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Stellen Sie sich var, Sie stehen vor einer nassen weif3en Papieroberflache. Vor Ihnen liegen
drei verschiedene Rottdne, mit denen Sie nun die Flache bedecken. Sie sollten dabei keine
Bilder entwerfen; Sie sollten auch nicht zeichnen oder irgendeine Art von Form erschaffen.
Erlauben Sie es sich, einzutauchen; Teil dieser Oberflache zu werden. Das Papier ist ein
Sammelbecken fur lhre inneren Projektionen. Ihr Inneres sollte nach auB3en gekehrt werden.
Andere Menschen werden dem Ganzen deren Projektionen tiberwerfen.

Denkt man heute Uber Malerei nach, muss man sich eine mogliche neue Sprache berlegen.
An dieser Stelle wirde ich gerne eine unmittelbare Assoziation zu den Aktivitaten der portu-
giesischen visuellen Dichter in den 1970ern herstellen, die sich wahrend der postrevolutiona-
ren Zeit fUr ihre neue Sprache mit Satzen an Wanden und Verkehrszeichen behalfen. Sowohl
die Arbeiten der visuellen Dichter als auch die politischen Botschaften, die auf der Strale zu
finden waren, existierten im Raum zwischen Zeichen und Form.

E. M. de Melo e Castro - der die erstaunliche Erfahrung machte, seine visuellen Gedichte im
Labor entstehen zu sehen und in der wilden Bewegung dieser Jahre auf der Stral3e einen Spie-
gel fand - kritisierte die Stagnation der Sprache und die spiel3burgerliche Verwendung toter
Sprachformen. Diese Verwendung toter Sprachformen wurde Paraliteratur genannt - eine
Literatur, die aus bereits etablierten Formen des Schreibens entstand, eine Literatur bar jeder
Unruhe, jedes Willens und jedes Hungers, eine neue Sprache zu suchen.

Diese neue Sprache war bis dahin eine Fusion aus Form und Bedeutung, eine Mimesis
zwischen kinstlerischem und politischem Ethos. Sie war dem Neuen gegenuber offen und
glaubte an menschliche Entwicklung und Evolution. Die neue Sprache, die hier gesucht wird,
ist nicht nur ungesehen oder etwas, das noch aussteht, sondern - wie in den 1970ern - eine
Form, die Kunst wieder zu einem ergiebigen Material machen kann, das Projektionen der

Welt tragen und sie re-territorialisieren kann. Diese Idee folgt Sartres Sichtweise des wahren
Intellektuellen, dass Wissen vom Ganzen kommt und dem Ganzen (dem Volk]) zurlickgegeben
werden sollte.

Ich selbst wiinsche mir eine Kunst der Mitte, wie ein Stoff zwischen den Dingen. Ich glaube,
dass die Querverbindungen, die zwischen Kunst und allen anderen Dingen hergestellt werden
konnen, das wahre Material der Kunst sind. Um Deleuze und Guattari zu paraphrasieren: Es
ist wie mit den Pollen, der Orchidee und der Wespe. Die Wespe tragt die Pollen von einer
Blute zur nachsten und hinterlasst einen Abdruck ihrer Silhouette auf dem Orchideenblatt.
Dino Zrnecs Arbeiten suchen nach einer neuen Sprache in der Malerei, durch Unfalle, kleine
Uberraschungen und Programme, die offene Strukturen sind, und sie offenbaren dabei
Gemalde, die (wie fast alle Gemalde) aus einer Geste des Kiinstlers resultieren, aber am Ende
zu etwas werden, das vor ihm passiert. Zrnec ist dann der erste, der aulberhalb seines eigenen
Werks steht, und er muss seinen Kérper vergrofbern oder transformieren, um die Gescheh-
nisse, die vor ihm stattfanden, zu verkdrpern und die Gemalde zu einem Teil seines Diskurses
werden zu lassen.

Da sie anscheinend frei von Zeichen sind, ist es verlockend, Zrnecs abstrakte Gemalde als
Negation der aufBeren Welt (der Realpolitik) zu sehen. Sie scheinen mir Qualitaten einer viel
intimeren Beziehung zur Welt zu besitzen, als man annehmen wiirde. Diese intime Beziehung
kann mit der Idee des Diagramms erklart werden, ein Begriff, der in Deleuzes Francis Bacon:
Logik der Sensation verwendet wird. Zrnecs Gemalde sind diagrammatisch, da sie das Chaos
und die Diversitat der Welt, etwas, das den Unfallen, die die Gemalde produzieren, innewohnt,
in sich tragen. lhre Leichtigkeit lasst uns glauben, dass es keine pastos Ubereinanderliegen-
den Farbschichten gibt, und man kann flhlen, dass die Schichten, die das Bild ergeben, men-
tal geloscht wurden. Diese geldoschten Schichten sind all die Gemalde, die bereits erschaffen
wurden, die verweigerten und geliebten Werke, die besuchten Kunstevents und der soziale
und politische Input. Etwas wie eine weil3e Leinwand oder leere Oberfldche existiert nicht, da



sich all diese Informationen im Kopf des Malers befinden. Bevor er mit dem Malen beginnt,
mussen all diese Schichten geléscht, muss das Klischee in der Malerei vermieden werden -
und somit auch in der Kunst -, damit etwas Neues entsteht.

Aufgrund Zrnecs einfihlsamer (nicht rationaler) Programme, Unfalle, Gesten, die Maschinen
gleichen, welche sein Werk aus den Kraften der Malerei entlassen, geschieht dies in seinen
Arbeiten mit erstaunlicher Leichtigkeit. Diese Leichtigkeit - die Qualitat von Zrnec und seinen
Zeitgenossen in der Malerei - erinnert an die Leichtigkeit der Pop Art, als gabe es so etwas
wie die Entstehung eines neuen Nullpunkts, der die Malerei aus der Schwere der Geschichte
entlasst. Aber Geschichte lasst sich leicht in der Art sehen, wie Gemalde sich entwickeln,
zwischen kleinen Variationen abstrakter Formen und Gesten, die eine Lobrede halten auf
die Evolution, die die abstrakte Malerei tGber die Jahre genommen hat, und dies, ohne dabei
ein Zwinkern in Richtung einer moglichen Neuheit zu vermeiden, die allein zufallig passieren
kann.

Das Diagramm ist ein Prozess des Malens mit weitem Input; eine Form, das Chaos zu orga-
nisieren, das die Multiplikation der Ereignisse mit sich bringt und heutzutage auf unermess-
liche Art maximiert ist. Malerei ist kein anachronistisches Medium, sondern ein zeitgendssi-
sches.

Malerei enthalt die Verschiedenheit, das Chaos, die Idee des Desasters - etwas, das ohne
Mitte passiert, ohne Achse und ohne Druck, vollig verstandlich zu sein. Auch tritt sie ohne
Agenda auf, sei sie kuratorisch oder politisch, die den Kinstler in eine bestimmte Richtung
des Widerstands drangt, einer bestimmten Politik des Selbst, die Basis einer Gemeinschaft
der Differenz, die einen autonomen Betrachter verlangt.

Die Betrachter werden mit zwei Arten von Kraften umzugehen haben. Eine, die affirmativ
ist, die aus einem Inneren kommt, das AuBen-Objekt werden will, wozu es durch eine Reihe
an Gesten, Kritzeleien und dem Gebrauch von flussiger Substanz auf die Leinwand gelangt;
Dinge, die man nicht anders sagen oder organisieren kann und die noch immer wichtig sind
fur das, was wir sind; wo Malerei eine Form der Organisation unseres Innern durch kleine
Impulse ist. Diese Impulse werden vom Bauch aufgenommen, durch die Zeit neu organisiert
und schaffen eine neue Form des Seins in oder Sehens der Welt.

Die zweite aktive Kraft in Zrnecs Werk ist die reaktive, welche in Kontakt mit dem Aul3en
steht. Das Rationale ist in der Akzeptanz der Ereignisse aktiv - wenn ein Gemalde als
Gemalde und als seine Prasentation stattfindet. Diese beiden Krafte wirken nicht getrennt,
sondern sind miteinander verknipft. Man kann dies anhand der Dichotomie von rechtwinkli-
gen und nicht-rechtwinkligen Formen, oder weicher und harter Materie verstehen.

Es zu sehen ist hier schwieriger als es zu machen; und etwas zu betrachten ist revolutionarer
als es herzustellen.

Zrnecs prozesshasierte Gemalde enthalten das Chaos der Welt und wollen den Betrachter
durch eine nicht idealisierte, unmoglich zu verstehende neue Form, die vor ihm zum Ansehen
und Herausfinden steht, transformieren. Mehr als Dinge, die man verstehen kann, oder Ent-
wicklungsstadien fir jeden einzelnen von uns, sind diese Werke Plattformen der Erfahrung.
Diese Werke existieren zwischen Kopf und Bauch und sollen durch das Zwerchfell eindringen.
Das Zwerchfell ist der kleine Raum fir die Malerei.
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