Zwischen Wort und Bild

Christine Schwab

Uber den kiinstlerischen Nachlass von
GABRIELE QUASEBARTH
(Essen 1956 - Wien 1986)

Die 1986 verstorbene Kiinstlerin Gabriele
Quasebarth hinterlieR neben zahlreichen
Zeichnungen und bemalten Keramiken et-
wa 240 iiberwiegend groRformatige Ol-
gemilde. Besonders ihre zwischen 1984 und
1986 entstandenen Bilder sind bemerkens-
werte Arbeiten, die ithrer Zeit voraus waren.
Betrachtet man neuere Bilder jener Kiinst-
lerinnen und Kiinstler, die zu Beginn der
80er Jahre als "wilde" Maler reiissierten, und
die das Medium der Malerei nicht verlassen
haben, wie z.B. Fetting und Anzinger, so
wird in deren aktuellen Gemalden ein stili-
stischer und motivischer Wandel erkennbar.
Thre Malereien sind ruhiger geworden und
jenen Bildern vergleichbar, die Gabriele
Quasebarth vor mehr als zehn Jahren ge-
malt hatte.

Der folgende Beitrag erinnert an diese
Kiinstlerin, die mit gerade 30 Jahren - auf
dem Hohepunkt ihrer Kreativitit - in threr
Wiener Atelierwohnung Selbstmord be-

ging.

Neben der Malerei nutzte Quasebarth eine
zweite, andere Ausdrucksform: Die des
Schreibens. 56 Tagebuchbinde mit einem
Gesamtumfang von etwa 12440 Seiten, ge-
fithrt von 1975 bis 1986, die meisten auf

vielfiltige Weise illustriert, erhalten thr Le-
ben und Denken lebendig.

Auf den ersten Blick prisentieren sich diese
Tagebiicher in Gestalt der recht robusten
und duflerst preiswerten schwarz-roten
"Chinakladden" in DIN-A-5-Format benut-
zerfreundlich. Alle Biicher sind numme-
riert, paginiert, und den spiteren Binden
sind im vorderen Buchdeckel stichworthaf-
te oder lingere Inhaltsangaben mit Seiten-
zahlen vorangestellt, die auf wichtige Ein-
tragungen zu verweisen scheinen. Diese In-
haltsverzeichnisse lassen zundchst vermu-
ten, daf sie dem eigenen Gebrauch dienten
und der Verfasserin die Suche und das Le-
sen ilterer Aufzeichnungen erleichtern soll-
ten.

Doch Quasebarths Notizen zielen auch auf
ein Publikum: Wiederholt sind Uberlegun-
gen notiert, die den Wunsch nach Verdf-
fentlichung formulieren. Sollen noch die er-
sten Tagebiicher dem engsten Freundeskreis
zur Lektiire gegeben oder aus verschieden-
sten Griinden einer anonymen groferen Le-
serschaft zuginglich gemacht werden ("Die-
se Biicher sind Dokumente - bestimmt" TB
17, S. 140" oder "vielleicht kann es spiter
einmal anderen Menschen helfen, andere

* Alle Zitate entsprechen der Orthographie des Originaltextes.
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Menschen wiederum zu verstehen" TB 7,
$.27), differenziert Quasebarth in einem th-
rer letzten Binde und gibt sogar eine kon-
krete Anweisung beziiglich einer eventuel-
len posthumen Publikation. Eine kleinge-
schriebene, unauffillige Notiz im Februar
1982 erklirt die Bedeutung der Inhaltsver-
zeichnisse : "Allerdings ist diese Form des
Tagebuches dann auch etwas, was tatsich-
lich nur einzig fiir einen alleine bestimmt ist
-daraus konnen dann keine Textausziige ver-
offentlicht werden. Was man herausziehen
konnte, einmal, aus den Tagebiichern, das
habe ich in den meisten Fillen vorne in der
Deckelklappe vermerkt- "(TB 50, S.132).

Ein deutlicher Hinweis wie dieser ist mehr
als hilfreich, beantwortet er doch die
schwierige Frage nach dem Umgang mit ei-
ner solch jungen schriftlichen Hinterlassen-
schaft, die sich von Beginn an bewegt zwi-
schen der Form eines Arbeitsjournals und
sehr intimen Notizen, die zum Verstindnis
von Quasebarths kiinstlerischer Entwick-
lung nichts beitragen.

Allein der beachtliche Umfang der Tage-
biicher, der archivarische Aufwand und die
Stringenz, mit der Quasebarth die Binde
tiber ein Jahrzehnt fihrte, lassen deren be-
sondere Bedeutung fiir die Kiinstlerin erah-
nen. Auflere Gestaltung, innere Ordnungs-
prinzipien, Schriftbild, Illustrationen und
nicht zuletzt Themen, Inhalte und sprachli-
che Qualitit der Biicher entwickeln und
verindern sich notwendigerweise uber die-
sen Zeitraum. Neben den schon erwihnten
Hauptthemen (Kunst und Seele) liefern die
Tagebiicher ein Konglomerat von Beobach-
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tungen alltiglicher Ereignisse und Tagesab-
liufe, Rekonstruktionen von Triumen, Er-
innerungen an Erlebnisse der Kindheit und
Jugend, aber auch der jiingeren Vergangen-
heit, Abschriften von privaten Briefkorre-
spondenzen, Ausziigen aus Romanen oder
theoretischen ~ Abhandlungen, eigenen
Kommentaren zu Literatur, Film und Thea-
terauffiihrungen, Reiseeindriicken, selbst-
verfassten Erzihlungen und ausufernden
Reflexionen. Doch gibt es angesichts dieser
disparaten thematischen Mischung eine Lo-
gik, einen Motor, wiederkehrende Sujets
und Motivationen zum Schreiben, denen

Quasebarth folgte ?

Als Gabriele Quasebarth wihrend der Abi-
turpriifungen im Februar 1975 - das Ende
der Schulzeit ist absehbar, ein neuer Le-
bensabschnitt beginnt - thren ersten Tage-
buchband beginnt, hat sie die Entschei-
dung fiir ein Kunststudium getroffen, und
vermutlich ist es kein Zufall, daf dieser Ent-
schluss und der Anfang umfangreichen
Schreibens zeitgleich geschehen. Ab jetzt
lassen sich Kunst und Leben nicht mehr
trennen.

Wenngleich Quasebarth nicht tiglich no-
tierte und die zur Tagebuchfithrung doch
so wichtige Angabe des Datums hiufig zu-
gunsten einer stets genauen Ortsangabe
(postalische Adresse) vernachlissigte, wird
thr das Schreiben schnell zu einer festen
Einrichtung, geradezu zu einer Notwendig-
keit. Wihrend zwischen den einzelnen Auf-
zeichnungen manchmal gréRere Pausen lie-
gen konnen, fillt sie exzessiv an einem Tag
90 Seiten und befindet nicht ohne Stolz:
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"Ich bin mir meine eigene Zeitung "(TB 11,
$.217).

Mehr und mehr wird das Tagebuchfiihren
7u einer zeitintensiven, Tatigkeit, die die an-
dere "Arbeit" - die Malerei - oft verhindert
und doch deren Liicken fiillt. "Wenn ich
schon nicht malen kann, so ist das Schrei-
ben meine einzige Rechtfertigung hier zu
sein" konstatiert sie zu Beginn des Studiums
in Wien im Oktober 1976 (TB 5, $.129) und
beklagt wenige Wochen spiter: "Ja, was ich
schreibe, ich glaube viel stirker daran, als an
meine Malerei, beim Malen ist es ein
Kampf, und manchmal qualvoll, beim
Schreiben kimpfe ich nicht, habe ich noch
nie gekimpft, es flieBt aus der Feder."(TB 7,
S.161)

Zweifellos betrachtete Gabriele Quasebarth
das Schreiben als eigenes, sicheres Medium,
und ihre Tagebiicher fungierten als Ventil
und Freiraum fiir theoretische und prakti-
sche Neuansitze, weil sie als kiinstlerisches
Experimentierfeld ausschlielich ihrer Kon-
trolle unterlagen. So lisst sich feststellen,
daR die Tagebiicher hiufig Richtungswech-
seln vorauseilen und malerische Entwick-
lungen vorwegnehmen, die ihren Gemilden
noch nicht ablesbar sind. Auf kleinformati-
gen Papierseiten lasst sich vermutlich ent-
spannter und ungehemmter erproben, Was
vor einer grofen und mithin teuren Lein-
wand einschiichtert, diese vielleicht schon
mit wenigen Pinselstrichen ruiniert.

So lesen sich Quasebarths Tagebiicher, die
insgesamt keine leichte Lektiire darstellen,
immer an jenen Stellen sehr spannend, an
denen die Autorin prizise und feinmaschig
ihre kiinstlerische Genese protokolliert.
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Quasebarth begann ihr Kunststudium
wihrend einer Phase, in der die Malerei als
obsolet betrachtet wurde und neue Gattun-
gen wie Performance, Installation, Video-
und Konzeptkunst das Ausstellungsgesche-
hen beherrschten. Die Moglichkeiten der
Malerei galten als erschopft und wer malte
als antiquiert, gar reaktiondr.

Nicht zufillig wihlte Quasebarth, die iiber
die aktuellen Kunststromungen zwar auf
dem laufenden war, aber Malerin werden
und sein wolllte, die Wiener Akademie der
Bildenden Kiinste, an der sie im Herbst
1976 in die Klasse des phantastischen Reali-
sten Rudolf Hausner aufgenommen wurde,
als ihre Ausbildungsstitte: Hier wurde die
malerische Tradition - im Unterschied zu
vielen deutschen Akademien, an denen sie
sich noch als Schiilerin umgesehen hatte -
ungebrochen und unhinterfragt gepflegt. In
einem Interview 1986 schildert sie riick-
blickend ihre Eindriicke: "Ich habe mir die
deutschen Akademien angeschaut und es
wurde nicht gemalt damals. Es war, zum
Beispiel die Diisseldorfer Akademie, alles so
politisch, es wurde immer nur diskutiert
und iiber die Kunst jetzt nachgefragt, wa-
rum man das iiberhaupt machen soll. Und
das war die Aktion. Die Leute waren auf
dem Gang, auf Versammlungen. Es wurde
nirgendwo praktisch gearbeitet. Und dann
bin ich nach Wien gegangen, habe mir die
Akademie angesehen und war einfach froh,
daR es da Leute gab, die ein Zeichenblatt an
die Wand machen. Das war im Vergleich zu
den deutschen Akademien eigentlich sehr
konservativ, aber mir hat das gefallen. Ich
wollte praktisch etwas tun, handwerklich.

Damals wurde eben nicht gemalt. Aber ich
habe auch damals gemalt, seit zehn Jahren
gemalt."

Es sei dahingstellt, ob ihre Entscheidung fiir
die Wiener Akademie, fiir Wien tiberhaupt,
ein kluger Entschluss war, bedenkt man zu-
dem, dafd sich gerade an deutschen Kunst-
akademien in der zweiten Hilfte der 70er
kaum spiirbar auch eine Riickbesinnung
auf die Tafelmalerei vorbereitete, so zeigt
doch dieses Statement Quasebarths Unab-
hingigkeit von aktuellen, diktierten Trends,
die sie nicht generell, sondern nur fiir sich
als thren Interessen als nicht adiquat ab-
lehnte.

Uber ihre Zeit an der Akademie erfahren
wir kaum mehr als ihre dortigen Organisa-
tionsprobleme und Abneigungen gegen
Priifungen, Anwesenheitspflicht oder die
Widrigkeit, mit vielen anderen Studieren-
den in einem Ubungssaal arbeiten zu miis-
sen,(weshalb thr Wunsch nach einem eige-
nen Atelier immer lauter wird), und wir su-
chen bei der Lektiire entsprechender Passa-
gen vergeblich nach anerkennenden Worten
fiir die Professoren.

Wesentliche Impulse fand Quasebarth of-
fenbar abseits des Studiums bei Ausstel-
lungsbesuchen, im Austausch mit Freunden
und in der Kunstliteratur. Wihrend der
frithen Akademiezeit entstandene Bilder,
die die menschliche Figur im Raum thema-
tisieren, zeigen deutlich, daff Quasebarth
sich von ihrem Lehrer Hausner zunehmend
emanzipiert und entfernt, jedoch einen ei-
genen Weg noch nicht gefunden hat. Die

Farbigkeit ist dunkel, und der dicke Far-
bauftrag verweist auf lange Arbeitsprozesse,
die hiufig unterbrochen und dann durch
sichtbare Ubermalungen - auch um den
Preis stilistisch-formaler Briiche - fortgesetzt
werden, Quasebarth weif um diese
Schwiche, und sie schreibt am 6.November
1977 in thr Tagebuch: "Meine Bilder kran-
ken darunter, dafl sie nicht aus einem Guf8
sind. So konnen sie nicht rund werden" (TB
18, 5.69).
Wie wahr. Aber die Malerin ist noch sehr
jung und bedient sich der ilteren und jiin-
geren Kunstgeschichte auf der Suche nach
Vorbildern und Werken, die ihr gefallen
und die sie fiir ihre eigene Vorstellung von
Malerei erproben kann. Solch unterschied-
liche Exponenten der Moderne wie Giaco-
metti, van Gogh, Ensor, Matisse, Modilgia-
ni, Modersohn-Becker und Picasso gehoren
zu dieser Phase der Orientierung. Beson-
ders Bacon, der einsame Star der britischen
Kunst und seine Darstellungen der wie in e1-
nen Glaskasten eingeschlossenen menschli-
chen Figuren, wird ihr zu einer wichtigen
Inspirationsquelle. Anfangs adaptiert Qua-
sebarth Bacon ohne zu wissen, daf es dabei
um mehr geht als um das Motiv des Men-
schen im Raum. Eine Tagebuchnotiz im
November 1977 verrit deutlich ihre Suche
nach einer ganz anderen Maltechnik :" Man
sollte ein Portait so malen, wie man sein Ge-
sicht eincremt. Den weiflen Creme auf die
Haut auftrigt. Auftrigt und doch von in-
nen, ganz von innen" (TB 18, S.136, 137). In
einer spiteren Eintragung analysiert sie :
"Dafl ich genau weif, dafl ich bei einem
groflen Format die Aggression wihrend des
Malens nicht solange halten kann, wie das
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Gabriele Quasebarth in ihrem Atelier in Wien, 1985

bei einem Bacon und auch bei einem
Munchbild der Fall ist- Das Durchmalen
geht nicht, die Kraft dazu fehlt- Das An-
haltende, das Anhalten von dem, was im er-
sten Moment ist.- Bei mir manchmal als
hitte sich im ersten Strich bereits alles ver-
loren" (TB 32, S.115).

Quasebarths Ausbildungsjahre sind beglei-
tet von Phasen der Stagnation, von Fort-
schritten und Unsicherheiten. Kurzen
Gliicksmomenten iiber ein vermeintlich ge-
lungenes Bild folgen groRe Unzufriedenheit
und manchmal lingere Arbeitspausen.
"Man muf soviel malen, immerzu, dafl das
Malen selbst nebensichlich wird " wiinscht
sie sich (TB 23, 5.285). Als die Arbeit an ei-
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nem Bild wiedereinmal ins Stocken gerit,
greift Quasebarth zu Lappen und groflen
Mengen Spiritus, um die Malspuren auszu-
wischen. Was urspriinglich als Akt der Zer-
storung gedacht war, zeitigt ungeahnte Ne-
beneffekte.

Fiir Quasebarths weitere kiinstlerische Ent-
wicklung wird das Jahr 1981 wichtig: Im Ja-
nuar reist sie nach Oslo und sieht dort zum
ersten Mal in grofer Zahl Originale von Ed-
vard Munch, auf den sie schon zuvor auf-
merksam geworden war. Wie sie in ihrem
Tagebuch vermerkt, wird Munch nun zu
ihrem grofen Vorbild, das eine ganze Bild-
serie entstehen 1iflt. Wieder ist das durch-
gingige Motiv die menschliche Figur. Doch

im Vergleich zu fritheren Arbeiten sind die
Farben heller, der Farbauftrag leichter, die
Figuren verschwimmen mit dem Bildraum.
Inspiriert vom fast durchsichtigen Farbauf-
trag Munchs und der "Rosskur”, die er sei-
nen Bildern aussetzte, bringt die Malerin
nun auch sehr bewuflt Terpentin und
Drahtschwamm auf der Leinwand zum Ein-
satz. Ein wichtiger Schritt.

Wihrend all der Jahre beschiftigt sich Qua-
sebarth nicht ausschlieflich mit Malen und
Schreiben. Sie liest sehr viel, geht hiufig ins
Theater und Kino. 1981 spielt sie zum zwei-
ten Mal unter der Regie des Essener Filme-
machers Falk Lenhard, eines langjihrigen
Freundes, in dem Streifen "Alles verlassen",
der 1984 auf der Berlinale gezeigt wird. Es
ist die Zeit des deutschen Autorenfilms,
und Opas Kino ist tot. Quasebarths Mit-
wirkung in den Lenhardfilmen, die sich an
Rivette und Bresson orientieren, verdienen
insofern Erwihnung, als sie die cineasti-
schen Vorlieben der Kinstlerin zeigen. Es
sind Filme von durchgingiger Stille, langsa-
mem Tempo, fast statischer Kamera - einer
aufgezeichneten Theaterauffihrung nicht
unihnlich - und manchmal von fast uner-
triglicher Langatmigkeit, die ihr besonders
gefallen.

Ihre Helden hinter der Kamera, wie z.B.
Altman, Antonioni, Flaherty, Kurosawa,
Tarkowskij sowie die deutschen Filmema-
cher und Regisseure der Nouvelle Vague,
finden in der Literatur ihre Entsprechung in
Vertretern des psychologischen Romans.
Dostojewskij liest sie leidenschaftlich und
nichtelang, auch Kafka, Proust, Robert
Walser, spiter Duras, Hohl, McCullers und
Wassermann.

In Film und Literatur schiitzt Quasebarth,
selbst unter Konzentrationsschwierigkeiten
und nervoser Unruhe leidend, die langsame
Erzihlweise. "In meinem Kopf sind zuviele
Dinge zu gleicher Zeit " (TB 47, $.3) und "
Der Faden reifit stindig, an den ich mich
halten miif¥te" (TB 22, S.124) klagt sie und
spricht in den Tagebiichern oft von ihrer
Sehnsucht nach Ruhe und einer ordnenden
Perspektive. Vielleicht diente ihr auch das
Tagebuchschreiben tiberhaupt als Moglich-
keit und Mittel, verschiedenste Sinnesein-
driicke, Gedanken und Wahrnehmungsfrag-
mente zu fixieren, um sie auf diese Weise zu
einer Neuordnung, einer optischen Ganz-
heit zusammenzufithren, welche dem Cha-
os Ubersichtlichkeit verleiht. Schreiben
schafft Abstand und laflt "die Gegenwart als
Erinnerung erfahren" (TB 20, S.90). Qua-
sebarths Bediirfnis nach Stille und Ge-
schlossenheit formuliert sich auch in der
Wahrnehmung scheinbar banaler Alltdg-
lichkeit: "Und ruhig, ganz ruhig - Als sei das
Frithstiick bereiten ein Leben. - Ein ge-
schlossenes Leben mit Geburt, Lebensmitte
und Tod. Und bewuft alles, ganz sanft die
Gegenstinde umschliefen - Aber, nirgends
Aufregung keine Aufregung innen" (TB 23,
S.64, 65).

Doch zuriick zu Quasebarths eigentlicher
Profession. Im Sommer 1982 beendet sie thr
Studium mit Diplom und verldsst damit das
sichere wie einschrinkende Terrain der
Akademie. Sie ist ab jetzt freie Malerin und
ginzlich unabhingig vom akademischen
Betrieb. Ein Einschnitt, der gleichermaflen
neue Moglichkeiten und Unwigbarkeiten
bedeutet. Um sich eine regelmifige finan-
zielle Einnahmequelle zu sichern, vielleicht
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auch um den Tagesablauf durch feste Ter-
mine und Aufgaben zu strukturieren, be-
ginnt sie am Wiener Serapionstheater zu ar-
beiten. Sie wird dort nicht gliicklich, ent-
deckt aber wihrend dieser Phase den ab-
strakten Expressionisten Mark Rothko,
dessen Malerei sie seit lingerem gedanklich
in den Tagebiichern beschiftigte. Rothko
ist der erste Abstrakte, den Quasebarth un-
eingeschrinkt bewundert, und er bedeutet
auch - obwohl abstrakt - in ihrer Rezepti-
onsreihe keinen Bruch mit Bacon und
Munch. Nun zitiert sie in ihren Bildern
Rothkos Farbfelder, und kombiniert diese
mit figurativen Elementen.

Mit zunehmender Sicherheit und Fort-
schritten, die Quasebarth in ihrer Malerei
erfihrt, geraten Wort und Bild in Wider-
streit, und die Kiinstlerin beginnt, die Be-
deutung des Schreibens zu hinterfragen:
"Malerei ist etwas - im Gegensatz zum
Schreiben - was nicht durch ein sich erin-
nern - aus einem sich erinnern heraus - ent-
stehen kann - Malerei ist heute - hier - sein -
und damit lebe ich jetzt nicht - und den-
noch die Sehnsucht" (TB 42, .31, 32). In ei-
ner anderen Tagebuchnotiz, die in ihrer
Sperrigkeit und Gebrochenheit den Sprach-
duktus Romy Schneiders assoziieren 1dfit,
offenbart sie Hintergriinde ihres umfangrei-
chen Tagebuchschreibens: "Manchmal
jetzt, das mir das ordnen gleichgiilig wird.
Dass das ein gutes Zeichen ist. Daf zu viel
geschieht, als das ich Zeit hitte, zu ordnen.
Oder Vergangenes zu katalogisieren, das
mufte ich einmal tun, das hatte ich einmal
tun miissen, auch. Jetzt bin ich gegenwirtig
fassbar mir selbst. Von der Gegenwart um-
fasst und umschlungen auch” (TB 46, 5.94).

T

Ab Mitte September 1983 brechen Qua-

sebarths bis dahin regelmifiigen Tage-
bucheintragungen fiir ein halbes Jahr ab-
rupt ab. Sie verbrachte diese schriftlose Zeit
in Berlin, wo sie in Halensee ein Atelier an-
gemietet und am Renaissance Theater in der
Abteilung Bithnenbild eine kleine Anstel-
lung angenommen hatte. Quasebarth ent-
schied sich fiir diesen Ortswechsel, um sich
in einem anderen Umfeld, fernab von
Wien, das sie zunehmend belastete, ganz
auf die Malerei konzentrieren zu konnen.

In jenen Jahren war Berlin eines jener Zen-
tren, deren Akademien, Ateliers und Galeri-
en zum Schauplatz fiir die stiirmische Wie-
derentdeckung der Malerei geworden wa-
ren.

Unter Schlagwortern und Hilfsbegriffen
subsumiert, wurde diese "neue", "wilde" und
"heftige" Malerei medien- und marktwirk-
sam prisentiert, wobei viele Ausdrucksfor-
men, die den Neo-Expressionismus stili-
stisch und thematisch nicht bedienten, all-
zu leicht aus dem Blickfeld gerieten.
Quasebarth war die allgemeine Beachtung
dieser Malerei bereits vor ihrem Berlinauf-
enthalt bekannt. Und wie so oft, lief sie
sich nicht irritieren und mitreiflen von ei-
nem Trend, sondern wufite schon 1982
knapp und distanziert Stellung zu nehmen:
"Die Bilder der neuen Wilden sind sehr
schlecht. Salome ist noch der Beste von al-
len - Aber auch er gibt nicht viel her zum
betrachten"(TB 50, S.62).

Ohne daf das eigentliche Berliner Kunstge-
schehen grofere Eindriicke auf sie hinter-
lassen hitte, kehrt die Malerin Ende Febru-
ar 1984 nach Wien zuriick und kann an pri-

vate und offentliche Beziehungsgeflechte
und besonders an alles, was sie dort an ei-
gener Arbeit ein halbes Jahr zuvor zuriick-
gelassen hat, ankniipfen. Gleichzeitig ist sie
voll neuer Ansitze, die durch ein sehr pri-
vates Erlebnis in Berlin ausgeldst sind. Es
gelingt ihr, das Tagebuchschreiben auf die
Klirung elementarer Lebensfragen und
kiinstlerischer Positionen zu reduzieren
und ihre Energien zu kanalisieren. Thre ma-
lerische Produktion nimmt erheblich an
Umfang zu, und die andauernde Auseinan-
dersetzung mit Rothko erweitert ihren Blick
auf Kiinstlerinnen und Kinstler wie z.B.
Helen Frankenthaler, Morris Louis, Leiko
Ikemura und Miriam Cahn. Ein Problem,
das Quasebarths malerische Entwicklung
bisher lihmte, nimlich die allzu starke mo-
tivische Einschrinkung auf die menschliche
Figur und Selbstportrits, wird thr nun deut-
licher bewufit:" Meine Bilder sind mir auch
eine Last zur Zeit. Bilder malen, die nicht
verletztlich sind. Vielleicht gelingt mir das
einmal. Nur Gummibiume malen, und Ap-
felsinen. Irgendetwas in der Art" (TB 53,
S.87). Diese Erkenntnis bleibt nicht nur
theoretisch und unsichtbar. Tatsichlich be-
ginnt die Kiinstlerin die Wahl threr Sujets
radikal zu dndern. Sie hatte dies schon vor
Berlin ansatzweise getan und einen "Teller
mit Pflaumen" gemalt. Nun durchforstet sie

die gesamte Flora auf der Suche nach Moti-
ven, die "auflerhalb" von ihr liegen: Gum-

mibiume, Schnittblumen, Palmen. Als sei

eine Last endlich von ihr gefallen, ent-

wickelt sie iiber diesen Themenwechsel eine

ganz eigene Bildsprache und Handschrift,

die die intensive Auseinandersetzung mit
dem abstrakten Expressionismus mit threm

,Teller mit Pflaumen®, 1982, Ol auf Jute,
180 x 110 cm

Interessse an konkreten Motiven zu ver-
schmelzen wissen. Es sind ziigig gemalte Ar-
beiten von frischer, hiufig durch Gelb-Wer-
te dominierter Farbigkeit, riumlicher Tiefe
und aquarellhafter Transparenz, die die in
diinnen Schichten aufgetragene Olfarbe in
der Leinwand verschwinden lif}t.

Was in den spiten Tagebiichern als wieder-
kehrendes Thema auftaucht, nimlich Qua-
sebarths Bewunderung japanischer Asthe-
tik, findet in einer anderen, um Japan krei-
senden Motivgruppe visuellen Ausdruck.
Es ist die Reduktion, die Schwerelosigkeit
und Ruhe, die sich Quasebarth fiir ihr Le-
ben und ihre Malerei vorstellte, und die sie
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in traditionellen japanischen Ausdrucksfor-
men fand. Vielleicht ist ihr Interesse an Ja-
pan iberhaupt auch zu verstehen als Ver-
such, sich von allem Ballast zu befreien. So
spricht sie in diesem Zusammenhang oft
davon, dafl ihre Bilder - trotz des grofen
Formats - in japanischen Papierhiusern
hingen mogen, ohne daf} diese einstiirzen.
Thr Wunsch, einmal nach Japan zu reisen,
erfiillt sich nicht, aber Quasebarth holt ein
ganz kleines Stiick der fremden Kultur in 1h-
re Wohnung: Japanrollos, jene einfachen
Produkte aus Seidenpapier, die das Tages-
licht so wunderbar filtern und den Innen-
raum in zartes Licht tauchen. Einige ihrer
spiten Bilder haben das Japanrollo selbst
zum Motiv und erinnern in ihrer Grund-
komposition an Rothko, in anderen
scheint, trotz des hohen Abstraktionsgra-
des, jene Lichtatmosphire eingefangen, die
sich durch die Fensterrollos im Raum ent-
faltet.

Quasebarths seit 1984 entstandene Werke
sind handwerklich souverine, sublime Ar-
beiten von grofer Eigenstindigkeit, die hin-
sichtlich des Malstils und besonders ihrer
Sujets abseits des damals besonders in
Deutschland Gefragten, Gingigen stehen,
und die, sucht man nach einem Etikett, am
chesten mit dem Begriff Subjektive Malerei
zu fassen sind.

Anfang Juni 1986, wihrend noch eine Aus-
wahl von Quasebarths Bildern im Rahmen
der Wiener Festwochen in der Akademie
der Bildenden Kiinste in einer Gruppenaus-
stellung unter dem Titel "Schillerplatz
Kinstlerinnen, Standortbestimmung "ge-
zeigt wurde, beendete die Malerin ihr Leben

in emem kleinen Hinterhofhaus in einem
tristen Bezirk nordlich des Schlosses Schon-
brunn, wohin sie ein halbes Jahr zuvor ge-
Zogen war.

Der Wechsel der Jahreszeiten hatte ste stets,
auch als Bildthema, beschiftigt; sie liebte
den Herbst und litt unter dem Frithsom-
mer, der in threr Vorstellung 6ffentliches Le-
ben und gliickliche Befindlichkeit einfor-
derte, und der dieses Ausbleiben umso
deutlicher machte.

"Im Sommer kann man den Kopf nicht ge-
senkt halten" schrieb sie einmal (TB 16,
$.251). In jenen Junitagen schien eine Reihe
ungliicklicher Ereignisse und grofiter Krin-
kungen zu kulminieren, die Quasebarth seit
dem Februar zusehends an Stabilitit verlie-
ren liefen, und die ste durch Malen und
Schreiben bewiltigen zu konnen glaubte.
Quasebarths letzte Tagebucheintragungen
berichten in verschliisselten Andeutungen
von offentlichen und privaten Enttiu-
schungen und seelischer Bedringnis. Auch
eines der vermutlich letzten Bilder erzihlt
in vielschichtigen Symbolen: Es trigt den
Titel eines Goethe-Gedichts, "Kénig von
Thule", und zeigt eine geschlechtslose
menschliche Figur im Kreuzigungsgestus, in
der Mitte des Oberkdrpers ein tibergrofes
Herz.

Der Nachlass konnte mit Mitteln des Hochschulson-
derprogramms II an der Hochschule der Kiinste / Ber-
lin bearbeitet werden.
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