Reinhard Ermen
.Man malt, um tUberleben zu kbnnen.”

Zur Arbeit von Rutjer Ruhle

»S0lche Bilder habe ich noch nie gesehen!” Der Audier in seinen Texten zwar als unsichtbarer
Organisator regiert, aber in der ersten Persont moizukommen pflegt, stolpert nolens volens
ins ICH, denn Rutjer Ruhle zwingt den Wahrnehmendgne andere Haltung einzunehmen.
Erstmals bin ich seiner Malerei 1987 in einer KdlGalerie begegnet. Das Staunen war von
Anfang an da, gemischt mit einer guten Portion é&&gkeit, die sich in die Formulierung eines
seltsamen Eindrucks hineintastete: Rihle kommevorirwie einer, der fernab und einsam in
einem tiefen Wald schaffe und dementsprechende=Blidrvorbringe, wie einer, der Holzfaller
und Heiliger zugleich sei. Zu sehen waren seineaestrakte Grol3formate, deren farbschwerer
Impetus mit einer fast schon ornamental zu nenme@jgosition Ubereingekommen war. Eine
Ursache dieser produktiven Irritation war die Takeg dass Rihle seine Bilder auch unter
Zuhilfenahme einfacher Druckformen bzw. archetyipesc,Stempel’ erstellte, die im offenen
Material eigensinnige Spuren hinterlieBen. Ich selatte in den 80ern das Sehen bei der
,Radikalen Malerei’ gelernt, war auch im Umfeld d@ebatten um die Alleinherrschaft der Farbe
einigermalen formulierungssicher geworden, dockedsanften Ungetiime von Rihle waren von
der hochkonzentrierten Innenschau eines FrederidiMrsz, der in der gleichen Ausstellung
gezeigt wurde und um dessentwillen ich das ,Resitfidrei Kings-Ernst Uberhaupt aufgesucht
hatte, meilenweit entfernt. Friedemann Malsch hat sthone Verunsicherung seinerzeit firs
Kunstforum (Band 89) kurz und bindig ausformuligRie Bilder von Ritjer Rihle sind ein

Abenteuer fur den Betrachter. Hier entsteht Kungeahalb jeder tagesaktuellen Kunstdebatte.”

Trotz einer zunehmenden Vertrautheit mit seinerefrkder ich seitdem gefolgt bin, blieb ein
notwendiger Rest der alten Verunsicherung, densedMalerei verweigert sich zusehends dem
common sense; aus dem, was man den ,Markt’ nesntRiihle mittlerweile herausgetreten.
Seine Position verschwindet zusehends aus der tidfeeit und radikalisiert sich im so
gewonenen Freiraum. Die Wahrnehmung dieser Arbsit aigentlich nur noch durch
Atelierbesuche mdoglich, und das heif3t in diesenieF&ach Paris fahren, in die (Ostliche)
banlieue proche, etwa 10 Minuten mit der Metro v@matelet, nach Vincennes. Seit 1975

arbeitet Ruhle (*1939 Danzig) fest in Paris, s@&817 ist er auch offiziell Franzose. Ich fahre zu



Ruhle, reibe mich an seiner Aufrichtigkeit und \&sge regelmalig alle anderen Sensationen von
Paris. Das Sehen intensiviert sich unter diesenngadgen, die Auseinandersetzung wéachst mit
der Nahe. Im Umfeld der kleinbtrgerlichen Vorstaaitasphére von Vincennes tut sich plétzlich
eine andere Welt auf. Wer Ruhle aufsucht, wirdzhliig feststellen, wie standardisiert,
rationalisiert und praktisch Kunstlerateliers imrialfall organisiert sind. Das viel strapazierte
Wort ,Authentizitat’ drangt sich geradezu auf, undr da gewesen ist, kehrt mit existentiellen
Erfahrungen zurtck, denn hier kann man sich nichb@&imogeln. Es herrscht Platznot, tberall
werden Arbeiten, Werkzeuge und Farben gelagertEdegangsbereich droht zuzuwachsen. Mit
Muhe versucht Riuhle den hellen, durchaus grof3 beenea Hauptarbeitsraum einer ehemaligen

Autowerkstatt frei zu halten; auch hier wird esehends enger.

An den Wanden ringsum stehen die Riesenformate Y@itgehoft”, die seit einiger Zeit
zugehangt sind, um die Arbeit an anderen, gro3&eBi zu ermoglichen. ,Zeitgehoft* bezieht
sich auf die Welt des Paul Celan, speziell dentdatznachgelassenen Gedichtband. Ruhle ist
einer, der Anst6Re empfangt, ein Leser, einer, mér offenen Augen die Wunder und
Katastrophen der Welt mitlebt; Beethoven, Bruckié&fka, Alban Berg oder Georg Blchner,
ein alter Meister, ein Naturerlebnis, die plotzécNahe zum Himmel kénnen auslésende und
treibende Momente sein. Der enigmatische DichtetarCenvurde zum Motor mehrerer,
farbschwerer Monumentalszenarien. Ich glaube, RiRj@ghle greift zuerst immer nach dem
Ganzen und stellt sich mir damit in den Weg! Texie die Celans werden fur Rihle Zellen, die
sich teilen und bis zur Unkenntlichkeit wucherne@chwermut modelliert die Farbe und wird
von ihr transzendiert. Ruhle spricht mittlerweilarmoch von ,Geho6ft* (1995 — 2002), weil
Celan in den Bildarchitekturen schon fast zur Gém#gegangen ist. Die Anlage besteht aus vier
Tafeln, die, abgesehen von einer, wiederum aus erahrElementen zusammengesetzt sind,
zehn Meter lang, vier Meter hoch und mehr. Die Wkichen bilden einen Raum, der sich den
Dimensionen des Ateliers verdankt, abstrakt in jienben bereits angedeutetem Ubereinkunft
von materialem Impetus und ornamentaler, besseganscher Vernetzung. Schnee,
Eisblumenkristalle Uber Resten von Warme, erstatréndschaften sind der Farbe im
Ubertragenen Sinne vielleicht eingeschrieben, @sdtit ganz leise im Gebalk; die Kategorie der
,Stillen Bilder will nicht passen. Trotz der monemtalen Formate und der starken emotionalen
Einbindung geht die Ubersicht zu keinem Augenbligdrloren, der Kinstler behalt die
Oberhand. Solche Projekte werden normalerweisalsuuftragarbeiten in Angriff genommen.



,Gehoft" und andere Arbeiten mussten indessen eimen Auftrag gemacht werden, denn ,man

malt, um Uberleben zu kbnnen.”

Rutjer Ruhle ist keinesfalls ein Mann der aussé&tiol grof3en Bilder, doch in ihnen explodieren
seine Anliegen, seine weitgesteckten AnsprichelasfGANZE werden wahr und signalisieren
ansatzweise schon durch ihre quantitative Fille gramisslosigkeit. Kleiner geht es auch, aber
nicht immer! Zwar hat sich seine Celan-Auseinaneletsng zwischen 1997 und 2002 auch in
,Buchern’ ausformuliert, aber das sind keine haiéin Objekte, sondern sperrige Folianten,
Alben mit dicken, starren wie brichigen Seiten, e lauter Farben nur schwer zu bewegen
sind. Eine empfindsame, lichte Zeichnung, die siigkret und still auf der gegentberliegenden
Buchseite neben einem Gedicht niederlasst, ein Bdak man schnell wieder zuklappt und
zurtuckstellt, ware die pflegeleichtere Alternatiigie Texte in Rihles trotziger Schénschrift

haben es nicht leicht, immer wieder drohen sie iatdvlal zu versinken, sie muten an wie mide
gewordene Menetekel, die man gerade fir einen Algénfreigelegt oder in einem giinstigen

Augenblick Uberrascht hat. Die Bucher verraten wglioti, was den Maler ausmacht, denn:
Seine Bucher sind Bilder und seine Bilder sind imeriragenen Sinne Bucher! Er baut Behalter,
die ihre Anliegen kenntlich ummanteln bzw. speich@nd abstrahlen. Noch unmittelbarer,
vielleicht sogar in einem guten, naiven Sinne tudas in seinen Bildkasten. Mit einem (schiefen)
Seitenblick auf Joseph Beuys wirde man von ,Platstis Bildern* sprechen; beschrieben sind
damit offene Kasten gelegentlich auch zweckentfetmdaltersschwache, Moébel, gefillt und
entleert mit Werg und Objekten, die sich als Protégien einer malerischen Attitide in ihren
Hohlen ducken, - besprenkelt und bekleckert mib&aoft hinter saitenartigen Verspannungen.
Man denkt an wackelige Musikinstrumente, die Téeesacken im Dumpfen. Ein Hauch von Art

Brut liegt Uber ihnen, was auch meint, dass diedtsasnen Kasten und ihre Spielarten am
wenigsten zum Abziehbild eines Gegenwartskiinspasen. Sie verweisen vielmehr auf eine
wichtige Station von Riitjer Ruhle, ja sie sind iwisser Weise Uberlebende einer eigentlich
abgelegten Strategie. Anfang der 70er Jahre malie @nem expressiv-aufklarerischen Gestus
realistische Motive, die in ihren Bildkasten mitckien Kunststoffrohren gleichsam vergittert

waren. Form und Inhalt, Rhythmus und Text wurdetiexd, Raum war angedacht.

Seit ,Gehoft” bilden die Gemalde selbst immer hgeifikonkrete Bildraume bzw. verraumlichte
Zyklen. Diese Gevierte, Rihle spricht in einem rmbktaischen Sinne lieber von



.Resonanzraumen®, diese raumgreifenden Arbeitencheisen mir im Augenblick das
Bemerkenswerteste an Ruhles Arbeit. Die GroRR3formédamieren sich zu einfachen
Architekturen, wenn man so will, zu GberdimensienaKartenhausern. Archetyp dieser neuen
Dreidimensionalitat ist ,,Gehoft®, das inzwischerzgsagen die Atelierwande ersetzt. Ein zweiter
Raum wuchs in den Raum, als kleineres und letztandiiesiges Gebilde (namlich vier
GrolRformate von je 350 x 308 cm), die ,Muhle”, eiueiterer (ferner) Nachklang zu Celan.
Vergegenwartigt man sich die wuchernden Assoziaketten Rihles etwa zur ,Muhle®, wird
einem schon mal ein wenig bange um die ,MahlereefeMuhle] und Malerei am Rande unserer
Zeit“. Doch im Zentrum, umgeben allein von den Wieol3en Formaten, bin ich mit der Kunst
letztlich allein, die gedankenschweren Sorgen dassHers haben sich in Malerei verwandelt,
vier kontrastierende und miteinander kommunizieee@Emalde umgeben mich, ich bin IM
BILD und vergesse mich in der Anschauung der gemaRarbe. Das Erlebnis ist vergleichbar
mit dem dichten Herantreten an ein Grof3format vamBtt Newman. Diese Arbeit mag davon
unendlich weit entfernt sein, ganz abgesehen dadass der Umgang mit dem Material nicht
verschiedener sein kdnnte, doch die Aura des uteiehdjchen Augenblicks hat durchaus dieses
Kaliber.

»1he sublime is now*, Rutjer Ruhle wehrt sich geg#ie Proklamierung des ,Sublimen’ in
diesem Zusammenhang und die damit drohende Eingdomgy in eine alte Proklamation der
jungeren Kunstgeschichte, er will vielmehr das dfréne’ in einem mehr kosmischen Sinne
verstanden wissen, er ist so gesehen mehr MagidWialer. Bei Rihle brodelt ein aufgewhltes
allover mit weitlaufigen Kontrasten, die alle vomnen zu leuchten scheinen. Es gibt
atemberaubend schone Stellen, wie in der Musik,dowh wird das grof3e Ganze dadurch nicht
entwertet. Die Raumlichkeit der Malerei selbst besct wie in der Nachbarschaft zum Urknall,
serios, Uberwaltigend und ohne Kitsch. Rihles Arkennt keine relationalen Hierarchien und
scheint doch gelegentlich von einem diagonalen udsprinzip gehalten zu sein, das den
Farbfluss dynamisiert, sich dem Nachspiiren abartsehtzieht. Dass das UbermaR treibender
Kréfte, die Literatur, die Zeit, die Katastropheie Traume und Eingebungen beim Betreten der
.Muhle* zu Gunsten der Wahrnehmung von Malerei &h serstummt, mag im konkreten Fall
auch daran liegen, dass alle Wegzeichen zuvor efigelurden. Das Bildobjekt, das durch die
schmalen Durchlasse an den Ecken betreten werdem k&t aul3en fast ein Tafelwerk, eine

Transportkiste (im wortlichen Sinne ein ,Behéalterheklebt mit Zetteln und Texten, mit



Hinweisen und Erinnerungen, mit Inschriften undrikein. Als wolle er Rechenschaft ablegen,
pflastert er die AuBenwande mit einer kollektivagn@tur der leitenden Umstande. So konkret
hat Rihle das anschlieR3end nicht mehr gemacht, gloctusatzlich gilt fir seine gesamte Arbeit:
Die Fille der Anlasse, die in den Bildern selbstmarbeiten, mag riesig sein, im unmittelbaren

Gegenuber z&hlt nur die Malerei; doch ich splrssdigese Arbeit geerdet ist!

Inzwischen ist im Geviert des Ateliers ein weiteBaldraum entstanden. ,Cavatina“ spielt mit
einem zweideutigen Titel. Eine Hohle ist gemeitigraauch eine Arie, ein Musikstick, warum
nicht der finfte Satz aus Beethovens opus 130: iddaglto espressivo. Hauptfarbe Blau, Licht
und Dunkelheit kommen udberein. Und noch ein Raumfast fertig, ,Amgheid* (sprich:
Amrid’, das werden 9 Tafeln zu je 480 x 270 cnmspiriert zuerst durch einen Berg (eben
~<Amgheid“, ein Wort aus der Berbersprache) im hoAdias, eine ansteigende Steinwiiste unter
dem endlosen Himmel. Dafir wird im Augenblick datelfer komplett neu organisiert. Das
einfache Geviert mit den rechten Winkeln schiereaivieile nicht mehr zu funktionieren. Sechs
hochformatige Tafeln bildeten zeitweilig ein Sedkseeinen Endlostriptychen, in dem sich
sozusagen die Kontraste kreisend die Hand reichisterwegs zur aufgehobenen Dualitat von
Tag und Nacht: ,advaita“, also ,Nicht-Dualitat; Rér Ruhle greift zur Charakterisierung des
angestrebten ldealzustandes nach einer VokaballeausHinduistischen. Inzwischen sind neun
Tafeln projektiert, die wieder in den rechtwinkligRaum aufgefaltet wurden, wobei drei an der
Kopfwand den ,Frontalraum® und drei sich jeweils ggatiberhdngende Tafeln den
LZentralraum®, das ehemalige Hexagon bilden sollBie neunte Tafel (violett, griin, weil3) ist
zur Zeit der Textformulierung noch in Arbeit. DashBbene tendiert partiell ins Sakrale, der

Raum wird zur Halle.

Schlissel zur Wahrhatftigkeit dieser Arbeit ist iNveklichkeit im sinnerfillten Material, das mit

seiner faktischen Présenz den Pulsschlag der Bé&traerhoht und sich gleichzeitig im

Augenschein auflost. Von dieser Dialektik aus Katikm und Erscheinung lebt jede Art von
Malerei, der Angelpunkt muss immer wieder neu fakers werden. ,Mir geht es aber um die
Transparenz, gerade um das Durchsichtige, trotst@eken Prasenz der Materie®, sagt Rutjer
Ruhle in einem schweifenden Ateliergesprach: ,Dialéfei muss fur mich tatsachlich atmen
konnen und nicht schwer sein, sondern die schwinege mussen leicht sein kdnnen, der Stein

muss fliegen duarfen!” Beim intensiven Hinsehen wiald bemerkt, dass Ruhle nicht mit dem



Pinsel arbeitet. Vielleicht riihrt daher die Leigh®it im Schweren. Die Entdeckung, dass er sein
Material in die Hand nehmen muss, markiert den gmoRaradigmenwechsel in seiner Arbeit,
alles Vorrangegangene wird hier neu gebindelt. RF81setzt sich die unkonventionelle
Arbeitsweise durch. Werkzeug sind die eigenen HAmerst als einfache Abdricke, die
Stempel mit Baumscheiben und Archetypen folgen, Gehoft“ tauchen sie noch so eben im
malerischen Geflige auf, némlich in Gestalt einedbeljaeuzartigen Zeichens, einer
.rogunaform“, die einige Zeit seine Bilder strukerte, - auf diese vielfach besetzte
Konstruktion (afrikanischen Ursprungs, wir sind laein Dogon) hat er mittlerweile ganzlich
verzichtet. Marcelin Pleynet, hat in diesem Zusamma&g Ruhles erste ,Handerfahrung”
beschworen, ,diese Unmittelbarkeit* schreibt er 3,98st nicht Malerei, sondern nur ein Bezug
zu ihr, nur ein Kampf der Subjektivitat, die in dmhnellen Aufeinanderfolge eines Vorgangs, im
Abdruck, die Gestalt ihrer Spur findet.” Figurlichkat er damit (fast) ganz hinter sich gelassen,
der Abdruck war Gegenstand genug. Der Maler arbpbtet unmittelbar mit dem Material, er
erobert sich ein Stuck kindlicher Ur-Erfahrung aakitund wirft gleichzeitig ein Stiuck alter
zentraleuropdischer Kultiviertheit ab, den Pinselag der das Material auf seine Weise

kolonialisiert.

Verbunden mit diesem Umgang ist ein Materialeigemsder in die klassischen Olfarben Sand
mischt, in letzter Zeit immer wieder Haare, Palnssiboder die weit ausschwingenden
Agavenblatter, deren Kurven dem Bild Richtungen @Gmdte geben. Im Siden, in Nordafrika, in
Marokko sucht und findet man so etwas. Bezeichnevelse werden die Oberflachen seiner
Bilder immer wie Urlandschaften in Kraterndhe bemdien, als sei Ruhle einer, der im
Ubertragenen Sinne mit Erde und Feuer malt, sotevolir das 1999 jedenfalls im Kunstforum
(Bd. 146) erscheinen. Ahnlich und doch mit einedeaen Blickrichtung sah es Marie Luise
Syring 1985: ,Wie ein Korper tragt die Farbe SpuyrAbdriicke und Narben.” Als Rihle noch
mit den schweren Stempeln arbeitete, ergaben $idhsartige Strukturen, die manchmal wie
Verwundungen wirkten. Jetzt zieht die Farbe Fadalit sich in Haufen oder Brocken, sie bildet
in gewisser Weise ein anarchisches, vielgestaltijetz. Das Relief hat sich langst von der
Tafelflache emanzipiert, es scheint aus sich hezausuchern, wirft sich in Héhlen und Hugeln
auf und bleibt doch im Rahmen eines Bildes. Ruhteletliert auf den liegenden Leinwé&nden
seine Farbe ,wie ein Bauer, der im Acker steht“mlen wieder steigt er auf eine Leiter, um die
Arbeit aus der Distanz zu sehen. Der Begriff desohpainting kommt mir in den Sinn, trotz des



riesigen Unterschiedes, zum Beispiel zu Polloclchddie existentielle Nahe, der ungefilterte
(abstrakte) Ausdruckswille sucht nach Verbindetender Kunstgeschichte, und trotz der
haptischen N&he zum Material bleibt festzuhalteassddie Farbe offen und frei auf den

Leinwanden liegt, dass die Steine fliegen ...

Ein Unbequemer hat sich an die Arbeit gemacht, igrsieh nicht ducken und kann auch nicht
schweigen. Die Loslosung von den Fesseln des Bstiat den Eigensinn des Rutjer Ruhle
befordert. Die groRe Offentlichkeit macht augeridiah einen Bogen um den Unangepassten.
Die muhsam errungene Position in der franzosisdBegenwartskunst, die bei uns freilich
schwer zu vermitteln war, droht dabei zu verwisghenZweifelsfalle ist Rihle heute einer, den
die Franzosen als ,Deutschen’ sehen und die Deertsals ,Franzosen’. Gleichzeitig macht sich
die Erkenntnis breit, wie wichtig gerade der Harfdeldie Vermittlungsprozesse ist. Die Museen
lassen sich die Kunstler meistens durch Galerigtlat ichstarke Sammler anreichen. Der Markt
und die Museen haben anscheinend andere Sorgethe algerrigen Botschaften dieses Meisters.
Was durch die augenblicklich ausgefallene Instahit fist die Kontrolle dieser Arbeit durch den
,White Cube’. Im Atelier, unter dem warmen Atem de8nstlers, in der Wunderkammer der
zuwachsenden Werkstatt, in improvisierten Instalfen auf Betonziegeln bei fehlendem
Abstand produziert die Arbeit eine eigene Aura,man sich so schwer entziehen kann. Im Falle
der ,Muhle", also einem der spaten, groRen Haupteiekonnte indessen die Probe gemacht
werden. Das Kunstmuseum Liechtenstein (amtieref@dindungsdirektor ist Friedemann
Malsch) erwarb die Arbeit und prasentierte sie &n chellen Hallen einer anspruchsvollen
Umgebung. An unsichtbaren Faden befestigt schwebiterschweren Tafeln von der Decke
herab. Das kantige Objekt sah aus wie ein Behdlesrweit gereist und gliicklich angekommen
war. Die Prufung in der weil3en Zelle wurde 2004 €hleuchtet. Dialog mit der Sammlung®)
souverdn genommen. Die ,Muhle* hat sich dort, urder Uberschrift ,Innere, geistige und
existentielle Raume*, als Gegeniiber zum KklinischiRee Uberlebenszylinder von Absalon
(Cellule no. 9. 1992) eindrucksvoll behauptet. tdbe so einen ergreifenden Dialog zweier

kontrarer wie wahlverwandter Positionen seltentarle



