhe Girl who said No to Picasso
Zusammen mit Toby Falk konzipierte die Kunstler®83 ein umfassendes Buch,
das neben der eigenen Kkinstlerischen Entwicklungh aden Verlauf der
Kunstgeschichte von den Agyptern bis in die Gegehdarlegen sollte, wie aus der
detaillierten Inhaltsangabe zu entnehmen ist. Alseftstitel, unter dem das Projekt
auch im Katalog der Osterreichischen Nationalbthlé gelistet ist, fungierte die
UberschriftHand to Mouth — A Self Portrait in Colovon den geplanten Kapiteln
wurden allerdings nur zwei schriftlich ausgefihMontparnasse, An Artist's
Workshop und Memories of Picasso: The View from Valoufsic!] **°. Die
Beispielkapitel, die in verschiedenen, leicht alngiten Versionen vorliegen,
wurden in der Ich-Perspektive verfasst und erzahlan einer schlichten,
schnorkellosen Sprache Episoden aus Soshanas hedreihrer Malerei, von ihren
Bekanntschaften und Liebschaften sowie von ihrered¢uern auf Reiseft’
Gleichzeitig mischen sich kritische Bemerkungen zeitgendssischen Kunstszene
darunter.Mehrmals Kklingt ihre ablehnende Haltung gegeniibem ddamaligen
Kunstmarkt durch. Vor allem dem neuen KunstzentiNew York stand die Malerin,
obwohl sie lange Zeit (von 1974 bis 1985) selbst tkbte und arbeitete, aul3erst
skeptisch gegeniib&?’ Lieber schwelgte sie in Erinnerungen an Paris seithe
zahlreichen Kunstler, die sie dort kennen und gemagelernt hatte. Immer wieder
verwies sie auf die etablierten KunstproduzenterParis der 1950er Jahre (darunter
Jean-Paul Riopelle, Georges Mathieu, Hans Hart¥ags Klein) und verortete sich
dadurch selbstmachtig in der Tradition der infolerelMalerei. Ihr Interesse galt

aber beispielsweise auch dem Werk des franzdosisSlgerbolisten Odilon Redon

verfolgt einen wissenschaftlichen Anspruch, indenkiaflisse auf Soshanas Werk benennt (China,
Surrealismus, indische Philosophie usw.), ihre héchbeschreibt, Beispielbilder angibt und ein
knappes Literaturverzeichnis anfuhrt. Wie bereits den Titeln hervorgeht, wurden alle diese Texte
in Englisch verfasst. Die Tagebiicher wechseln 2wdadEnglisch und Deutsch.

3% Die richtige Schreibweise lautet Vallauris.

3% Die Beispielkapitel wurden laut Amos Schuellerhtizon Soshana selbst, sondern von Toby Falk
bzw. Lucy Freeman schriftlich ausgefiuhrt. In Abgivea mit der Kunstlerin dirften die Autoren ihre
Notizen, mundliche Erzahlungen und briefliche Arsugigen zu Texten zusammengefasst und ihr
dann zur Durchsicht Ubermittelt haben. Diverse Bbahdftlich angefigte Korrekturen und
Anmerkungen weisen darauf hin, dass Soshana digfbekiktion kontrolliert und erganzt hat.

397 We both [Soshana und die befreundete Kiinstledann# Eschel] wanted to continue our careers
as they had been in Paris, but were afraid thatvitieus atmosphere of New York would either
devour us or turn us into hungry, clawing animatgier ,The dirt and traffic and rushing from one
place to another in New York can sap an artistitafl ¥\nner energy. It can rob your desire to cretde
paint, to be part of the world.” Vgl. Soshana/Fa%83, Montparnasse, An Artist's Workshap:
Hand to Mouth — A Self Portrait in Coloarchiviert in der Osterreichischen Nationalbitiiek, S. 4
und 5.
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(1840-1916, Abb. 134) sowie Vertretern anderergegibssischer Strémungen, wie
etwa den von ihr erwdhnten Op-Art Kinstlern Yacdmam (geboren 1928) und
Frank Malina (1912-1981). Dariiber hinaus betonte die Signifikanz Chinas
(Kalligraphie), Indiens (Philosophie) und Mexikasa(ben, Landschaften) fur die
Entwicklung ihrer Malerei. Mit Nachdruck berief BiSoshana auf Brancusi, Picasso
und Giacometti — ihre Véater im Geist®.Die ausschweifenden Erinnerungen an die
gemeinsamen Stunden mit Picasso und die Worte heveder berihmte Kinstler
einst an sie gerichtet hatte, wurden mehrmals ausificert und zum Teil von der
Malerin instrumentalisiert: als Beweis fiir ihr kiiesisches Talenf® sowie als
maoglicher Ausloser fir die Veranderung im Erschegsbild ihrer Kunst nach 1953,
dem Jahr des ersten Zusammentreffens mit PicasSalom de Mai in PariS? Die
wiederholte Berufung auf die wohlwollende Akzeptaihnzer Person durch die
international anerkannten Autoritédten konnte ihwigeermal3en als Bestatigung fur
die Qualitdt ihres Oeuvres gedient haben, was rsi€dlge auch als weibliche
Kinstlerin legitimiert hatte. Am damaligen Kunstikiaals Frau zu relissieren war
namlich kein Leichtes, was Soshana ihren TextenTagkblichern nach zu urteilen
nicht nur finanziell, sondern auch persénlich skélasteté!* Kein Wunder also,
dass sie anhand spannungsgeladener Geschichtemchtets einen regelrechten
Mythos um ihr Wesen aufzubauen, wie der geplanhitel The Girl who said No
to Picasso exemplarisch veranschaulicht. Einerseits ist an @ladoyer fir
Autonomie und eine kluge Taktik die Aufmerksamkeittels der Nennung eines der

bedeutendsten Namen der Kunstgeschichte auf damnesigyVerk zu lenken,

3% Allen dreien ware in dem von Soshana und Toby Rmklanten Buch ein eigenes Kapitel
gewidmet worden, wie aus dessen Inhaltsverzeidferngorgeht.

39 Soshana — Je trouve qu'elle a du talent.“ DiesgiZNPicassos und das Portrait, welches der
Kinstler von Soshana angefertigt hatte, wurden wedden im Zusammenhang mit der Kinstlerin
immer wieder zitiert und abgebildet (Abb. 3). Vgluch Soshana 1973, S. 4-5; Baumer/Schueller
2010, S. 55; diverse Ausstellungskataloge sowigk@lriund Texte auf der Datenbank und Website
Soshanas.

319 vou're out of date, you're not modern“, soll Pis® zu Soshana bei ihrem Besuch in Vallauris
gesagt haben, nachdem sie ihm eine kurz vorheihroangefertigte Olskizze gezeigt hatte. Auf die
Frage, wie sie ihre kunstlerische Karriere vordb@e sollte, riet er ihr angeblich: ,See a lot of
exhibitions, work a lot and drink a lot of coffea/gl. Soshana/Falk 1988jemories of Picasso...The
View from Valourisin: Hand to Mouth — A Self Portrait in Colparchiviert in der Osterreichischen
Nationalbibliothek, S. 3.

311 But to succeed as a female artist was far frosye@ihe owner of the Galerie de France told me in
no uncertain terms that they did not like to tal@man artists on contract, it was considered tdgris

A woman could get married, have children and abartter career. Twenty years of publicity and a
long-term financial investment in a female artigtuld be ruined over-night. Since this did not apply
in my case, | felt the discrimination against womelh the more.” Vgl. Soshana/Falk 1983,
Montparnasse, An Artist's Workshap: Hand to Mouth — A Self Portrait in Colparchiviert in der
Osterreichischen Nationalbibliothek, S. 40.
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andererseits installiert er Picasso als unangefoehiGrol3e und degradiert die
Kinstlerin selbst zum ,Girl“. Laut ihren Tagebuchdraderte sie ihr Leben lang mit
der Entscheidung fur die Kunstlerlaufbahn und whtessich an manchen Stellen ein
Leben als Hausfrau und Mutter von vier Kindern. Ambrts bedauerte sie vehement
die Einladung Picassos, bei ihm zu leben, ausgagehlzu haben.

Viel Weitsicht bewies Soshana in einem anderen van initierten Projekt:
Zwischen 1970 und 1980 fuhrte sie tUber funfzigrineavs mit zahlreichen Akteuren
der damaligen Kunstszene (Klnstler, Galeristen Wildseumsleuten). Diese
Gespréache sollten ebenfalls in die mit Falk koreriggi Publikation einflie3en. Auf
einer Liste (Abb. 118) sind alle Interviewpartngilweise mit Angaben zu deren
Tatigkeit und Herkunft, verzeichnet. Die noch ettiaén Tonbandaufnahmen sowie
dreiRig maschinenschriftliche Transkriptionen lieg Archiv der Osterreichischen
Nationalbibliothek. Ohne mich im Detail damit befaszu haben, scheinen alle
ahnlich zu funktionieren. Es existiert kein vorgéfger Fragenkatalog. Die
Gesprachspartnerinnen und -partner gaben in einergezwungenen Ton
Personliches preis und sinnierten gemeinsam mh&wsiber die Kunstentwicklung
der vergangen Jahrzehnte (das Hauptaugenmerk digfgdem Verschieben des
Kunstzentrums von Paris nach New York in den 1968@éren). In ihrer Eigenschaft
als zeitgeschichtliche Dokumente vermitteln dieeimiews dem Leser realpolitische
Geschehnisse und gesellschaftliche wie kinstlezigatiwicklungen jener Jahre, und
das nicht nur in Europa, sondern weltweit. Ein Klemsaus China beispielsweise
wollte aufgrund seiner kritischen AuRerungen zustriktiven Kunstpolitik der
Kommunistischen Partei und der Beflrchtung, dieéanken, wenn sie publik
wuirden, negative Folgen fir ihn haben, anonym bleib

Weshalb nun aber dieser Exkurs in die publiziseschiespektive literarischen
Aktivitdten der Klnstlerin, und warum an dieserll8®Erst zu einem relativ spaten
Zeitpunkt meiner Arbeit nahm ich Einsicht in Sosimnvorlass und war sehr
tberrascht von der Menge an schriftichem Matedak ich in der Osterreichischen
Nationalbibliothek vorfand. Ein Grof3teil der betipp oder beschriebenen Blatter
kreist um ihre Person — eine immer wieder aufger@leschichte, denn ab Mitte der
1990er Jahre begann Soshana erneut Episoden a&ums lleben in Notizblbcken
festzuhalten. Es dominieren darin dieselben Erummgen und Erlebnisse wie schon
in den Aufzeichnungen vergangener Jahrzehnte, s® wiaweigerlich der Eindruck

entsteht, Soshana habe nicht bloR fir sich, sorfderginen méglichen Rezipienten
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geschrieben. In den oben angefiihrten Skripten vesr ziveifellos der Fall. Auch
wenn die Textentwirfe fur die zwei geplanten Buatieht aus ihrer Hand stammen,
lassen sie deutlich ihre ,Federfihrung* erkenneas [@pisodenhafte Schildern der
erlebten Geschichte/n, das Abwechseln von intimetail® mit der Beschreibung
von fremden Orten und Kulturen durchzogen mit Bémegen zur Kunst scheint in
ihren frihen Tagebuichern bereits vorweggenommen.

Im Laufe der vertiefenden Lektiire von Soshanashéagoaphischen Skizzen glaubte
ich verwandte Strategien zu ihren visuellen Niecld&sggen zu erkennen. So spiegelt
sich meines Erachtens ihre Erzahlleidenschaft wiggen Zigen ihrer Malerei wider.
Deren narrativ-figurativer Aspekt, den sie trotzkBentnis zur abstrakt-gestischen
Kunst niemals géanzlich abwarf, verkorpert das nsdee Pendent zum
Geschriebenen bzw. ist moglicherweise ein Deritaes Mitteilungsbedirfnisses
(Soshana: ,To me painting is like writing a diajy.Besonders deutlich wird das
hinsichtlich ihrer zahlreichen Reisen, die sie hiclur schriftich kommentiert,
sondern auch bildlich dokumentiert hatte. AulR3erd@mmelt die Betonung und
Wiederholung gewisser Lebensstadien dem Wiederheteeimmer gleichen Sujets
in ihren Bildern. Und nicht zuletzt gleichen Intese und Routiniertheit, mit welchen
sie ihren Interviewpartnern begegnete, denen ggébten Portraitistin, was sie ja
auch warA Self Portrait in Colorsollte, wie schon oben angefuhrt, der Titel ihrer
Memoiren lauten. Auch andere schriftliche Formuiregen deuten darauf hin, dass
fir Soshana Schreiben, Erzéhlen und Malen einavgisvandt sind und dieselben
Intentionen mit unterschiedlichen Mitteln verfolgeiZeilen Lucy Freemans
unterstitzen diese Vermutung: ,,She will paint adripicture as she takes the reader
from country to country. She will describe both theauties and the horrors — the
elaborate tempels and castels, the vast desertguagdls, the striking sunset, but
also the poverty, the slavery and the explotatibwaman.!? Thematisch gibt es
also auffallende Ubereinstimmungen zwischen denifdidhen Erzahlungen und
den Bildern Soshanas. Die verschiedenen Texte raéggralen Bestandteil ihres
kinstlerischen Oeuvres zu definieren wirde abemeit fihren, da sie niemals

direkt mit den Bildwerken interagieren bzw. keinesriterweiternde Funktion

312 5pshana/Freeman 198The Girl who said No to Picassarchiviert in der Osterreichischen
Nationalbibliothek, S. 3.
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erfiillen.®* Dennoch sollten sie als eine Erganzung ihrer Kempetenz, der
Malerei, Beachtung finden.

Gewiss ware auch eine Auseinandersetzung mit Sashbebensgeschichtlichen
Erzahlungen aus der Perspektive der Biographidiorsg aufschlussreich. Die
Sozialwissenschaft begreift unter biografischersEbung alle Forschungsanséatze-
und wege, ,die als Datengrundlage Lebensgeschidtaben, also Darstellungen der
Lebensfuhrung und Lebenserfahrung aus dem Blickslirdesjenigen, der sein
Leben lebt.®'* Popularste Methode dieses, auch in anderen Diseip(Volkskunde,
Kulturwissenschaft, Geschichtswissenschaft etc.jfolgten Ansatzes ist das
narrative Interview. Daneben sind auch Tagebiclogries sdmtliche schriftliche
Dokumente der betreffenden Person von Relevanz. Digerenz zwischen
tatsachlicher, erlebter und erzahlter Lebensgelthicst ein von der Forschung
erkanntes Phanomen. Jede Lebensschilderung kanimtafpretation ihrer Selbst
verstanden werden, da sie nicht die historische iéthwiedergibt, sondern die
Geschichten und Vorstellungen, welche zum Zeitpurdés Geschehens
wahrgenommen wurden, zu einem anderen Zeitpunkinggtuier*® ,Geschichten,
das waren die zur Sprache gewordenen BegegnungedemiVelt, formieren die
Gedachtnisse nach ihrer Logik® und sind deshalb, wie Verena Lageder schrieb,
eher mit lllustrationen vergleichbar denn als histthe Beweisstiicke begreifbar. Es
ware sicherlich spannend Soshanas Berichte nackerdi€esichtspunkten zu

untersuchen, doch liegt das auRerhalb der Zielsgtmeiner Arbeit.

Ein Bummel um die Welt

,The World was her canva¥’ — dieser Ausspruch offenbart die beiden groRen
Leidenschaften im Leben Soshanas: Das Reisen undldien. Als Kind habe sie
einmal von ihrer Tante ein Buch mit dem TiEeh Bummel um die Wetdfeschenkt
bekommen und ab jenem Zeitpunkt habe sie gewusss, sie in ihrem Leben

$3 Einige Werke aus der jiingsten Vergangenheit reiehgie Kiinstlerin mit gemaltem Text bzw.
Wortern an, die wie Hilferufen anmuten (Abb. 148iehe auct want to die | (Inv.-Nr. 01600) und
want to die Il.(Inv.-Nr. 01647) auf Website Soshana/Bilder bzwtdhbank Soshana/Paintings.

14 Fuchs-Heinritz 2009, S. 9.

#15vgl. Lageder 2006, S. 31.

318 Utz Jeggle zit. nach Lageder 2006, S. 34.

317 Soshana/Freeman 198The Girl who said No to Picassarchiviert in der Osterreichischen
Nationalbibliothek, S. 3.
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machen wolle, so Soshana in einem ihrer TyposkriftBie Selbstverstandlichkeit,
mit welcher die allein stehende Frau bereits vaerifiinfzig Jahren um die Welt
reiste, erstaunt noch heute. Soshanas Offenheitilundalent sich schnell an
ungewohnte Gegebenheiten anzupassen, beschertenGlbdretrotterin neue
Bekanntschaften in den entlegensten Gegenden. Swmhie¢e der Pariser
Kunstkritiker Michel Georges-Michel 1969: ,Wo iclo§hana das erste Mal traf? In
Uber zweitausend Meter Hohe, auf dem 06stlichen Hdeg Himalayagebirges,
zwischen Nepal und Pakistan, in einem kleinen fay,sich [...] seinen Weg nach
Darjeeling bahnte*° (Abb. 123) Indien war neben Mexiko eines ihreriddgesten
Reiseziele. Beide Lander hinterlieRen bei Soshananetiefen Eindruck sowie
markante Spuren in ihrem kinstlerischen Werk. In @lagebtchern und Skripten
wurde sie nicht mide davon zu berichten. Sie warifgert von den Lehren des
Vedanta, einem philosophischen System, das sictleinPeriode des klassischen
Hinduismus (500 v. — 1100 n. Chr.) formte und des3eadition bis in die
Gegenwart reicht?® ,According to Vedanta’s philosophy, the materianid, as we
think we see it, does not really exist. The onipghthat exists is conscioussness and
the body; thoughts and matter are only objecth®fcbnsciousness. This philosophy
affected both my thinking and work to a very greatend, making the material
world seem unreal to me [...] all is an illusick” liest man in einem von Soshanas
Skripten zu den Lehren des Vedanta, die sie inreighlen Ashrams und bei diversen
Gurus studiert hatte. Ihr ausgepragtes Interegsdidiindische Philosophie beruhte
auch auf der personlichen Bekanntschaft mit Satirépadhakrishnan und Soshanas
Verehrung fur den bedeutenden Religionsphilosophed spateren Prasidenten
Indiens (1962-1967%%* Der Uber Jahrzehnte (von 1952 bis 1970) bestehende
Briefwechsel zwischen Radhakrishnan und der Kimstist Ausdruck und Beweis
der gegenseitigen WertschatzuigDas Geschick, mit den Eliten eines Landes in
Kontakt zu treten und ihnen selbstbewusst zu begegwerdankte sie zu einem

318 On[cle my aunt Emma visited us in Vienna and bheught me the book ‘Ein Bummel um die
Welt', and | decided then that this ist what | hgatanted to do in life.” Aus einem unbetitelterneii
500 Seiten dicken Typoskript iber Soshanas Lebemhivéert in der Osterreichischen
Nationalbibliothek.

%9 Schueller 2006, S. 33.

320v/gl. Viehbeck 2008, S. 516.

321 ygl. Soshana (undatierijow to make use of and control results obtaineddsident archiviert
in der Osterreichischen Nationalbibliothek, S. 6f.

322 Radhakrishnans (1888-1975) zweibandiges Standakdideer indische Philosophie erschien
erstmals 1923. Vgl. Radhakrishnan 1999.

32 \/gl. zahlreiche Briefe auf der Datenbank Soshagiaéirs.
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gewissen Teil sicher noch der gemeinsamen ZeiBeys Afroyim, als die beiden
aufgrund ihrer Téatigkeit als Portraitmaler stanoiggehobenen Kreisen verkehrten.
Die Schulung im Portraitieren kam Soshana nicht meir Radhakrishnan zu Gute
(Abb. 119), sondern verhalf ihr auch zu einem Aagtm Sikkim, wo sie das dortige
Kodnigspaar malte (Abb. 121, 122). In Lambaréné, piat der Provinz Moyen-
Ogooué im afrikanischen Gabun, besuchte sie im 1858 Albert Schweitzer, den
sie laut Angaben in ihrer Biographie ebenfalls gitierte®2 Von der chinesischen
Regierung wurde sie schon 1957 eingeladen einetéllisgy in Peking auszurichten,
was durch Fotos (Abb. 120) und ZeitungsberichtéenDatenbank sowie durch ihre
schriftlichen Notizen dokumentiert i$t

Man konnte also durchaus behaupten, die Kiinstlebe im Zuge ihrer Reisen ein
erfolgreiches Selbstmanagement entwickelt, wieessKlinstschaffenden heutzutage
in einschlagigen Handbiichern empfohlen wWitSelbstdarstellung und Selbst-PR,
Branding, Corporate-ldentity-Management und MarigefManagement, Networking
und Selbstorganisation sind nur einige der Schlagprdvelche dort als zusatzliches
Know-How zur gewinnbringenden Austibung des Kunisdexrfs angefuhrt werden.
Ohne sich um die Praxistauglichkeit solch vermargtistrategischer Instrumente zu
kiimmern, verstand es Soshana intuitiv, ein unvemgglbares Image zu kreieren
und ihre ,unique selling proposition® glaubhaft ztransportieren. Das
Ausstellungsportfolit?’ der Kuinstlerin liest sich dann auch wie der Meiteinplan
eines kosmopolitischen Projekts, welches sich fimakhangigkeit und Grenzen
uberwindende Mobilitat engagierte.

Eine der Lieblingsdestinationen Soshanas war Mexikohin sie 1960, im Zuge
einer Reise durch Sid- und Mittelamerika zum erdtéad aufbrach. Langere
Aufenthalte ab dem Jahr 1964 waren die Folge. Gami«Kloyber wies in dem schon
mehrmals erwdhnten Artikel auf die Bedeutung Mesgikdr die zeitgendssische
Kunst des zwanzigsten Jahrhunderts hin und unteteswiavon ausgehend Soshanas

324 Das Portrait ist nicht mehr im Besitz der Kiinstlarnd auch sonst nicht durch Abbildungen oder
Fotografien dokumentiert, wohl aber das Zusammgéatrenit Albert Schweitzer in Lambaréné. Vgl.
Datenbank Soshana/Photos, Inv.-Nr. 00460-00464.

322 ygl. Datenbank Soshana/Photos und Press (versateedrtikel aus dem Jahr 1957 erwahnen
ihren Aufenthalt und die Ausstellung in Peking)el®& auch diverse Stellen in Tagebilichern und
Typoskripten, archiviert in der Osterreichischeridlaalbibliothek.

326 Weinhold 2005.

327\/gl. Website Soshana/Ausstellungen.

328 Eine vollstandige Ausstellungsliste findet sichi Atebsite Soshana/Ausstellungen.
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Beziehung zu diesem Lantf Mexiko tibte aufgrund seiner geografischen Lage und
seines revolutiondren Potenzials bzw. seiner Rmtgegen den Faschismus in
Europa eine grofRe Anziehungskraft auf zahlreichredart vertriebene Kinstler und
Intellektuelle aus. ,Mexiko galt als Metapher flerd tropischen Raum des
biografischen Experiments und fur den zerbroche®giegel, in dem sich die alte
Welt wiederzuerkennen suchte, fragmentarisch, setmsvoll, zerstort.“, so
Kloyber*° Er verdichtete samtliche Hinweise, die das reittigeWerk und Archiv
Soshanas in Bezug auf Mexiko bereithalt (Soshanabrte in Mexiko, Briefe,
Interviews mit mexikanischen Kinstlern, Bildsujetgu einer straffen aber
pragnanten Analyse und z&hlte die Kdunstlerin, inlg€o zu den ,pintores
filomexicanos“.>*! Dieser vom Maler und Kunsttheoretiker Wolfgang |Paa
gepragte Begriff bezeichne, so Kloyber, die in &prache der Malerei Mexikos
bewanderten und diesem Land in Dankbarkeit vermem&(instler®?

Frida Kahlo, Diego Rivera, José Clemente OrozcojidDAlfaro Siqueiros, Rufino
Tamayo gaben in ihren monumentalen, sozial-krigs¢Harbgewaltigen Gemalden
und Wandepen den Ton der mexikanischen Modernedeoryom Credo fur Freiheit
und Unabhéangigkeit durchdrungen w&r.Mit Siqueiros und Tamayo war die
Malerin personlich bekannt, wobei sie die Werke desizteren besonders
beeindruckten: ,Tamayo is one of the artists wholaved the most, whose work
inspired me very much. The colours he used andnysstic Indian feeling in his
paintings did something with me. | also love Mex&uad Oaxaca, the city he comes
from; and this orange and the special rosy pink tieauses, togheter with the blue,
are colours that | love myself very mucl*Die Liebe zu diesen Orten und Farben
lebte sie in ihren Reiseblattern allem Anscheirhrages (Abb. 124, 125).

Zu den europdischen Immigranten in Mexiko unteth&bshana ebenfalls regen
Kontakt. Vor allem mit dem 1915 in Danzig geborenerd 1941 nach Mexiko
ausgewanderten Architekten, Maler und Bildhauerhiéat Goeritz verband sie eine

innige Freundschaft, was aus dem jahrelangen, 98a bis 1989 besonders intensiv

39 Kloyber 2010, S. 220-228.

¥0Epd., S. 220.

¥lEpd., S. 223.

%32 Epd. Wolfgang Paalen wurde 1905 in Osterreich gaband lebte lange Zeit im mexikanischen
Exil. Einer Notiz aus seinem Nachlass zur Folgessda wissenschaftlicher Verwalter Christian
Kloyber ist, plante Wolfgang Paalen die Griindung@euppe ,pintores flomexicanos" im Jahr 1959,
kurz vor seinem Selbstmord. Vgl. Kloyber 1993, $42

333vgl. Kloyber 2010, ferner O’Neill 1990.

334 Aus einem Uiber 500 Seiten umfassenden, undati€geoskript, archiviert in der Osterreichischen
Nationalbibliothek.
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gefilhrten Briefwechsel hervorgelit.In Anlehnung an der von Goeritz entwickelten
.-arquitectura emocional®* wandelte Kloyber diese @&ehknung in ,pintura
emocional* zur Beschreibung von Soshanas Malereiuach meinte damit die aus
ihren Bildern (Abb. 129) sichtbar werdende Verburtdsgt mit Mexiko — ,dem Land
der Imagination“, als welches der Autor den zeatr@rikanischen Staat
bezeichneté® Ihre Bilder sind nichts anderes als ein Dialog trandschaft, Licht
und Menschsein — die Interaktion von Landschaft ummerer Landschatft, auf der
Suche nach der Briicke zwischen Individuum und Kastid Wie eng Kloybers
komprimierte Diagnose — die sich im Ubrigen auflmibhe auRerhalb Mexikos
entstandene Bilderzeugnisse anwenden lieie (AbbB, 127) — an Soshanas
Empfinden anknulpfte, offenbart die folgende TeXistaus einem ihrer Skripte:
.~Sometimes there are moments, like looking at a deoful sunset or a beautiful
landscape, where | loose myself in the magic bealutature. There is a unity of all
living matter.*

Parallel zu den schriftlichen Aufzeichnungen undEmganzung zu fotografischen
und filmischen Aufnahmen aus ihrem Vorlass, welctie Kuinstlerin vor
Sehenswirdigkeiten zeigen und die Lebenswirklidekeider besuchten Lander
dokumentieren, Ubersetzen Soshanas Reiseblateeg#mz personlichen Eindriicke
und Wahrnehmungen von der Ferne in poetische Bildgehten. Die kleinteiligen
und zierlichen Arrangements, zumeist Aquarelle o@ewuachen, breiten sich in
geléster Manier auf der Malunterlage aus und setiznit einen Kontrapunkt zur
sonst wuchtigen Pinselfihrung und oft disteren ifkeit auf inren Gemalden. Das
am Beginn von Soshanas Kinstlertum stehende Rmtea von Landschaften und
Einfangen genreartiger Szenen mittels leuchtenddodn (Abb. 16, 128) erfahrt in

diesen Umsetzungen wohl seine deutlichste Wiedebely.

Die innere Unsicherheit

Und trotz alledem begleitete die Kinstlerin ihr eadang der Ruf einer ,Prophetin
des Unheils”, einer ,Malerin der Beklemmung und $amkeit, des Leidens und

Wahnsinns, des Schmerzes und des Tod&sfnhand eines Motivs, das im

335 vgl. Datenbank Soshana/Letters.

3¢ Kloyber 2010, S. 224f.

37 Ebd.

338 Soshana 1963Soshana — Around the World without money and witlpsaconceived ideas
archiviert in der Osterreichischen NationalbibliekhS. 3.

%39 The Mainichi 1957.
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gesamten Oeuvre der Kunstlerin virulent bleibtsdas sich diese Beurteilungen
visuell nachvollziehen: Die vereinzelte, meist inbdBentrum stehende Figur (Abb.
7-9, 70-72) — eingepfercht zwischen klaustrophdbisokenden, schwarzen Balken
oder verloren und haltlos in entleerten Raument-iserster Linie Ausdruck fur
Soshanas innere Befindlichkeiten. Folgende Stelke @anem Tagebuch, zitiert von
Afnan Al-Jaderi in dem von ihr verfassten biograghen Beitrag zur Soshana-
Monographie, verdeutlicht dies besonders gut: ,Bb deiten, in denen ich den
ganzen Tag alleine im Atelier war, tagelang mitnkeiMenschenseele sprach und
von depressiver Verstimmung und Trauer eingeholtdewul...] Ich malte mich als
einsamen Mann, umgeben von heranriickenden Geb&duoderr als aulRenstehender
Betrachter ins Innere blickend?®

Diese Bilder reflektieren aber auch die Auseinaselzung mit der pragenden
philosophischen Strémung der 1950er Jahre, dem tdBzislismus, worauf
hingewiesen wurde®*! Jean-Paul Sartres Denken hat zweifellos auf sein
kinstlerisches Umfeld ausgestrahlt. Man denkevetgtetend an das ,in Einsamkeit
verschrumpelnde — und den Raum mit Leere fillend®lenschenbild Alberto
Giacomettis“>*? Die Art, wie Giacometti seine Figuren in trostwslsolation
darstellt, zerfressen gleichsam vom Raum, der #iden aufzudrdngen scheint,
besitzt eine offenkundige Nahe zu dem Bewusstgam sich in den Schriften Sartres
ausdriickt®*® liest man etwa im Katalog zu einer GiacomettirBspektive (Vgl.
73). Soshanas schmale, an den Gliedmalien ausfdensegyuren (Abb. 70) wirken
tief beeindruckt von der existenzialistischen Dilicitkeit in Sartres HauptwerRas
Sein und das Nichtd'Etre et le Néant1943)und der Asthetik des Unfertigen bei
Giacometti. Mit beiden befreundet, hegte sie firtztexen eine besondere
Bewunderung. Giacometti fertigte — wie auch schimag$3o vor ihm (Abb. 3) — eine
Portraitserie der Kiinstlerin an (Abb. #§.Soshana ihrerseits lieR die Erinnerung an
den von ihr verehrten Bildhauer und Maler mehrnalgrer Kunst aufleben (Abb.
103, 111.). Ihre Portraits von Alberto Giacomettiochen weniger auf
physiognomische Ahnlichkeiten, sondern verkorperelnvehr einen bestimmten

Typus, dem man wiederholt im Oeuvre der Kunstlartrifft. In mit Masks(Abb.

%49 Al-Jaderi 2010, S. 35.

341ygl. Ausfithrungen untefigur und Existenzin Kapitel 3.2. der vorliegenden Arbeit, S. 47-51

2 pysini 2010, S. 29.

33 Elliott 1996, S. 23.

344 \Weitere Bilder der Serie finden sich auf Datenb&ashana/Photos of Paintings, Inv.-Nr. 10214,
10215, 10216.
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130, 133) oderHeads (Abb. 131, 132) betitelten Bildern werden Gesichtat
verwandten Zigen héaufig am rechten Bildrand Ubareler gestapelt oder
ineinander geschichtet Im Sinne Giacomettis komnéa sie als Trager des Blicks
entziffern. Allein durch den Blick unterscheide Isider Lebende vom Toten, so
Giacometti, ,wenn der Blick, also das Leben, dasMigste wird, zahlt zweifellos
einzig der Kopf wirklich. Die tbrigen Kdrperteilgiglen nur noch die Rolle von
Antennen, die das Leben der Person ermdglichers-Lelen, das im Geh&use des
Kopfes zentriert ist®*

Ikonographisch kénnten Soshanas ,Gekopfte” darbloesius auf die visualisierten
(Alp)Traume des von ihr verehrten Symbolisten QuiRedon verweisen (Abb. 134).
Zweifellos aber ruhrt die immer wiederkehrende Fsskerung auf das menschliche
Antlitz bei Soshana von ihren kinstlerischen Wurzals Portraitmalerin her. In
Skizzenbiuchern (Abb. 135, 136), die aus ihrer Agéaeit in Paris stammen, als sie
noch an der Académie de la Grande Chaumiére eingeBen war, hatte die
Kinstlerin bereits einen Kopftypus entwickelt awsden stilisierte Zige sie noch
wahrend der spaten Schaffensperiode zurtckgriff.

Eine weitere Quelle der Inspiration findet sich mglgerweise in der beachtlichen
Sammlung von Masken unterschiedlichster Provenierithe sie im Laufe der Zeit
und im Zuge ihrer Reisen zusammengetragen fi&tizas Fehlen eines zum Kopf
gehorigen Koérpers und das steife Ausharren alselidie schematisierten Zige
sowie eine besondere Betonung der Augenhohlen dulidke schwarze
Umrandungen wirden diese Deutung untersttitzenBBzeignahme auf Artefakte so
genannter ,Naturvilker® (Abb. 137, 138) war in ddoderneen vogue William
Rubin bezeichnete den Primitivismus als Schlisseithder Kunst des zwanzigsten
Jahrhundert&*’ Kuinstler wie Pablo Picasso, Georges Braque, P#eg Kind der
eben schon beanspruchte Alberto Giacometti — umemige wenige zu nennen —
zitierten in ihren Arbeiten Formprinzipien ,primsgr” Kult- und Kunstobjekte. Zum
Teil flossen auch Masken als Bildmotive in ihr Dalisingsrepertoire mit ein.

Die Maske als eines der altesten Phé&nomene der dilleeissgeschichte ist

Forschungsgegenstand unterschiedlichster Disziplinwas nur bedingt eine

345 7it. nach Schneider 2008, S. 75.

34%v/gl. Datenbank Soshana/Objects, wo Amos Schuskentliche von seiner Mutter gesammelte
Gegenstande, darunter auch zahlreiche Maskentriegibat.

%" Rubin 1984, S. 9.
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summarische Interpretation zulad$t.Je nach Entstehung, Kultur und Gebrauch
kann sie unterschiedlich konnotiert sein, starkkireat und verallgemeinernd lasst
sich aber feststellen, ,dass sie zwischen einerenrund einem Auf3en trennt, und
sie verbindet das Innen mit dem AuRé&f*Richard Weihe bezeichnete dies dann
auch als die Paradoxie der Maske und konstatidber, der die Maske durchschaut,
sieht die Maske nicht mehr. Der, der die Maskedo#ttiet, sieht das Gesicht nicht
mehr. Die Maske verbindet und trenfit®Doch sei sie letztlich nicht Tauschung,
sondern ein Instrument der Erkenntnis, so Weihs. gdiches erfillen wohl auch
Soshanas Larven eine fundamentale Funktion und Iréhime dieser Hinsicht
symbolistischen Bildnissen von James Ensor. Inribfefrontalen Erstarrtheit und
gegenseitigen Durchdringung gemahnen sie den Bétraan dessen (un)bewusste,
gesellschaftlich bedingte Maskerade und fuhren damit die Ambivalenz seiner
Existenz vor Augen. Sich schitzend — sich ausseéjzsich verbergend — sich
zeigend, sich zurickziehend — sich 6ffnend; in eieswigen Hin und Her wird
,jedem seine Maské&®! zuteil, die letzten Endes das eigene Uberlebéreric
Verbindet man die haufig von Angst, Verstdérung, @kwund Ohnmacht
gezeichneten Kopfe und Masken mit Soshanas peckénlGeschichte, scheint eine
weitere Lesart denkbar: Zu einem Mahnmal aufgetikimden sie vom Leid und
Elend einer durch Krieg und Vertreibung traumatisie Generation (Abb. 131, 133).
Vor allem im spéateren Schaffen der Kiunstlerin egtan die eigenen Erfahrungen
und Erinnerungen als vom Naziregime Vertriebenétkoh an Bedeutung. 1985,
nach Jahrzehnten des Reisens endgiltig in ihre r&sbadt Wien zuriickgekehrt,
duldeten diese keinen Aufschub mehr und drangtéement nach aul3en, auf die
Leinwand. Soshana zeigte sich sensibilisiert fliiuelle Ereignisse und reflektierte
nun vermehrt tagespolitische Themen in ihren Bildeinternational brodelnde
Konflikte wie der Krieg in Ex-Jugoslawien (Abb. 14idie Terroranschlage in
Minchen 1972 (Abb. 139) und New York 2001 (Abb. 142einigungen wéhrend
des Golfkrieges im Irak (Abb. 140), aber auch irpwitische Belange wie die
nationalistisch gefarbte Waldheim-Affare (Abb. 143Wnd das jlngste

38 Firr weiterfiihrende Literatur zum Thema Maske siaheh Ferino-Pagden 2009; Weihe 2004;
Baum 1990.

9 Weihe 2004, S. 46.

#07it. nach Ferino-Pagden 2009, S.13.

%1 Auf einem von Ridolfo del Ghirlandaio bemalten fPaitdeckel (um 1510) steht iiber der zentralen
Abbildung einer Maske in grof3en Lette®na cuique persondedem seine Maske). Vgl. Weihe 2009,
S. 21-27.

85



Wiedererstarken rechtsgerichteter Parteien in @stér (Abb. 144) erregten das
Gemut der Kunstlerin und fanden Niederschlag irenimrWerk. Die malerische
Umsetzung speiste sich zum Einen aus dem bereitsdea Anfangen ihrer
Malerinnenlaufbahn vertrauten ikonographischen mitae — schematisierte Kopfe,
vereinzelte Figuren zwischen sich haufig zu Gebdudeisammenrottenden,
senkrechten Balken — zum Anderen aus der abstkpkessiven Geste vor
unauslotbaren Hintergrinden, ausgefiihrt in distérarbtonen und einem alles

dominierenden Schwarz.

3.6. Vom Heimkehren: Verortung von Soshanas Malereiinnerhalb der

osterreichischen Moderne

In der kurzlich erschienenen Monographie wurde ®ashaltnis von Soshanas
Malerei zur Osterreichischen Kunstgeschichte eidstraatersucht: Martina Pippals
Artikel Soshana und die dsterreichische Moderne — Versingr Positionierund™
zeichnet ein Panorama der Kunstlandschaft Ostegeion 1945 bis in die spaten
1950er Jahre und verortet Soshanas Schaffen irhede abstrakt-gestischen
Tradition um Arnulf Rainer, Oswald Oberhuber, Mdtassnig, Markus Prachensky,
Hans Staudacher. Allerdings, so Pippal, habe detrsgh-expressive Modus stets nur
eine, wenn auch die wichtigste, von mehreren Mbgkden fur die Malerin
dargestell£> was auch die vorliegenden Ausfiihrungen nahele®jppal unterstrich
die Progressivitat von Soshanas in den 1950er damtstandenem Werk, das aus
dem Dialog mit der internationalen Avantgarde erwgucund deshalb,
gleichberechtigt neben dem anderer Osterreichis#limstler dieser Periode, als
entwicklungsgeschichtlich relevantes Oeuvre zuegetiabe™ Die entsprechende
Anerkennung von offizieller Seite erfolgte aberters den beiden vergangenen
Jahren. 2009 erhielt die Kinstlerin das GoldenelMestzeichen des Landes Wien,
2010 schlie3lich das Grof3e Ehrenkreuz fur Wisseafsand Kunst der Republik
Osterreich. Ware Soshana 1985 nicht in ihre Gestads ,heimgekehrt”, wer weil3,
ob ihr diese spate Wirdigungen jemals zuteil gewordvaren. Denn obwohl

Soshana in der auslandischen Presse immer alsrr@ekische” oder ,in Wien

%2 pippal 2010.
%3 Epd., S. 64.
4 Ebd.
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geburtige” Malerin vorgestellt wurde, blieb ihr dtd#ahrnehmung von Seiten der
heimischen Kunstgeschichtsschreibung weitgehendagér was sich durch die
umfangreiche, im renommierten Springer-Verlag aeswmne und bereits vielfach
zitierte Publikation, herausgegeben von AngelicaurBé& und Amos Schueller,
andern solf>® Namhafte Kunsthistorikerinnen und Kunsthistorikeben mit ihren

Beitragen im Buch — wie schon eingangs erwahnnerewichtigen Schritt in diese
Richtung gesetzt. Die vorliegende Diplomarbeit oyt im Grunde dasselbe Ziel.
Eine Standortbestimmung innerhalb der Osterreibleisc Kunsttradition war

deswegen von Beginn an eingeplant. Martina Pippatgkel markiert nun den

Auftakt eines solchen Vorhabens und bildet daher Basis fur die folgenden

Ausfuhrungen.

Revisited: Versuch einer Positionierung

Die Konfrontation mit informellen Werken dsterremther Kunstschaffender sichert
Soshana einen Platz in deren Reihen und beweistrdemd ihre von Pippal bereits
konstatierte Progressivitat. Mit der Ubersiedluragm Paris im Jahre 1952 und der
damit einhergehenden Wandlung ihrer Malerei pasigic sich die Kinstlerin am
Beginn der in Osterreich anndhrend zeitgleich ¢ieselen Entwicklung. Die
Anfange des Informel in Osterreich datierte Ott@iBna zwischen 1949 und 1954,
als dessen Pioniere bestimmte er Maria Lassnig.(A#b6), Oswald Oberhuber und
Arnulf Rainer (Abb. 146)°° Damals florierte in Wien das kiinstlerische Leben
wieder, das wahrend des Zweiten Weltkriegs fastkeoimen zum Stillstand
gekommen war. Markus Prachensky beschrieb den lgestehen Neuanfang
unlangst in einem Interview: ,Wahrend der gesamidaszizeit waren wir in
Osterreich vollkommen isoliert. Das einzige an Kunwas es gab, waren
Kunstbucher Gber Rembrandt oder Van Eyck. Kunst @em beginnenden 20.
Jahrhundert hat es so gut wie nicht gegeben. NaohKrieg begann die Offnung,
auch in unseren Kopfen. Auf diese furchtbare Ze& dweiten Weltkrieges folgte
die grolRe Freiheit. Das mag Ubertrieben klingeey &h habe es so empfunden. Wir
haben versucht uns vom Naturalismus zu befreigizIRlh hat man Dinge gesehen

und ist dadurch auf neue Ideen gekomnigh.*

355 Baumer/Schueller 2010.
3% yvqgl. Breicha 1997.
%7 Neider-Olufs 2010, S. 284.
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Das Aufkeimen und Erstarken der neuen kinstlerischBendenzen im
Nachkriegsosterreich hatte mehrere Grinde. Entdehdiwar das ,grol3zugige, auf
umfassende Verstandigung angelegte kulturelle Esmgagt der franzésischen
Besatzungsmacht unter General Béthouart in Wienlnmsbruck®®®, Die Rezeption
moderner franzosischer Kunst, die in Osterreicheitereine langere Tradition
aufzuweisen hatté>® wurde durch die franzésische Besatzungspolitikigliez
gefordert. 1946 ertffnete das Institut Francaisnimsbruck seinen Betrieb mit der
Ausstellung Meisterwerke der franzosischen Malerei der Gegen¥rin den
1950er Jahren gewann das Kulturinstitut als Zentrden Moderne fir ganz
Osterreich an Bedeutung. Sein Ausstellungsprogramiin Schwerpunkten auf
Fauvismus, Kubismus und Informel bot der jungen éeation die Moglichkeit in
einen Dialog mit diesen internationalen Stromungantreten und trug damit zur
Neuformulierung der kiinstlerischen Identitat inédstich nach 1945 bét*

Ins Jahr 1947 fiel die Griindung der 6sterreichiacBektion des Art Cluf’? Erster
Prasident war der Kunstler und AkademieprofesstweiilParis Gutersloh. Der Art
Club war malfigeblich an der Forderung, Anerkennunmgd Wwerbreitung
avantgardistischer Tendenzen sowie an der intema&gn Vernetzung der ihm
beigetretenen jungen Kreativen beteiligt. In Audstgen, Lesungen und Konzerten
erhielten diese die Mdglichkeit, ihr Werk zu prasenen. Die Offenheit gegentber
verschiedenster damals vorherrschender Richtunganem Prinzip der ,ersten
Internationale der bildenden Kun3t, als welche Giitersloh die Vereinigung zu
bezeichnen pflegte, die ihren Ursprung in Rom ungr@ere in ganz Europa hatte.
Im ,Strohkoffer”, Ausstellungsstatte des Art Clulm iKeller der von Adolf Loos
gestalteten American Bar in Wien, stellten die Rastischen Realisten gemeinsam
mit den Abstrakten au§? Der am Surrealismus angelehnte PhantastischesResi

fand bei der Bevolkerung schon bald regen ZusprimhGegensatz zur abstrakten

%8 Boeckl 2007, S. 33. Daneben forcierte auch die rikmmische Besatzungsmacht mittels
einschlagiger Kulturprogramme den raschen Intesnatisierungsprozess der Kunstlandschaft in
Osterreich von 1945 bis 1955. Vgl. Boeckl 20089 Richter 2009, S. 20f.

#9vgl. Boeckl 2007, S. 23-34.

39 Das Institut Francais in Wien wurde 1947 eroffivgl. Dankl 1996, S. 66.

31 yvgl. Dankl 1996.

%2 yvqgl. Breicha 1981.

%3vgl. ebd., S. 8.

%4 GroRe Ausstellungen des Art Club fanden in dernafiekunsthalle (damals Zedlitzgasse 6 im
ersten Bezirk) und in der Secession statt. VglidBiee1981; Pippal 2010, S. 56.
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Malerei, die anfangs auch von Kunstkritikern heftigkampft wurde€®® Mit ein
Grund, weshalb die Grében zwischen den abstrakteh den nicht abstrakten
Kiinstlern ,tiefer und eine Verstandigung unméglichtirde®®® Innerhalb des Art
Club kam es vermehrt zu Meinungsverschiedenheén.erste Halfte der 1950er
Jahre sah dann eine sukzessive Aufspaltung der awiddiinstlerschaft in
rivalisierende Gruppeff’ 1959 Iéste sich der Art Club schlieRlich ganz auf.
Ausschlaggebend fir die Etablierung informeller t@ksngsweisen im Werk vieler
Osterreichischer Kinstler war neben den im eigedeand geschaffenen
Voraussetzungen vor allem das Uberschreiten deddsgrenzen gen Westen — nach
Paris, dem damaligen Tummelplatz der Avantgardsshig und Rainer machten
sich schon 1951 auf den Weg in die Kunstmetrofdotmals waren beide noch dem
Surrealismus verhaftet, weshalb sie die Néhe Argirétons, dem wichtigsten
Theoretiker dieser Bewegung, sucht&tDieser zeigte aber kein Interesse an ihren
Arbeiten, die Begegnung wurde zur EnttauschunghtNaber jene mit den Vertretern
der informellen Malerei. Im Rahmen der AusstellW&hémence Confrontéasder
Pariser Galerie Nina Dausset kamen die beiden alstnmit der Kunst
amerikanischer und franzdsischer Informeller iniBeung (Jackson Pollock, Jean-
Paul Riopelle, Hans Hartung, William de Kooning,oBges Mathieu§®°was sich
unmittelbar auf ihr Werk auswirkte. Rainer entdeckh Destruktionspotential des
Informel eine wegweisende Mdoglichkeit fir sein weds kinstlerisches Schaffen,
mit dem er (inter)national Furore gemacht hat umdhdlb heute als einer der

erfolgreichsten dsterreichischen Kinstler itt.

3% Matthias Boeckl begriindete dies wie folgt: ,Gedseni...] der Gesellschaft bot die Kombination
altmeisterlicher Maltechniken mit magischen Bildiften voll religiéser und kunsthistorischer
Inbrunst einen faszinierenden Ausweg aus der voding&gyr und anderen Kulturpessimisten
ausgerufenen Krise, welche die moderne Kunst végmaldie Abstraktion heraufbeschworen
hatte.” Vgl. Boeckl 2008, S. 12.

Dem Kunsthistoriker Hans Sedlimayr gelang aufgrugides 1948 erschienenen Bestselldeslust
der Mitte der Wiedereinstieg in den akademischen Betrieb,dmm er bei Kriegsende wegen seiner
NSDAP-Mitgliedschaft entlassen wurde. Ganz im Sidee NS-Doktrin bezeichnete er die abstrakte
Kunst darin ,als Ausdruck der Menschenverachtund eimes gestorten Naturbezugs®, so Pippal
2010, S. 59.

%6 Schmied 1996, S. 32.

%7 Ernst Fuchs, Arik Brauer, Arnulf Rainer, Maria kaiy und andere formierten sich zur
»=Hundsgruppe*, die 1951 ihre erste und letzte dffelne Préasentation hatte. 1954 entstand mit der
Grindung der Galerie St. Stephan durch Monsigndte Rauer eine bedeutende Plattform fir die
Vertreter der abstrakten Malerei. Vgl. Boeckl 208812

38 \/gl. Pippal 2010, S. 60.

39yvqgl. Breicha 1997, S. 25, 145.

370v/gl. weiterfiilhrend Madesta 2009.
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Sein fulminanter Aufstieg bzw. der Erfolg anderestisch-abstrakter Kinstler wie
Markus Prachensky, Josef Mikl, Wolfgang Hollegha ravéaber ohne das
Engagement Otto Mauers, Priester und DompredigerSto Stephan, nicht moglich
gewesert’* 1946 trat dieser in seiner damals veréffentlich8shrift Kunst und
Christentunmnoch als vehementer Kritiker der Abstraktion avdindelte sich aber im
Laufe des folgenden Jahrzehntes zur intellektuelleitfigur der Osterreichischen
Avantgarde®’? 1954 eroffnete er die Galerie St. Stephan, diedeuAnlaufstelle
heimischer und auswartiger Kiinstler und Kunstirssierter avanciert&> Hier hatte
1959 Georges Mathieu, ,die Galionsfigur [...] dehBellmalerei®’*, seinen Auftritt.
Auf Anregung von Markus Prachensky, der MathieuJahr zuvor anlasslich eines
langeren Parisaufenthaltes kennen gelernt hatleQlto Mauer den Kunstler nach
Wien ein. Seine Ausstellung in der Galerie St. Bampwurde von einer Malaktion
im Theater am Fleischmarkt begleitet. Der Kunsthiker Peter Baum, der beim
Spektakel selbst anwesend war, erinnerte sich: ,@ié Spannung erwartete
Malaktion wurde zu einem Abend der Superlativevif@giert durch die Teilhabe am
Entstehen eines ganz und gar zeitgemalien, aktu@derildes. Profil und Eigenart
des Bildes vereinen all das in sich, was fur dimaaye Avantgarde in der bildenden
Kunst charakteristisch war und durch ein bewussthnaulien getragenes,
missionarisches Bekenntnis zur Moderne auch in \piepagiert werden sollte®
Vor diesem Hintergrund positioniert sich Soshanasessiv-gestisches Schaffen. Zu
dem Zeitpunkt, als sie Osterreich verlieR, hattediglich Arnulf Rainer, Maria
Lassnig und vor ihnen noch Oswald Oberhuber dieeerdnnéherungsversuche in
Richtung Informel unternommen, wahrend in Paris ditachistischen
Gestaltungsweisen bereits tobten. Soshana Uberdéase, in der Kunstmetropole
angekommen, schrittweise fur ihre Malerei und sshlecht bald an den Jargon der
internationalen Avantgarde an. 1954 machte sich dieslosung vom
Gegenstandlichen in Olbildern wi#/hite Abstraction(Abb. 147) und diversen
Tuschearbeiten (Abb. 77, 78) erstmals bemerkbam &nnern uns: ab 1954
begannen sich die informellen Tendenzen in Ost#reiufgrund Otto Mauers
Initiativen zu verfestigen. 1956, als Soshana imeAdie Technik der Kalligrafie

erlernte und dadurch ihre Arbeitsweise um eineieite Facette erweiterte, schloss

371 vgl. weiterfiihrend Bohler 2003.
372ygl. Pippal, S. 57, 62f.

373 vqgl. Richter 2009, S. 24.

"4 Baum 2007, S. 402.

37 Epd.
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sich in Wien die ,Malergruppe St. Stephan“ (Raindikl, Hollegha, Prachensky)
zusammen, deren abstrakt-gestische Malerei in dégeriden Jahren auf breite
Anerkennung im In- und Ausland stiel3. Das Inforndels in den 1950er Jahren zum
unangefochtenen Mainstream der Kunstentwicklung dier westlichen Welt
aufgestiegen war, hatte sich gegen Ende des Jaltszehdgultig im Alpenstaat
etabliert.

Der Vergleich mit Markus Prachensky (Abb. 148, 1&@weist beispielhaft die
Progressivitat von Soshanas Ausdruck innerhalbhéémischen Kunsttraditiof®
Beide verbindet die Nahe zum Werk Hans Hartungs Gaidbrges Mathieus —
Informelle der ersten Stunde. Als Kunststudent @iate Prachensky zunéchst in der
geometrischen Abstraktion, wandte sich aber ab 18&6 gestisch-expressiven
Malweise zu.®’’ Seine dynamischen Gebilde auf zum Teil monumemtale
Leinwanden zeichnen, &hnlich wie bei Mathieu, deandhtischen Kdrpereinsatz
wéahrend des Malaktes nach. Gleichzeitig fuhlt math @an den kalligrafischen
Duktus erinnert, den Hartung neben zahlreichen ramdénformellen praktizierte.
Otto Mauer machte auf den skriptoralen Zug in Peaskys Malerei in der
Er6ffnungsrede anlasslich einer Vernissage in Balifmerksam: ,Damit das frei
Schweifende nicht der Willkur verfallt und ins Aaksveifende entartet, verdichtet
es sich immer aufs Neue, zu strukturierten FigueenZeichen, die wie Schriften,
durch den geistigen Rhythmus ihrer Bewegung, Geladt Bedeutung erkennen
lassen.?”® Soshana bietet in ihrem Werk ganz ahnliche Losurigéb. 84-87), was
auf ihre die intensive Schulung in der ferndstlick@lligrafie zuriickgefuhrt werden
kann®"° Allein dieses Faktum, das sie von allen anderejeaer Zeit in Osterreich
tatigen Kunstlern unterscheidet, misste ihr melE@shtens einen Platz unter den

osterreichischen Pionieren des Informel sichern.

In Between: Ausweitung des Blickwinkels

Wie Martina Pippal schon richtig bemerkte, steflee gestisch-expressive Modus ja

nur eine von mehreren stilistischen Optionen fle d#ilnstlerin dar. Weitere

376 Auf Ahnlichkeiten und Unterschiede zum Werk ArnRé&iners und Hans Staudachers wies bereits
Martina Pippal in ihrem Artikel hin, weshalb ichede Vergleiche hier ausspare. Siehe dafir Pippal
2010, S. 60-62.

377vgl. Richter 2009.

3’8 passage aus Otto Mauers Eréffnungsrede aus deml9e6 in der Galerie Springer in Berlin,
abgedruckt in: Essl 2007, S. 20.

39 vgl. dazu ausfihrlich Kapitel 3.3vom Entdecken: Der Einfluss fernéstlicher Schrifad
Malkunst auf Soshana der vorliegenden Arbeit, S. 52—63.
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Anregungen fir ihre Malerei fand Soshana, wie sceomé@hnt, im Surrealismus.
Bertcksichtigt man Soshanas surrealistische Temtenz der Bemihung um eine
Verortung ihres Werks innerhalb der OsterreichischBlachkriegsmoderne,
verschieben sich die bis hierher abgesteckten Markgen ein wenig und es
ergeben sich neue Ankerpunkte flr eine PositiongeriDie vorliegende Arbeit
beschrieb Soshanas Naheverhdltnis zu surrealistiscBildfindungen Dbereits
ausfiihrlich und lokalisierte dessen Ursprung im wViker frihen 1950er Jaht®.
Als (indirekter) Vermittler wurde der Maler Edgaang& bestimmiVie erwahnt lebte
der im Saarland geborene Jené lange Zeit in WigB5-11950) und beeinflusste mit
seinem flammenden Engagement flr den Surrealisnmmsn eTeil der jungen
Kinstlergeneration, vornehmlich Studenten des ellsrdulRerst umtriebigen Albert
Paris Gutersloh. Das Wirken Jenés und Guterlohgetgthliellich, wie gleichfalls
schon betont, zur Herausbildung der ,Wiener Schules Phantastischen
Realismus®’, als dessen Hauptvertreter Ernst Fuchs (Abb. 118, Brauer (Abb.
150), Rudolf Hausner (Abb. 152, 153), Wolfgang dutind Anton Lehmden gelten.
Der Kunstkritiker Johann Muschik pragte 1957 die&@ehnung ,Wiener Schule des
Phantastischen Realismug®? In dem gleichnamigen, 1974 erschienen Buch
charakterisierte er diese Stromung an einer Steéidolgt: ,Die Malerei der Wiener
ist phantastisch in der Ubersteigerung, in der ddbkktik, und sie ist realistisch
nicht allein in der Treue des Details, sondern anakiner umfassenden Bemuhung,
die keinen Bereich des Gegebenen aul3er acht las$einte, nicht die unbewusste,
doch auch nicht die bewusste Weft*Muschik hatte im Vorfeld der hier nur in
einem Auszug zitierten Beschreibung dieses Phansmiee knappe Genealogie des
Phantastischen in der Bildenden Kunst erstellt wtamit die wichtigsten
kunsthistorischen Quellen der Phantastischen Realisreigelegt.’®* Deren
akribische Malweise orientiert sich an der techmscPerfektion der Alten Meister.
Im Manierismus mit seinem antiklassischen Gestud sriner Neigung zum
Paradoxen findet sich ein weiterer Bezugspunkt f@stisch-realistischer Malerei.

Innerhalb der Tradition der Moderne knipfen die Nére Phantasten an den

380ygl. Kapitel 3.4.Vom Abheben: Surrealistische Tendenzen im WerkaBash der vorliegenden
Arbeit, S. 63-72.

381y/gl. Muschik 1974, Husslein-Arco 2008.

32\/gl. Boeckl 2008, S. 16. Zur Genese der Begrifi¢iener Surrealismus* und ,Wiener Schule des
Phantastischen Realismus” vgl. Beitrag von Kati@katzer in Husslein-Arco 2008, S. 202-214.

%3 Muschik 1974, S. 56f.

%Ebd., S. 49-56.
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Surrealismus und den Magischen Realismus der 1&2A310er Jahre an, denn
.pbeide Stromungen Kkultivieren einen betonten Degallsmus, beide zeigen in
breiten Landschaftsszenarien, die als Traumbuheestanden werden kbnnen, eine
unwirkliche, aber dennoch merkwiirdig reale Welt Bezarren.®® Die erste groRe
Ausstellung der Wiener Schule des PhantastischatigRaus fand 1959 im Oberen
Belvedere statt® Boeckl ortete darin eine programmatische Gegeathmsr
legendaren Aktion Georges Mathieus im selben 3¥hNoch am Beginn des
Jahrzehnts waren, wie wir wissen, die Vertretedé&eiRichtungen im Art Club
vereint gewesen.

Uber dieser gegen Ende der 1950er Jahre deuttblbsi gewordenen Kluft in der
Osterreichischen Kunstlandschaft balanciert Soshdamaliger Werkkorpus. Nicht
die altmeisterliche Akribie der realistischen Dist@ider der manieristische Hang zur
Ubertreibung, wohl aber das Applizieren traumalmaicSequenzen auf leuchtenden,
surreal-phantastischen Bildhintergrinden verbin8eshanas Arbeiten mit der in
Osterreich praktizierten Variante des SurrealisfitiSleichzeitig verkérpert der
informelle Modus bis heute die Grundlage fur ihtd@imstlerischen Ausdruck. Er
ermdglichte ihr zunéchst die Loslosung vom Gegewtighen, indem er den
Gegenstand nach 1952 zerstorte, liel3 ihn aberehtakularen Verdichtungen und
Zusammenballungen von mit Wucht gesetzten Liniémnci&n, Diagonalen, Wirbeln
etc. wiederauferstehen und bewies so gleichermaBere Eignung als adaquate
Technik zur Formung figurativ-narrativer Bildsujetsf der Leinwand.

So gesehen bezieht die Kunstlerin eine Sonderstellin der heimischen
Kunsttradition. Unbelastet von den regionalen Kiktéh — denen sie im Ausland
entging — und unter dem Eindruck der stilistisch¥relfalt innerhalb der
internationalen Avantgarde kombinierte sie die tsti@iedlichen Gestaltungsweisen
spielerisch miteinander. Surrealistisches, Abst@éstisches, Symbolistisches,
Figurativ-Narratives vermischte sie sorglos undigifaltigen Variationen auf ihren
Bildern (z. B. Abb. 47, 111, 154, 156, 157). Damébt sich ihr Werk von den

Erzeugnissen der in zwei Lager gespalteten Ostéeeiab, die sich bis zu Beginn

%85 Boeckl 2008, S. 15.

3% Der internationale Durchbruch erfolgte 1965, daidr von Wieland Schmied organisierten

Ausstellung in der Kestner-Gesellschaft in Hannovet. Ebd., S. 16.

¥7Epd., S. 9.

38 |m Literaturverzeichnis des undatierten Textesv to make use of and control results obtained by
accident archiviert in der Osterreichischen Nationalbitiiiek, verwies Soshana auf eine 1964 im
Forum Verlag erschienene Publikation Uber die Malgler Phantastischen Realisten der Wiener
Schule.
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der 1980er Jahre laut Boeckl fast unversohnlichregéger standen. ,Der Konflikt

zwischen Abstrakten und Realisten aller Art, der ¥ierteljahrhundert lang die

Debatte gepragt hatte”, wurde erst ,mit dem madtgmoAufstieg [...] der Neuen

Malerei®, die schon der Postmoderne zuzurechnengkichsam auf einer hoheren
Ebene gelost™®°

Eine frihere, noch tief im Boden der Moderne veeat&k malerische These zur
Bewaltigung dieses Konfliktes bietet meines Eracht@inter Berlcksichtigung der

obigen Ausfiihrungen) Soshanas GestaltungsprinaKdenbinatorischen.

389 Boeckl 2008, S. 17.
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4. Schlussbemerkung

Ziel dieser Diplomarbeit war es, die Produktionseei und die kinstlerischen
Resultate der 1927 geborenen Malerin Soshana Afroynnerhalb eines
abgegrenzten Zeitraums naher zu beleuchten. I1@8der und 1960er Jahren schuf
die Kunstlerin einen Werkkorpus, dessen Qualitéeibeerkannt und zum Teil auch
beschrieben, aber in der vorliegenden Studie elstmaanhand
kunstwissenschaftlicher Methoden eingehend erforsgbrde. Zwar blieb ihr
spateres Schaffen fast vollstdndig unberiucksichtigiurch ausgewahlte
Werkbeispiele (insbesondere der 1980er und 199@hkre,J aber auch aus der
jungsten Vergangenheit) verhartete sich der eendi¢ Verdacht, es handle sich
dabei vorwiegend um Wiederholungen und Variatiokénstlerischer Modi und
Themen, welche in der hier untersuchten Periodebereitet wurden. Eine
Gegenuberstellung mit der in den 1980er Jahren Sidininant etablierenden
postmodernen Malerei (Neue Wilde, Neue malerischetraktion§* wiirde, ohne
dies hier weiter zu vertiefen, ihre feste Verwuungl im Boden der Moderne nur
noch unterstreichefi*

Ebenfalls lohnenswert ware moglicherweise eine Wheidachtung aus der
Perspektive feministischer Kunstgeschichtsforschiihieser noch relativ junge
Ansatz ,hat mit der Destruktion des kunstgeschichdéin Kanons und seiner
Funktionsmechanismen gezeigt, dass in die Konstitng der Disziplin die
Geschlechterdifferenz eingeschrieben ist. Noch imstdur die Wahrnehmung von
Kinstlerinnen der Kanon pragend. Darum ist es anf@ltende Herausforderung der
feministischen Kunstgeschichte, dessen struktureAeisschlussmechanismen
aufzuzeigen und die Kunstgeschichte als ein System geschlechtsspezifischen
Wertungen sichtbar zu machef® so Maike Christadler.

Amos Schueller berichtete am Beginn unseres Keeneghs von
Ausstellungsbesuchern, welche aufgrund der heft(@estik und Expressivitat von
Soshanas Malerei einen mannlichen Produzenten tdahmermutet hatten. Diese

AuRerung I6ste in mir Fragen wie die folgenden awss liegt einer solchen

390 Zur Entwicklung der Neuen Malerei, insbesondere gdeuen Wilden* und der ,Neuen
malerischen Abstraktion* in Osterreich vgl. weitérfend Steininger 1999 und Essl 2003.

391 Die vorbildlich gefilhrte Website Soshanas bietetdkritischen Leser die Méglichkeit, diese
Ansicht noch eingehender zu prifen, vgl. Websiteh&oa/Bilder.

392v/gl. weiterfiihrend Séntgen 1996, Hoffmann-Curtiefd 1997, Zimmermann 2006.

%93 Christadler 2006, S. 253.
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Annahme zu Grunde? Werden damit nicht auch gebalidich verankerte
Geschlechtszuweisungen (in)direkt perpetuiert? Warsonst sollte Kunst von
Mannern (ausdrucks)starker als von Frauen sein?\iehtigkeit des Pinselstriches
wird in derlei Aussagen als ein Derivat mannlicBehdpfungsgeste verstanden und
als Qualitatsmerkmal ausgewiesen. Impliziert di@sndnicht auch eine, wenn auch
unbewusste, so doch unmissverstandliche WertungHigr@rchisierung von Kunst,
indem es mannliches Schopfertum als einen Malstatalliert? Mit solchen
Fragestellungen beschaftigt sich auch die femstke# Forschung in der
Kunstgeschichte. Ihre Grundannahme bestehe lauke B®dntgen darin, ,dass die
Geschlechterdifferenz den gesamten Bereich der titoduktion und -rezeption,
der Wahrnehmung und der Annahmen (ber Kunst pragtdber Jahrhunderte
transportierte  Mythen kunstlerischer Produktivitatelche verkirzt dargestellt
zwischen mannlicher Kreativitat und weiblicher Rmuktivitat unterscheiden,
haben sich im Kanon verfestigt und wirken ungebeocti® Maike Christadler
erlauterte, dass die Legenden der Kunstgeschidete,mannlichen Schopfungsakt
als grol3artig beschreiben und haufig mit Genialité¥erbindung bringen wirden,
wahrend Kunst von Frauen, gemaR ihrer biologiscNetur, reproduktiv sef’®
Diese Kategorisierungen und Hierarchisierungen Konst grinden zum Teil im
kunsttheoretischen Vokabular der Renaissance (Gidfgsari), welches eine lineare
Entwicklungsgeschichte der Kunst konstruierte, kénsche Arbeit klassifizierbar
und bewertbar machte und den (mannlichen) KunatieSchdpfer konstituierte, so
Christadler’®’

Soshanas Arbeiten, insbesondere jene der 1950ed@®@er Jahre, im Licht der
feministischen Kunstwissenschaft zZu untersuchen  devir die
geschlechterspezifischen Setzungen der Kunstgégehimd des Kunstbetriebes in
jenen Jahren sowie die Reaktionen der Kinstlenauaemaskieren. Ihr Leben war
gepragt von Diskriminierungen aufgrund ihres Gesclfities, laut eigenen Aussagen
malte sie sich als einsamen Mann, von auflen wurdeals ,orientalische
Schonheit* und ,Kassandra der Leinwand“ betiteltieViestimmend all dies fir
ihren kinstlerischen Ausdruck war, ob Soshanasffarhan Banne der Mythen von

Autorschaft und Weiblichkeit entstand und also #&ssischen westlichen Kanon

394 Spntgen 1996, S. 7.

3% v/gl. Christadler 2006, ferner diverse Artikel inoffman-Curtis/Wenk 1997 und Zimmermann
2006.

39 \v/gl. Christadler 2006.

¥"Ebd., S. 254.
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bedient oder einzelne ihrer Arbeiten diesen dekaiesen (wie es etwa im Werk der
unlangst im Alter von neunundneunzig Jahren vdostoen Louise Bourgeois der
Fall ist), kdnnten weiterfihrende Fragestellungein.s

Die Madglichkeiten der Auseinandersetzung mit denmu®e Soshanas sind also
durchaus noch nicht ausgeschopft. Vorerst gilt e die hier vorliegende Arbeit
durch eine resiimierende Betrachtung zu beefifen.

Tief gepragt von der frihen Entwurzelung aufgrued drohenden Krieges erzahlen
uns Leben und Werk der Kunstlerin von der bis ham@auernden Sehnsucht nach
Freiheit und Selbstbestimmtheit. In ihrem Lebelfitstsie diese Bedurfnisse durch
eine schier unermudliche Reisetatigkeit, welche smer Vagabundin gleich,
mehrmals um die Welt herumtrieb. In ihrem kinssiehen Schaffen garantierte die
konsequente Verweigerung gegenluber einer stiliiscVereinahmung dessen
unbekiimmerte Gewandtheit, welche schon mehrfach splezielle Qualitat
identifiziert wurde. Doch dieser kompromisslose Wette auch seinen Preis: Die
Reiselust bezahlte Soshana mit der Entfremdung Wemmat und Familie; die
kunstlerische Unangepasstheit brachte zwar Anetkenpnund Respekt fur ihr
Oeuvre, verwehrte ihr aber gleichzeitig eine breiahrnehmung auf dem
internationalen wie nationalen Kunst-Parkett.

Aufgrund ihrer Orientierung nach auf3en und der Baekschaft mit den weltweit
etablierten Grol3en der Kunstszene liel3 sich ihrkWjier den innersten Zirkeln der
internationalen Moderné®® gut verankern. Die Konzentration auf das Informel
wollte und konnte das ansonsten so heterogene \Weskanas in keiner Weise
beschneiden. Letztlich machte sich darin ein gestather Zug bemerkbar, den man
abschlieR3end vielleicht als charakteristische Bigérihrer Kunst bestimmen kénnte.
Wie bereits am Eingang der Studie erwahnt, wohren ¢hformel Momente der
Offenheit, Bewegtheit, Pluralitdt, Unangepasstheitd Revolte inne. Kein
einheitlicher Stil betrat in den ausgehenden wvigziJahren des zwanzigsten
Jahrhunderts die Biuhne des weltweiten Kunstgesasekelmehr entlud sich darin
in dramatischer Attitiide eine kunstlerische Haltdeg Welt und dem Ich gegentber.
Genannte Wesensziige des Informel bestimmten f@tshanas Kunstschaffen,
garantierten aber zugleich die Aufgeschlossenlegieguber anderen kiinstlerischen
Modi. Wichtige Weichen fur die Erscheinungsweiderer Malerei um die Mitte des

3% Diese deckt sich weitgehend mit dem Resiimee ineneiBuchbeitrag. Vgl. Prunner 2010.
%99 Boeckl 2009, S. 175.
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vergangenen Jahrhunderts wurden schon in den jubgjeren gestellt, wie sich an
ihrem Fruhwerk zeigte. Der gestisch-expressiomisésDuktus, mittels dessen sie
ihre frihen, sozial-realistischen Bilder modelkgrsollte ihr erst den Weg in die
Abstraktion ermdglichen. Das Empfangen des Kkalligthen Impulses, die
Hinwendung zu surrealistischen Gestaltungsweisenfraigmentarische Fortsetzung
einer gegenstandlichen Malerei sowie die Kombimatall dieser diametralen
Rhetoriken begriindete Soshanas originelle, vorstgtthen Repressionen befreite
Bildsprache.

Einschrankende Zuordnungen zur Abstraktion odeariaigpn werden im Ruckblick
also obsolet und verlieren ihre Bedeutsamkeit, el Kinstlerin ihr Leben lang
zwischen diesen stilistischen Auspragungen hin umel pendelte. Weder
Verlegenheit noch Unentschlossenheit lieRen di€sgslel ausschwingen, sondern
die bewusste Entscheidung fir beides. Die Divdrsider informellen
Erscheinungsweisen und deren von Vitalitat und &pwitdt gekennzeichneter
Duktus durfte sich in diesem Sinne als lebenslaahépferische Stimulanz erwiesen
und zugleich Soshanas Stilpluralismus geforderehaklwie jingere Werkbeispiele
noch einmal verdeutlichen (Abb. 155, 158-160).

Roland Barthes prazisierte gleich zu Beginn desayssbn Reich der Zeicher
worin er Japan nicht nach objektiven Kriterien Ihemb, sondern nach subjektiven
Erfahrungen und persénlichen Beobachtungen — ddiethode anhand folgender
Formulierung, die mich an Soshanas Herangehenswergeen liel3: ,Ich kann auch
ohne jeden Anspruch, eine Realitat darzustellem pdenalysieren (gerade dies tut
der westliche Diskurs mit Vorliebe), irgendwo inrd&/elt (dort) eine gewisse
Anzahl von Zugen (ein Wort mit graphischem und spliahem Bezug) aufnehmen
und aus diesen Ziigen ganz nach Belieben ein Sysitdem.“°° Zuweilen scheint es
so, als hatte sich Soshana ebenfalls gewisser,hiemi Fall gestalterischer,
»Zuge” bedient, welche sich ihr in den entlegensBten und unterschiedlichsten
kunstlerischen Stromungen offenbarten, diese inVilark aufgenommen und zu
einem autarken System umfunktioniert. Widerstrebeltwegungen bestimmen
ihre Malerei: Abstraktion und Figuration, Wachstumd Zerstérung, Konstruktion
und Destruktion, Verdichtung und Reduktion, apogtche Dusternis und naive
Buntheit, Blumen und Kreuze. Das sind die Pole,chvelSoshanas Kunst steuern,

innerhalb derer sich ihr personlicher Formenkosemtfaltet, und die letzten Endes

400 Barthes 1981, S.13.
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einen Zwischenraum definieren, namlich den, von #emnst zur Verfligung

gestellten, ,Raum des Uberlebens unter nicht lesbBedingungen®*

Ein Zitat von Markus Prachensky aus dem Jahr 1966 uns, obwohl fir einen

anderen Kontext bestimmt, abschlieBend noch einglich& Anleitung zur

Betrachtung von Soshanas vielschichtigem OeuvrenDeil3t es: ,Es gibt keinen
Maler, der nicht — im vollen Bewusstsein oder utemllich sein imaginares

Museum mit sich herumschleppt. Erweitern mdchte deim Begriff ,imaginares

Museum’ um das, was sich dem sehenden und wertevideschen aul3er den ihn
personlich seit seiner Jugend beeindruckenden (uoldl auch beeinflussenden)
Bildern noch an Erkenntnissen, Landschaften, Sdnah, Blchern, Menschen,
Meeren, Philosophien, Stimmungen, Kontinenten, Kastén, Konzeptionen, Qualen,
Quellen, Toénen, Marchen, Traumen, Schreien, Bengen, Kriegen, Blicken,

Lieben, Kosmen, Hugeln, Ebenen, Schrecken, Lackdacken, Freuden tief

eingegraben hat. Dies alles, miuhsam durch die Rg&ordnet — zugleich

triumphierend getrieben und gedngstigt gebremsgibtedas Bild.#?

“%LBonito Oliva 1982, S. 92.
02 Aus Markus Prachenskys Manifést ungegenstandlich abstrak¢®n 1976 in:
http://www.prachensky.net/?page_id=24 (Juli 2010).
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Phantastisciiaralismus

Phantastisciiaralismus

Phantastisclaralismus

Phantastiscliaralismus

(Ausst.-Kat.
(Ausst.-Kat.
(Ausst.-Kat.

(Ausst.-Kat.
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Abbildungen

"Abb. 1: Selbstportrait (1945) i Abb. 2: #0187 1fRartrait IV (2008)
Ol auf Leinwand, 46 x 65 cm Acryl auf Leinwar@ x 40 cm
Privatbesitz, Hamburg

Abb. 3: #10120 Abb. 4: #10215
Pablo Picasso, Portrait Soshana (1954) Albersm@netti, Portrait Soshana (1958)
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Abb. 7: #00091 Abb. 8: #00722 Abb. 9.: #01641
Alone in a Room (1960) Woman alone Il (1992) ém alone 1V (2004)
Ol auf Leinwand, 36 x 33 cm Ol auf Leinwand, 386«cm Ol auf Leinwand, 60 x 30 cm

Abb. 10: #00485 Bruno Walter (1945) ~ Abb. 11; #00.2Giita Whitney (1943)
Ol auf Leinwand, 74 x 59 cm Ol auf Leinwand, 781xcm
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Abb. 12: #01506 My Sweatshop in N.Y. (1943) Abb: D8go Rivera, The Tortilla Maker (1925)
Ol auf Leinwand, 56 x 46 cm Ol auf Leinwand, 2£,96,5 cm
University of California at San Francisco, diténe School

Abb. 14: #00628 American Worker Il. (1945) Abb. Thromas Hart Benton, Steel (1928)
Ol auf Leinwand, 96 x 56 cm Tempera auf Leinwa2B,68 cm x 297,18 cm
New York School of Research
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Abb. 16: #00882 Landscape in Cuba (1947) Abb#0D823 Street in L.A. (1945)
Ol auf Leinwand, 41 x 51 cm Gouache auf Karfilnx 48 cm

Abb. 18: #00456 Abb. 19: #00737 ~ Abb. 20 Hevatisse

Portrait of a woman in N.Y. (1944) An old farmé&ds) Madame Matisse, 1905
Ol auf Leinwand, 44 x 36 cm Ol auf Leinwand, 58xcm Ol auf Leinwand, 40,5 x 32,5 cm

Statens Museum for Kunst Kopenhagen

Abb. 21: #00770 Farm (1944) Abb. 22: #00826 Roet of a Tree (1944)
Ol auf Leinwand, 46 x 56 cm Ol auf Leinwand,»522 cm
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Abb. 23: #01567 Israel Landscape (1950) Abb #0020 Landscape in Winter (1952)
Ol auf Leinwand, 27 x 41 cm Ol auf Leinwand, 385 cm

Abb. 25: #006rtis in Paris (1955) Abb: 26033 Mimosa (1952)
Ol auf Leinwand, 73 x 100 cm Ol auf Leinwaid,x 53 cm

Abb. 27: #00561 Flowers VII. (1953)  Abb. 28: #00798tside Paris Il. (1955) Abb. 29: #01532
Ol auf Leinwand, 55 x 46 cm Ol auf Leinwand, 686« Japanese Women
Ol auf Leinwand, 47 x 28 cm
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Abb. 30: #00788 Village in Austria (1953) ~ Abb.:3D1521 Portrai of a woman (1953)
Ol auf Leinwand, 45 x 55 cm Ol auf Leinwand,x33 cm

Abb. 32: #00592 Flowers in Winter (1953) Abb. 830465 Landscape I. (1953)
Ol auf Leinwand, 46 x 38 cm Ol auf Leinwand, 184«cm

—~—

Abb. 34: #00955 Winter VIIl. (1956) Abb. 35: #01580straction on white (1957)
Ol auf Leinwand, 41 x 33 cm Ol auf Leinwand, 465cm




*'é/ Abb. 36: Jackson Pollock, ohne Titel (um 1949)
' Papier, Lack, Aluminiumfarbe auf Hartfaserplatte,
78,5 x 57,5 cm, Sammlung Beyeler, Basel

Abb. 37:
Jackson
Pollock bei
der Arbeit an
Autumn
Rhythm: Nr.
30, 1950
(1950)

Foto

Hans Namuth

Abb. 38 (links) Hans Hartung, Komposition T55-175591955)
162 x 114 cm, Hamburger Kunsthalle

Abb. 39 (unten): Hans Hartung, T 19493., 50 x 73 cm
Collection Guy Genon, Paris

Abb. 40: Georges Mathieu, Painting-6 (1955) Abb. 41: Georges Mathieu, Upside Down (1951)
Privatbesitz Sylvia und Ulrich Stéhrer, Darmstadt Mumok Wien
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Abb. 43 (rechts): #0045 Trees on Gold (1954)
Ol auf Leinwand, 55 x 46 cm

Abb. 42 (unten): #00259 Black White Yellow (1957)
Ol aufLeinwand. 50 x 100 ¢

Abb. 45 (rechts): #00493 Sea Mood (1961
Ol auf Leinwand, 115 x 73 cm

Abb. 44 (unten): #00217 Night Flowers (1958)
Ol auf Leinwand, 81 x 130 ¢

Abb. 46: #00136 Brazil I. (1961), Ol auf Leinwar@® x 196 cm




Abb. 47 (rechts): #00985
Don Juan in Oaxaca, Mexico (1965)
Ol auf Leinwand, 81 x 130 cm

Abb. 48 (unten): #00438
Fleuve (1968)
Ol auf Leinwand, 65 x 100 cm

eines Liquid Crystal (Flussigkristall)

Abb. 50 (unten): Gustav Metzger, Liquid
Crystal Environment (1965-66), Museum of
Modern Art, Oxford, 1998, Installationsansicht

Abb. 51 (oben): Gustav Metzger
Saure-Nylon-Malerei (1960)
King's Lynn

Foto John Cox, Ida Kar Studio

Abb. 52 (rechts): #00942
Atomic Explosion I1. (1968)
73 x 116 cm




Abb. 53 (ganz links):
Lucio Fontana, 1963
Foto Ugo Mulas

Abb. 54: Concetto Spaziale,
Attese - 64 T 53 (1964)
Mischtechnik auf Leinwand,
100 x 81 cm

Privatbesitz

Abb. 55: #0675 Rocket (1959) Abb. 56: #00935 Fjyiitigh (1958) Abb. 57: #00930 Thoughts IV (1963)
Vinovil auf Leinwand, 100 x 50 cm Ol auf Leinwr80 x 40 cm Ol auf Leinwand, 162 x 96 cm

Abb. 58: #01237 Destiny IV. (1968)
Ol auf Leinwand, 131 x 90 cm

Abb. 59: #00256 Red-Blue Abstraction (1977)
Ol auf Leinwand, 80 x 100 ¢
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Abb. 60 (ganz links):

Asger Jorn

s Bevolkerte Felsen (1956)

% Ol auf Leinwand, 81 x 65 cm
Mumok Wien

Abb. 61: Karel Appel
Stephane Lupascu en
Michel Tapié (1956)
Ol auf Leinwand

130 x 195 cm
Stedelijk Museum,
Amsterdam

Abb. 62: #01230 Prophet Il. (1959) Abb. 63: #00Bsophet I. (1960) Abb. 64: #00201 Head IV. (1961
Ol auf Leinwand, 60 x 100 cm Ol auf Leinwand@ 1381 cm Ol auf Leinwand, 116 x 73 cm

Abb. 65 (oben): #00134 Phoenix (1959)
Ol auf Leinwand, 97 x 146 cm

Abb. 66 und 67 (Fotos): #00468 und #00471
Soshana und Pinot Gallizio im Atelier ¢ |
Kinstlers in Alba (Piemont), 1960



Abb. 68 (Foto): #00374
Soshana und Jean-Paul Sartre in Paris, 1958

Abb. 69: #00693 | thought of Jean-Paul Sartre (1960
Ol auf Leinwand, 40 x 80 cm

Abb. 70: #01574
Meditation (1961)
Ol auf Leinwand, 32 x 23 cm

Abb. 71: #00527
Alone in the Woods (196
73 x50 cm

Ab. 72: #00581 Woman alone | (1977)  Abb. 73: Atbgsiacometti b_.4: #00034 Heads I. (1965)
Ol auf Leinwand, 50 x 30 cm Stehende IIl (1962) | a0f Leinwand, 65 x 54 cm
Bronze, H: 240 cm, Mumok Wien
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Abb. 75: #00024 Chinese Artist Walasse Ting (1955) Abb. 76:#00457 Soshana mit dem Kiinstler
Ol auf Leinwand, 65 x 81 cm Tobashi in ihreradst in Paris, 1956

Abb. 77: #06848
Without Title (1954)
Tusche auf Papier
80 x 61 cm

Abb. 78: #06865
Without Title

Tusche auf Papier
134 x 68 cm

Abb. 79:

Mokuan Shétd (1611-1684),
Doppelrolle, 106,9 x 27,9 cm
Sammlung Heinz Goétze
Heidelberg

Abb. 80:
Hakuin Ekaku (1685-1768) ..
ZenGedicht, Zwei Hangerolle .

110,7 x 23,7 cn ?‘ i
v » Sammlung Heinz Goétze : % ‘,
; : Heidelberg ‘f'i d

i
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Abb. 81: Jiun Onké (1718-1804)

Shinnyo, Hangerolle, Tusche auf Papier,

30 x 48,3cm, Museum flr Ostasiatische Kunst
Kdln

Abb. 82: Jean Degottex, Bushido (1958) Abb. 88ug Bissier, Woge gegen Fels (1940)
Ol auf Leinwand, 130 x 95 cm, Mumok Wien Tuschégalblichem Japanpapier, 16 x 24 cm
Kunstsammlung Nordrhein Westfalen, Dusséldor

Eh g ;
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Abb. 84: #06757 Without Title (1956) Abb. 85:4888 Without Title (1957)
Tusche auf Papier, 61 x 98 cm Tusche auf Papikex 40 cm

Abb. 86: #06574 Chinese Water Life (1957) Abb. 873193 Without Title (1959)
Tusche auf Papier, 51 x 75 cm Tusche auf Pafex,85 cm
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Abb. 88: #05942 Bambus in China . (1957)/ - Abb. 88kaki Hyakusen (1698—1753) Himmelsbrucke

Tusche auf Papier, 60 x 43 cm Edo-Zeit, 1. Hdl&eJh., Hangerolle, Tusche auf Papier
Museum Rietberg Zirich (ehemals Sammlung HBrasch)
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} ~ - === Abb. 90:

Mei Qing (1623-1697), Sammlung beriihmter Ansichten Xuancheng, datiert 1680, Album mit 24 Blattern
und einem Geleitwort, Tusche und Farbe auf Paplaseum Rietberg Zurich

Abb. 91: #05006 Without Title (1960) Abb. 92: #B2 Without Title (1964)
Aquarelle/Gouache auf Papier, 23 x 33 cm Aquel@tbuache auf Papier, 25 x 32 cm
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Abb. 93: #06717 Without Title (1957) Abb. 94: #@31Without Title

Tusche auf Papier, 48 x 34 cm Tusche auf Pap#ex,23 cm

Abb. 95: #05761 Chinese Landscape (1957) Abb#08492 Chinese Inspiration (1958)
Aquarelle/Gouache auf Papier, 25 x 35 cm Ol aaifivand, 73 x 54 cm
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f&bb. 97: Salvador Dali, Der Turm (1936) Abb. 98es Tanguy, La Toilette de I'air (1937)
Ol auf Leinwand, 65,5 x 54 cm, Kunsthaus Ziirich Ol auf Leinwand, 73 x 54 cm, Sprengel Museum Haenov

Abb. 99: #00130 Mexican Inspiration (1964) Abb. 1800204 Destiny IX (1964)
Ol auf Leinwand, 115 x 73 cm Ol auf Leinwand, 3380 cm
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Abb. 101 (ganz links): #00145
Bird over Japan (1959)
Ol auf Leinwand, 92 x 60 cm

Abb. 102: #00690
Flowers with Seashell (1955)
Ol auf Leinwand, 80 x 40 cm

Abb. 103: #01150
Giacometti (1962)
Ol auf Leinwand
115x 73 cm

Abb. 104 (ganz rechts)
Edgar Jené, Albe
Paris Gutersloh (1948)
Ol auf Hartfaserplatte
67 x 55 cm
Wien Museum

Abb. 105: Edgar Jené, Das Lager (1945) bb.AL06: Edgar Jené,’ Wallfahrt zum HI. Seetier 694
Ol auf Holz, 60 x 73 cm, Saarlandmuseum SaarbriickenGouache, 54,5 x 39,5 cm
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Abb. 107: Edgar Jené, Barbares devant la ville 1194 Abb. 108: #00734 Alone on Ice Il (1990)
Gouache, 42,5 x 56,5 cm Acryl auf Leinwand x3® cm

Abb. 109: Monika Baer, Vampir 3 (2007) Abb. 1Monika Baer, ohne Titel (2004)
Tusche, Acryl, Ol auf Nessel, 260 x 230 cm AcAduarell, Ol auf Nessel, 180 x 280 cm

Galerie Barbara Weiss, Berlin, Foto: Jens Ziehe eft@Barbara Weiss, Berlin, Foto: Jens Ziehe

Abb. 112: #00356 Mexican Skul
(1964)
Ol auf Leinwand, 130 x 81 cm

Abb. 111:#00164 Memories of Giacometti (1991), (i lzeinwand, 65 x 100 cm
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Abb. 113: Maja Vukoje, Sangoma (2007) Abb. 1148 ukoje, Pink church (2007)
Acryl, Spray, Ol auf Leinwand Acryl, Spray, Qlfd_einwand
Galerie Martin Janda, Wien Galerie Martin Jantféen

Abb. 115: #00158 Cactus in Mexico | (1967) Abb61#00083 Rock in the Sea (1970)
Ol auf Leinwand, 101 x 56 cm Ol auf Leinwand 585 cm
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Abb. 117: Archivierter Vorlass Soshanas in
der Osterreichischen Nationalbibliothek
Foto Birgit Prunner

Abb. 118 (unten):

Liste mit der von Soshana zwischen 1970
und 1980 gefihrten Interviews, aus:
Vorlass Soshana, archiviert in der
Osterreichischen Nationalbibliothek

Foto Birgit Prunner

LIST OF NAMES OF TAPE RECORDED INTERVIEWS

einosuke Murata, Director, Osaka Art Museum

A. Cholamandal, Indian Artist
Ton Codney Crawford D. Vekata i
yrs. Sonnabend, Sonnabend Gallery, N.Y. K.V, Marig::g:: i:g::: g:ﬂ::
£d Clark . Frank Malina, Kinetic artist, Pari
Wallase Ting, painter . Mark Hoffi fes,
yirginia Zabriskie, Zabriskie Gallery, NY Al gl:ﬁwﬁ;ng?;lgmes,
Jack Levine Herbert Hoover,
Daisy Youngblood, painter and sculptor ; Heiys s e

r Gallery, San Francisco
Bienale, Venice, 1980

Helene Escobedo, Mexico, artist
Jose Luis Cuevas, Mexico, artist
Kurt Larish, American artist, Mexico
Leonardo Nierman, Mexico
Luis Lopez-Loza, Mexico
Mathius Goeritz, Mexico
Gunther Gerzo, Mexico
Luis Arenal, Mexico(Siqueros' relative
Robert Brady, American in Mexico
Norman Thomas, American artist, Mexico
Edmundo Aquino, Mexico
Ricardo Martinez, Mexico
Keith Hendricks, California artist
Alberto Jacques Misrachi, Mexico -

art dealer

susan Rothenberg

Jane Andrade, Secty.Knoedler Gallery, NY
Livia Fernandes, Gallery Paco, NY

Pan Adler Gallery, NY

Steve Keistler

Terry Dintenfasse Gallery, NY

Gottfried Mairwoerger, Austrian Artist
Ivan C. Karp, 0.K. Harris Gallery, NY
Carole Ann Klonarrided, Gallery

Mary Ann Gilies, Soho 20

Nadine Prado, Mexican Artist

Norman Harrison ;

Tibbie Levy, American artist

Marcia Tucker, Director of the New Museum, NY
Katherine Rao, actress & writer

Dorothy Rosch, photographer

George Dworzan, American painter Mariana Perez Amor, dealer

Alan Kessler William Dole, California artist
Hanna Eschel, Israeli sculptor : Herbert Bayer

Johanne Segal Brandford Bill Spurlock

Amos Eno, gallery owner Leo Castelli, New York art dealer
Max. G. Bollag, Modern Art Centre (Gallery), Zurich Michael Heckert, German artist

Hans Staudacher, Austrian painter Christa Moering, German artist
Eduard Loeb, art dealer in Paris H.R. Girer, Swiss artist

Louisa Chase, The New Museum Paul Hervieu, French art dealer (Nice)
Michael Klein Amalia Arabel, Israeli art dealer
Director, Max Protech Gallery Raffi Lavie, Israeli artist

Pinchas Cohen Gan Arik Brauer, Austrian-Israeli artist
Jeff Russell Lea Nickel, Israeli artist

Larry Randall, Randall Gallery, NY Naftali Bezem, Israeli artist

Miani Johnson, Willard Gallery Haya Jacob, Israeli artist

Holly Soloman, Gallery, NY Arnult Rainer, Austrian artist

Raymond Eluzua Rene, New York Artist

John A. Newell Michail Aleksandrov, Russian artist
Shen Yim Mo, Chinese artist in Guiulin, China in New York

Diana Trotte, Italian painter Franta Nedved, Czech artist in NY
Franco Benocci, Italian painter Sam Francis, American artist

Robert van der Eychen Peter Bermingham, Director, University
Meyer Lazar, Parisian art dealer of Arizona Museum, Tucson
Francesco Clemente, Italian painter F. Fireshaker, American artist

Judith Haber, Haber Theodore Gallery, NY : Leonard Lehrer, Amer. artist, Tucson
Thomas Lanigen Schmidt, artist Beth Ames Swartz, Amer. artist, Phoeni
Helene Winer, Art Space L. Alcopley, New York painter,scientis
Barbara Schwartz » New York artist Nancy Skreko-Martin, sculptor, Tucson
John Torrenano New York artist Barbara Grygutis, ceramicist, Tucson

dudy Pfaff, English artist, Ny Andre Verdet, artist/writer, Nice

Terry Berkowitz, NY artist
Herman Cherry, NY artist
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Abb. 119: #10071 Sarvepalli Radhakrishnan Abb.: #P0453 Soshana auf ihrer 7
Foto von dem 1959 gemalten Portrait AusstellumBeking, 1957

Abb. 121 #00247 Soshana malt Kénig und Kénigin Sitkim, 1969 Abb. 122: #10194, Konig von Sikkim
Foto von dem 1969 gemalten Gemalde

Abb: 123:# 05567 Abb.124: # 05130 Abb. 125: #%3

Nepal | (1957) Mexico Cuernavaca (1964) Mexieoerto Vallerta (1963)
Aquarelle/Gouache auf Papier Aquarelle/Gouachdapfer Aquarelle/Gouache auf Papier
40x 30 cm 40x30cm 40x30cm
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Abb. 126: #05740 Sri Lanka (1965) Abb. 127: #055b4hset in China (1957)
Aquarelle/Gouache auf Papier, 30 x 40 cm Aqudf@tieache auf Papier, 30 x 40 cm

Abb. 128: # 01528 New Mexico scene (1946) Abb. #0273 Path to Tepozlan, Mexico (1965)
Ol auf Leinwand, 34 x 46 cm Ol auf Leinwand, 8020 cm

Abb. 130 (ganz links):
# 00949 Mask V (1964)
Ol auf Leinwand, 80 x 55 cm

Abb. 131: #00348
Heads Il (1969)
Ol auf Leinwand, 130 x 81 cm
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Abb. 132: #00170
Heads and Alone (1988)
Ol auf Leinwand
100 x 70 cm

Abb. 133 (ganz rechts):
# 0040€

Masks and Heads (1990)
Ol auf Leinwand
115 x 80 cm

— 5 S S e . ey = W“":f"
Abb. 134: Odilon Redon Abb. 135:; #0757DBdIr. 25 (1953) Abb. 136: #Book Nr. 27 (1954)
Guardian Spirit of the water (1878) Kohlé Bapier, 53 x 43 cm Tusche auf Papier, 53 x 43 cm
Kohle auf Papier, 46,5 x 37,6 cm

The Art Institut of Chicago

Abb. 137 (ganz links)

Jbo, Nigeria/Afrika
Tanzmaske, 1. Halfte 20. Jh.
Holz, H6he: 51 cm

Galerie Walu, Zirich

Abb. 138: Kobadoku,
Schnitzmeister/schule westl.
von Lagos

Helm-Maske des Gelede-
(Efe-)Kultes der studwestl.
Yoruba (Nigeria), vor 1950/60
Holz, schwarz gefarbt

H:18 cm, L:28 cm, B: 20 cm
Sammlung Melchart
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Abb. 139 (ganz links)
Y W ARy #00261

 BREE Terrorist in Munich (1972)
“ Ol auf Leinwand

115x 72 cm

Abb. 140: #00658
Prisoner Il (1991)
Ol auf Leinwand
70 x 60 cm

Abb. 141: #00987, War in Sarajevo | (1993), Ol Iaﬂrhwand 60 x 7OCm Abb 142 #01403 N Y CZ(D(Ql)
ol auf Leinwand, 90 x 70 cm

D v sosHANS

Abb. 143 #06460 Wlthout Title (1987) - Abb. 1442017 HELP (2009)
Aquarelle/Gouache auf Papier, 45 x 63 cm Acufllzzinwand, 40 x 60 cm
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Abb. 145 Maria Lassnig, Informel (1951)
Ol auf Leinwand, 74 x 81 cm
Galerie Maier Innsbruck

Abb. 146: Arnulf Rainer, Zentralisation (1951) AHL47: #01519 White Abstraction (1954)
Graphit und Ol auf grundiertem Karton, 60,5 x 9&3% Ol auf Leinwand, 54 x 39 cm
Galerie Kovacek Wien

i o P gy
Abb. 148: Markus Prachensky Abb. 149: MarkusReasky
Rouge sur noir - Gainfarn 1X. (1958) Rouge samiol— Liechtenstein (1957)
Lack auf Hartfaserplatte, 85 x 107 cm Lack auftfdgerplatte, 84 x 166
Privatsammlung Wien Privatsammlung Wien
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Abb. 150: Arik Brauer,
Dornbuschmessias(1959)

Ol auf Hartfaserplatte, 27 x 30 cm
Privatbesitz Arik Brauer

. Abb. 151: Ernst Fuchs
Bombenbilliard (1947)
| Tusche und Aquarell
62 x 43 cm
Privatsammlung

Abb. 152 (ganz links):
Rudolf Hausner

Gelber Narrenhut (1955)
Tempera und Harzdlfarben
auf Hartfaserplatte

65 x 55,2 cm

Wien Museum

Abb. 153:

Rudolf Hausner

Kleiner Laokoon | (1964)
Tempera und Harzdlfarben
auf Leinwand auf
Hartfaserplatte,
67,5x52,5cm

Sammlung Dr. Résler

Abb. 154: #01961 Knowledge (1966) Abb. 155: #@®VEtnam (1996)
Ol auf Leinwand, 48 x 65 cm Ol auf Leinwand,»690 cm
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Abb. 156: #01518 Rio (1964) Abb. 157: #00213 Reimlf1981)  Abb. 158: #01060

Ol auf Leinwand, 87 x 68 cm Ol auf Leinwand, 1076<cm Flying Happiness (1991)
Ol auf Leinwand, 115 x 70 cm

Abb. 160: #01744
Criss-cross with red (2008)
Acryl auf Leinwand, 80 x 60 cm

Abb. 159: #01377 Flight IV. (2002), Ol auf LeinwariD x 100 cm
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Tabellarischer Lebenslauf Soshanas
(Quelle: http://www.soshana.com/de/page.php)

1927 1. September: Soshana wird in Wien geboren
(bdrgerlicher Name: Susanne Schdller)

1933 Besuch der Schwarzwald-Schule

1938 Anschluss Osterreichs an Deutschland

verlasst Wien mit ihren Eltern und ihrem Brudewrzer Aufenthalt in
der Schweiz und in Paris
1939 Umzug nach England, Besuch des Northwood @»lle
1940 Besuch der Chelsea Polytechnic School in @aondMal- und
Zeichenkurse, Ausbildung in der Modezeichnung
Bombardement Londons, Bilderserie des Blitzkriggésht erhalten)
1941 Emigration nach Amerika
Besuch der Washington Irving High School, New York
beginnt unter der Anleitung von Beys Afroyim zulema
1944 reist mit Beys Afroyim durch Amerika
Portraits von  Schriftstellern, Musikern, Staatsm&nn und
Wissenschaftern wie Thomas Mann, Arnold Schodnbekgpn
Feuchtwanger, Franz Werfel, Otto Klemperer, Brunaltéf, Theodore
Dreiser, Hanns Eisler
Aufenthalt in San Francisco und Los Angeles
heiratet den Maler Beys Afroyim in Chicago
1946 Geburt ihres Sohnes Amos in New York
1948 erste grof3e Ausstellung im Circulo de Bellage#y Havanna

stellt von nun an unter dem Kiinstlernahmen ,Soghans

1949 verlasst Amerika

1950 Aufenthalte in Holland, Osterreich, England, Polen,
Tschechien, Slowakei und Israel

1951 Studium an der Hochschule fir angewandte Kanatien

1952 Studium an der Akademie der Bildenden Kus#&ien unter

Sergius Pauser, Albert P. Gitersloh und HerbeecBlo
1952 Umzug nach Paris
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1953

1954
1956

1957

1959

1960

1962
1963

bezieht ehemaliges Atelier von André Derain, spéterAtelier neben
Constantin Brancusi am Impasse Ronsin
Bekanntschaft mit Frantisek Kupka, Auguste Herlidssip Zadkine,
Edouard Pignon, Jean René Bazaine, Max Ernst, Kigs, Alexander
Calder, Wifredo Lam, Sam Francis, Lucio Fontanajl&®Gilioli, Jean
Paul Sartre und dem bekannten indonesischen Mdfandi, besucht
Marc Chagall in St. Paul de Vence
arbeitet im ehemaligen Atelier von Paul Ganddavor von
Alfons Mucha) in der Rue de la Grande Chaumierenfdarnasse
Freundschaft mit Giacometti
trifft Pablo Picasso erstmals im Salon de Mai, &tloing nach Vallauris
Ausstellungen in verschiedenen Salons: Salon de 34éon d”Automne,
Salon de Printemps, Salon des Réalités Nouvelles
Ausstellungen in der Galerie André Weil, Paris
Beginn der Zusammenarbeit mit dem Galeristen MatkaB, Zurich
wird von Picasso portraitiert
ausgedehnte Reisen in den Fernen Osten, rsieh, Andien und Japan
gro3es Interesse an der indischen Philosophie, uiimdis und
Buddhismus
Portrait des indischen Préasidenten Sarvepalli Radttaan
starker Eindruck der kalligraphischen Kunst, etlekiinstlerische
Techniken auf Reispapier bei buddhistischen Ménché€yoto und bei
chinesischen Malern in Hangzhou
Einladung zur Ausstellung im Kaiserpalast RPeking
Ausstellung Henry Lidchy Gallery, Johannesburg und
Edouard Loeb, Paris
Reisen durch Afrika, portraitiert Albert Schtmer in Lambaréné
Ruckkehr nach Paris, enge Kontakte zu Mitgliedezn @obra-Gruppe
(Karel Appel und Asger Jorn)
Zusammenarbeit mit der O"Hana Gallery, London
Ausstellungen in Brasilien, Sud- und Zentraaka
erste Ausstellung in New York und in der MitsubbiSallery, Tokyo
Ausstellung im Musée Picasso, Antibes, Sufeach

Ausstellung im Salon des Réalités Nouvelles
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1964 Beginn langerer Aufenthalte und Ausstellungedexiko
Freundschaft mit wichtigen mexikanischen Kunstlesme Rufino
Tamayo, David Alfaro Siqueiros, José Luis Cuevoathvas Goeritz
wohnt in Cuernavaca, Mexiko
Ausstellung in der Krasner Gallery, New York

1965 trifft erstmals Adolph Gottlieb
Ausstellung Galerie Wolfgang Gurlitt, Minchen

1966 Ausstellung im Palacio de Bellas Artes, Mexiko

1968 Weltreise u. a. in die Sudsee, in die Karimikch Thailand, Bali,
Australien, Indien, Sikkim, Nepal, Afghanistan, desm und Israel
Portraits des Konigs und der Konigin von Sikkim

1969 Konzepte der dreidimensionalen Kunstform ,Soma Paris,
Stahlobjekte mit verschiebbaren Magneten, Ausfliprurvon
Plexiglasobjekte
wird Mitglied der Theosophischen Gesellschaft

1972 zieht nach Jerusalem

1973 Ausbruch des Yom-Kippur Krieges am Tag il#esstellung in der Old
Jaffa Gallery, vier geplante Ausstellungen in Ibnaerden durch den
Krieg verhindert

1974 Umzug nach New York, lebt in Manhattan u.im. Chelsea Hotel
Atelier in Queens, Bekanntschaft mit Marc Rothk@r€esco Clemente
und dem Kunstmézen Joseph Hirschhorn
neun Einzelausstellungen

seit 1985 lebt und arbeitet in Wien
Diverse Ausstellungen in Osterreich und internation(siehe
weiterfihrend auch Website Soshana/Ausstellungen)
Reisen nach Indien (1988, 1995), Haiti (1989), Mexund Kuba
(1993), USA (1994)

2009 2. September: Soshana erhalt das Goldeneaevistzeichen des Landes
Wien
2010 27. Mai: Soshana erhalt das Grol3e Ehrenkii@u¥Vissenschaft und

Kunst vom oOsterreichischen Bundesministerium fir tedhicht,

Wissenschaft und Kunst
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Anhang
Abstract

Soshana Afroyim, 1927 in Wien als Susanne Schigeboren, schuf ein
umfangreiches malerisches Oeuvre, dessen HOohepurden 1950er und 1960er
Jahren verortet werden kann, als die Kinstlerimiegend in Paris lebte.

Paris war damaldie Kunstmetropole, obschon im Begriff diesen Statuggsam an
das neue Zentrum New York zu verlieren. Die Now&tole de Paris verkorperte
nach 1945 den Inbegriff der kinstlerischen AvardgaEuropas. In der Malerei
dominierten die abstrakt-gestischen Tendenzen,heelon der Kunstwissenschaft
unter dem Dachbegriff ,Informel“ subsumiert, abecht als ein einheitlicher Stil,
sondern eher als eine kinstlerische Haltung chemaldrt wurden. Getragen von der
Aufbruchstimmung nach jahrelanger kriegsbedingtezpri@ssion befreiten die
Klnstler ihre Bildwerke von formalen und komposgohen Fesseln und betonten
im Zuge ihrer anarchischen Herangehensweise dienkgigrtigkeit von Material und
Farbe. Nicht nur in Europa etablierte sich dasrimfd um die Mitte des vorigen
Jahrhunderts zum neuen Mainstream der Moderne, aw®arhalb, vor allem in den
USA, feierte der Abstrakte Expressionismus bzw. Aagson Painting fulminante
Erfolge.

Vor diesem kunstgeschichtlichen Hintergrund ergfadich Soshanas Schaffen jener
Jahre. lhre friihe expressiv-realistische Malweis@adelte sich ab 1952 verstarkt zu
einer abstrakt-gestischen Handschrift. Damals iddeie Soshana nach Paris. Mit
ihren funfundzwanzig Jahren hatte sie bereits @&agmatische Flucht vor dem
nationalsozialistischen Regime aufgrund ihrer j¢idén Identitat hinter sich sowie
eine gescheiterte Ehe und war Mutter eines sedafggithJungen. Die Entscheidung
fur die Kunstlerinnenlaufbahn zog eine Trennung ¥wam Sohn nach sich, was der
jungen Frau keinesfalls leicht fiel. Auch die Lebemstande in Paris waren anfangs
auRerst beschwerlich, aber dennoch ermdglichteniégnneue Unabhéangigkeit und
das anregende Klima innerhalb der Pariser Kunstszdie eigene Arbeit
voranzutreiben und Freundschaften mit  internationatenommierten
Kinstlerpersonlichkeiten zu schlie3en. Auf zahheit Reisen dehnte sie das
Netzwerk an Kontakten Uber den gesamten Globusiadisnachte sich vertraut mit
fremden Philosophien (Indien) und Kiunsten (fern¢isé Kalligraphie) bzw. liel3
sich von den Landschaften, Menschen und Farbe@xtdiz. B. Mexiko) inspirieren.
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So entstanden neben den kraftvollen, informellem&8den auch zarte bis kitschig-
romantische Veduten, die vom Leben an paradiesis@teanden oder inmitten
imposanter Bergpanoramen erzéahlen. Das Pendelnctmws Abstraktion und
Figuration ist dann auch ein Wesenmerkmal von Swsha&unst, dem in dieser
Arbeit besondere Aufmerksamkeit entgegengebrachtd.wiDie figurativen
Versatzstiicke erfahren vielfache Deutung, auchisehesie die abstrakt-gestische
Bildsprache niemals zu behindern, sondern erweiterder fruchtbaren Symbiose
das gestalterische Spektrum. Im Surrealismus faedKdinstlerin diesbezuglich
ebenfalls wertvolle Anregungen, worauf die vorliede Studie erstmals
ausfuhrlicher eingeht.

Soshanas Werkkorpus der 1950er und 1960er Jahrejdtein der Konfrontation
mit der internationalen Moderne als mal3geblich Voformel beeindruckt zeigt,
beschrankte sich also nie darauf allein dieseszipieren, sondern offenbart seine
spezielle Qualitat in der unbekiimmerten Handhabumd) Verbindung diametraler
malerischer Rhetoriken, was einem letztlich erlaukith ihm aus ganz

unterschiedlichen Perspektiven zu nahern.

147



Birgit Prunner

geboren am 24. Februar 1979 in Meran, Sudtirakial
Email: birgitprunner@gmx.at

Ausbildung
seit 2007 Studium der Kunstgeschichte, 2. Studsetabtt (Universitat Wien)
2003-2005 Kolleg fir Kunstmanagement, Vienna Bissri&chool, Wien
1998-2002 Studium der Kunstgeschichte, 1. Studsataditt (Universitat Wien)
Praxis
11/2005- Generali Foundation Wien, Presseassistenz
10/2007
11/2005- Engholm Engelhorn Galerie, Wien, Praktikum
02/2006
06/2005- Generali Foundation Wien, Praktikum Praistslung
11/2005
Projekte
10/2009 ,und hinter tausend Stében...”
Aktuelle Arbeiten von Simon Reitstétter
Raum Glockengasse, 1020 Wien
2007 Nomadinternational agierendes Kunstprogramm,
SODAart :: association for contemporary arts emgrging artists
04/2006- Der 6te SinnKulturprojekt im 6ffentlichen Raum (1060 Wien),
09/2006 Kunstverein Kforumvienna
04/2005- Display hautnahKunstprojekt im offentlichen Raum (1070 Wien),
06/2005 Kunstverein Kforumvienna
02/2005 Doppelter Bodeirbeiten von Franz Riedl und Simon Reitstatter
in Zusammenarbeit mit Super.net, quartier21 iQ M
Publikation
2010 Soshana — Am Kreuzpunkt der UnendlichkeitAngelica Baumer/

Amos Schueller (Hg.), Soshana. Leben und Werk, \Wieho, S.
118-139.

148



