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H E L M U T  F R I E D E L

F r a n z  G er t s ch

W I R K L I C H E ,  M O N O C H R O M E  B I L D E R  -  

Z U  D E N  M O N U M E N T A L E N  

H O L Z S C H N I T T E N  VON F R A N Z  G E R T S C H

Zw eierlei B etrach tungsebenen  durchdringen  sich 
in den grossform atigen H olzschnitten  des Franz 
G ertsch: die der m onochrom en  Farbfläche u n d  die 
des pho tograph isch  genauen  A bbildes. Zwei Sehw ei
sen also, die sich prinzip ie ll ausschliessen, sind in 
diesen A rbeiten  g leichberechtig t angelegt und  for
dern  zum D ialog zw ischen untersch ied lichen  Gestal- 
tungs- und  B ildvorstellungen heraus.

R astet der Blick beim  «Bild» ein, w ird er von der 
D arstellung, vom  A bbild  gefesselt; dann  w ird er 
konsequenterw eise im m er w eiter in die D etails Vor
dringen, aus denen  sich das Bild konstitu iert. Die 
Betrachtung der A rbeiten  als m onochrom e Farb- 
flächen ergib t sich h ingegen aus der Z usam m en
schau m ehrere r Bilder, die in e iner bestim m ten , 
festgelegten Folge von Farben  und  H elligkeits
abstufungen angelegt sind. D etail und  O rdnung, 
A usschnitt und  R eihe, H olzschnitt und  D ruck, aber 
auch K örper und Fläche, K onkretion  und  A bstrak
tion, aus diesen Spannungen bauen  sich die m o n u 
m entalen  H olzschnitte von Franz G ertsch auf. Sie

H E L M U T  F R I E D E L  ist D irektor des Lenbachhaus in 

München, wo vom 3.7.-1.9.91 eine Franz Gertsch-Ausstellung 

stattfindet.

b eh an d e ln  darin  im plizit aktuelle Positionen des 
B ildens und  deu ten  eine Ü berw indung  fundam en
taler K luften an. Die A ufspaltung der B ildprinzip ien  
in  den  10er Ja h re n  unseres Jah rh u n d e rts  führte 
zu ge trenn ten  W egen der un tersch ied lichen  B ild
m ethoden . E xpression, A bstrak tion , Surreales und  
D adaistisches en tfalteten  ih re M öglichkeiten ebenso 
wie der extrem e Realism us. D ie E rfahrung  und  
A useinandersetzung  m it der Pho tograph ie , ih re r ab 
b ild en d en  D im ension spielen h ier eine w esentliche 
Rolle, aber auch die fundam entale  E insicht in die 
D iskontinuität, die F ragm entierung  und  die U n an 
schaulichkeit des «Realen», w elche die N aturw issen
schaften und  die Technik durch  ihre E rkenntnisse 
m it sich brach ten . In  der Folge von E instein  und  
R utherford , aber auch von L ilienthal w ird das K on
tinuum  geschlossener statischer R äum e u n d  u n m it
te lbare r E rfahrungen  aufgegeben zugunsten einer 
unanschaulichen , abstrak ten , aber bew eisbaren  und  
funk tion ierenden  R ealität. D ie Folge der u n te r
schiedlichen Wege des Bildes ist bekannt. Es handelt 
sich p rinzip iell um  Fächerungen  p rim är verw obener 
Zustände.

R ealism en in  der b ild en d en  K unst b le iben  k on ti
nu ierlich  erhalten , seien es die R eadym ades von
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ATELIER VON FRANZ GERTSCH MIT CHRISTINA, 1983/

FRANZ GERTSCH’S STUDIO WITH CHRISTINA, 1983. (PHOTO: BALTHASAR BURKHARD)

M arcel D ucham p ü b e r den  N ouveau R éalism e eines 
A rm an oder S poerri bis zu Jo sep h  Beuys’ Assem bla- 
gen und  W arhols BRILLO-BOXES oder in der E in
beziehung  der P ho tograph ie  als B ildvorlage bei den 
M alern  von  der n euen  Sachlichkeit, wie zum  Beispiel 
C hristian  Schad, bis zur Pop A rt oder genauer bis zu 
den K ünstlern , die heu te  ohne den  m edialen  U m w eg 
pho tograph ische  B ilder p räsen tieren . Ein C hristian  
Schad w endet in  seiner M alerei ein H öchstm ass an 
g eg enstandso rien tierter D etailtreue an, w ährend  er 
in  seiner pho tog raph ischen  A rbeit durch  die U nm it
te lb ark e it des P hotogram m s den G egenstand sich 
selbst abb ilden  lässt, was einen  grösseren  G rad an 
A bstrak tion  des Bildes zeitigt als die M alerei.

D ie V erw endung der Pho tograph ie  als B ildvor
lage, u n m itte lbar im  S iebdruck übertragen  etw a bei 
W arhol oder p ro jiz iert auf die Leinw and, ha t auch 
Franz G ertsch in seiner M alerei bis zum  Beginn der 
80er Ja h re  eingesetzt. A uch h eu te  geht G ertsch von 
pho tog raph ischen  A ufnahm en aus. Er sucht und  en t
w ickelt selbst seine M otive, die klassischen Bild- 
them en  P ortrait und  Landschaft, und  ero b ert sich 
zunächst durch  die pho tograph ische  A ufnahm e eine 
S icherung des G egenstandes. Das grossform atige 
D iapositiv  garan tie rt die m axim ale Schärfe des

A bbildes, das G ertsch auf die H olztafel projiziert. 
M it dieserTafel sind die M asse, wie auch ind irek t das 
M aterial seiner Bilder angelegt. In  der G rössenen t
faltung setzt G ertsch auf M onum entalitä t in den  Por
traits, aber auf V erkleinerung in den N atu rausschn it
ten. G esicht und  Landschaft w erden  verg le ichbar 
und einander um  so ähnlicher, je  n äh er der S tand 
punk t des Betrachters an das Bild heranrückt.

Die Entscheidung von Franz G ertsch, seit 1986 
seine B ilder über den H olzschnitt zu entw ickeln, 
schafft eine T rennschicht zw ischen p h o to g rap h i
scher A ufnahm e, ih rer P rojektion und  dem  endgü l
tigen Bild. G ertsch bearb e ite t am H olzstock n ich t 
unm itte lbar das Bild, sondern  dessen M atrix. Die 
Sperrigkeit, Spröde und  H ärte  des H olzes stellen 
w eitere A nforderungen  an das B ilden, das dadurch  
verlangsam t u n d  in  en tsp rechendem  M ass auch 
anstrengender w ird. Franz G ertsch ü b erträg t also die 
L ichtstrahlen seiner B ildprojektionen punktw eise 
durch Aushub aus der g latten H olzp latte , die er aus 
G ründen  der Ü bersich tlichkeit b lau  eingefärb t hat. 
Jed em  L ichtpunkt, das heisst jed e r «Fehlstelle» des 
D iapositives, en tsp rich t v irtuell ein A ushub aus dem  
Holz. Das bedeu te t, gedruckt w erden  später n u r die 
Schattenelem ente des Bildes, w ährend  die lichten
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Partien in der Farbe des Papiers erscheinen. W äh
rend  des A rbeitsprozesses d ien t die P rojektion der 
K ontrolle, der S tandortbestim m ung und  O rien tie 
rung  im Bild; w ährend  der konkreten  A rbeit des A us
stechens und  Schneidens im  H olz aber m uss der 
K ünstler sich aus der E rinnerung  auf der einfarbigen 
Fläche der Platte zurechtfinden.

D er Prozess des «Lichtbildens» auf dem  H olzstock 
führt h in  zum Problem  des Bildes selbst. W ährend  
der H olzschnitt gew öhnlich die K onturen eines 
G egenstandes um reisst, b le ib t G ertsch bei einer 
gleichm ässigen V erteilung von positiven und  negati
ven A nteilen in seinen Bildflächen. D ennoch m öchte 
er seine M ethode keinesfalls als H olzstich verstan 
den wissen, v ielm ehr sieht er die stehenden  G rate, da 
sie später seine Farbe aufnehm en und  abdrucken , als 
die das Bild konstitu ierenden  E lem ente an. H ieraus 
spricht deutlich der M aler, der w ährend  der «trocke
nen» A rbeit am Holz stets die Farbe als Ziel vor 
Augen hat. Aus der N ähe betrach te t entw ickelt 
Gertsch eine S truktur aus m illim etergrossen Aus
hüben, die in d ich ter Folge in der hom ogenen  Fläche 
stehen. Im D etail be trach te t erg ib t sich ein klares 
Verhältnis von nebene inanderliegenden  hellen  und  
dunklen Flächen. Aus der E n tfernung hingegen, und 
diese fo rdert die Grösse seiner H olzschnitte  unw ei
gerlich heraus, verd ich ten  sich die einzelnen  «Licht
punkte» zu H elligkeiten, die in K ontrast zu den  far
bigen, dunk leren  Partien  als B eleuchtungen des 
G egenstandes gesehen w erden . So w ird aus dem  flä
chigen N ebeneinander der ins H olz geschnittenen  
Struktur ein kö rperhaft plastisch erscheinendes H in 
tere inander des Bildes. D er G egenstand, obschon 
nicht wirklich, da die Köpfe enorm  vergrössert sind, 
erscheint dennoch  körperlich  real. Bei aller Psycho
logisierung des Blickes und  Ind iv idualitä t der Person 
erscheint diese doch sow eit anonym , dass dem  
B etrachter n ich t einm al die G ew issheit bleib t, ob die 
Vorlage zu diesem  Bild ein rea ler M ensch oder gar 
eine Skulptur gewesen ist. D ie W ahl der Farbe spielt 
eine zusätzliche D im ension bei der Lösung des M o
tivs von der Realität. D er G egenstand erschein t im 
K ontrast zwischen Druck- und Papierfarbe plastisch. 
Dies lässt sich besonders gut an der ersten Folge von 
NATASCHA IV (1987/88) beobachten . D urch R eduk
tion der H elligkeitsdifferenz wird die Plastizität des

G egenübers zu einer unfassbaren  E rscheinung. M an 
erkenn t dies am  deutlichsten  in der A rbeit D O M I
NIQUE (1988). W ird also im einen  Fall trotz glei
cher G estaltungsprinzip ien  ein reales körperhaftes 
G efühl u n m itte lbar angesprochen , so verm itte lt im 
anderen  Beispiel das Bild ein E rlebnis von unw irk li
cher E rscheinung. G ertsch hat seine «G esichtsland
schaften», in  denen  er Schönheit ohne individuelle  
«biographische» A spekte darstellt, verlassen und 
sich seit 1988/89 zunächst einem  G artenausschnitt, 
1990 dann  in  CIMA DEL MAR einer K üstensituation  
und  1991 in «Schwarzwasser» einer stillen W asserflä
che zugew andt. D abei ist die zw ingende N otw endig
keit des Bildes, die in einem  G esicht w eitgehend 
gegeben ist, e iner zunehm enden  F reiheit des G egen
standes gew ichen. Steine, W olken und  W ellen sind 
K örper, die in ih re r B eliebigkeit, ih re r A usdehnung 
und Form ung ein gesteigertes M ass an P o ten tia litä t 
besitzen. Indem  W olken und  W ellen ih ren  Zustand 
ständig  ändern  und  auflösen, zeigen sie eine n ich t 
bloss beliebige, sondern  auch eine nu r m om entane  
körperhafte  Stabilität. O bschon etwas abgeb ildet ist, 
w ird es so gezeigt, dass es auch anders sein könnte. 
D er B ildgegenstand d räng t som it hin zum  U ngegen
ständlichen  und  n äh e rt sich dam it dem  re in  m aleri
schen Prinzip d ieser A rbeiten . W aren die G esichter 
anonym e Schönheiten , so entfalten  sich die L and
schaften zunehm end  zu unräum lichen  S ituationen, 
die en tfern t an D antes Schilderungen des Inferno 
e rinnern  könnten .

W ährend  nach la n g e ru n d  überleg ter M otivsuche 
die A ufnahm e n u r eine Frage des M om entes d ar
stellt, gestaltet sich die B ild-E rarbeitung  als m onate 
langer, m ühevo ller Prozess. G ertsch arbeite t m it 
einem  einzigen W erkzeug «unbestechlich» an d e m u r  
w enig s truk tu rierten  H olzplatte . Er bau t ein zeich
nerisches System durch  H ell-D unkel-K ontraste auf. 
Nach m ehr als ha lb jähriger A rbeit m it dem  Eisen im 
Holz folgt die «M alerei» in e iner raschen  Folge von 
farbigen A bzügen dieser Platte. Auch h ie r geht 
G ertsch äusserst um sichtig  und  planvoll vor. Er fer
tigt keine A uflagendrucke eines H olzschnittes, wie 
dies bei gew öhnlichen V erfahren üblich  w äre, son
dern  k onzen triert seine A rbeit auf eine streng fest
gelegte Folge von Farben. W ährend  bei NATASCHA 
I-III noch m ehrere  D rucke von einer Farbe entstan-
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F r a n z  G e r t s c h

FRANZ GERTS CH AN DER ARBEIT AN NATASCHA IV / 

WORKING ON NATASCHA IV, 1987. (PHOTO: Balthasar Burkhard)

den, verfo lg t Franz G ertsch bei NATASCHA IV in 
drei Serien un tersch ied liche G estaltungsprinzip ien: 
eine Folge von  acht B lättern  aus dem  Farbkreis von 
Gelb über O range, Rot, W einrot, V iolett, B lau,Türkis 
bis G rün; d arau f eine w eitere Serie von sieben Blät
tern  in Blau, von hell nach dunkel, und  schliesslich 
eine R eihe von drei B lättern, R ot-H ellblau-R ot. 
D am it w ird deutlich, dass n ich t das einzelne Blatt 
den B ildgedanken w iedergibt, sondern  erst die 
A kkum ulation durch m ehrere  Facetten des Ä hnli
chen. D iesen Weg der Serien beschre ite t G ertsch 
konsequent in D O M IN IQ U E von 1988 und  in 
RÜSCHEGG I von 1988/89 sowie in DORIS von 
1989, w obei H elligkeits-und  Farbfolgen die B ildidee 
erkennen  lassen. Bewegte den M aler G ertsch in den 
ersten H olzschnitten  noch  die Idee der «Farbver- 
dichtung» durch  Schichtung der Farbe, denn  NATA
SCHA I-IV w ar aus jew eils d rei H olzstöcken aufge

baut, so verlässt G ertsch sich nun allein  auf die 
Farbfolge. D am it w ird m ehr und  m ehr deutlich , dass 
die R eihung erst ein Bild ergibt. G ertsch stellt sich 
h ie r der Idee des Bildes, die sich erst durch  W ieder
holung  und  V ariation konstitu iert. M an denk t h ier 
an die V ariationen üb er ein Q u ad ra t bei H ans A lbers 
oder aber an die unausw eichliche K onsequenz eines 
R om an O palka, der erst in der kon tinu ierlichen  
A usführung eines einzigen B ildgedankens durch 
F ortschreibung der Ziffern ü b er zahllose Bildtafeln 
zu einem  einzigen Bild kom m t. D urch den  Druck, 
den  G ertsch zusam m en m it seiner Frau M aria und  
dem  D rucker N ik H ausm ann  ausführt, w ird G ertsch 
paradoxerw eise zum  M aler. Aus den H elligkeitsun
tersch ieden  des Stiches w ird in der Farbe eine ch ro 
m atische W irkung entfaltet.

E in glücklicher U m stand  h a t G ertsch m it einem  
japan ischen  Pap ierkünstler zusam m engebracht, der 
diese enorm en , grossform atigen Papierbögen  h e r
stellt. D ieses lebendige, struk turierte  M aterial 
(H eizoburo), das in sich so viel V italität, ja  geradezu 
Ind iv idualitä t birgt, stellt sich im m er w ieder als eine 
H erausfo rderung  dar, der es im  D ruckprozess m it der 
Farbe zu begegnen gilt. Som it w ird auch auf dieser 
E bene das D rucken nicht zu einem  m echanischen 
Vorgang, sondern  zu einer extrem  kraftvollen A us
e inandersetzung  untersch ied licher M aterialien.

D ie re inen  Farbklänge auf den  grossen Flächen 
von 2 3 4 x 1 8 1 cm  (DOM INIQUE und RÜSCHEGG) 
bis zu 276 x217cm  m essenden Jap an p ap ie ren  erge
ben  allein schon aufgrund ih re r Ausm asse, aber auch 
insbesondere durch die A ufbereitung in  m o n u m en 
talen  K astenrahm en eine architektonische Q ualität. 
E ine Serie von B ildern beh au p te t sich im  R aum  nicht 
nu r als Farbfolge, sondern  g liedert den R aum  auch 
durch  Mass- und  Farbordnung.

Franz G ertsch hat m it diesen A rbeiten  n ich t nur 
die G renzen eines künstlerischen M edium s e r
w eitert, wie dies D ürer gleich zu Beginn dieser 
K unstform  durch M onum entalisierung  der R epro 
duktionstechnik  in der «Trium phpforte» anstrebte, 
sondern  er ha t auch die abb ildende D im ension m it 
den  Prinzip ien  re iner Farbsetzung verschränkt. Erst 
die räum lich  orien tierte  Setzung seiner B ilder in 
Folgen ergib t im  arch itek tonischen  K ontex t seine 
B ildidee vollständig  w ieder.
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FRANZ GERTSCH, DORIS, 1990,

Grosser Holzschnitt 1/18, goldolive (pyrit und goldocker) auf gelbem Japanpapier, 

244 x 184 cm/large woodcut 1/18 olive gold 

(pyrite and gold ochre) on yellow Japan paper, 96 x 7Z!/i”

FRANZ GERTSCH, DORIS, 1989,

Grosser Holzschnitt 15/18 (türkis, hell) auf gelbem Japanpapier,

244 x 184cm/large woodcut 15/18 (light turquoise) on yellow Japan paper, 96x l l ' / i ”. 

(PHOTO: GÜNTHER KATHREIN)
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R E A L  M O N O C H R O M E  I M A G E S  -  

ON T HE  M O N U M E N T A L  

W O O D C U T S  OF F R A N Z  G E R T S C H

Two levels of vision in te rp en e tra te  the large-form at 
w oodcuts of Franz G ertsch: th a t of the m onochrom e 
color p lane and  tha t of the pho tograph ica lly  exact 
depiction . Two m utually  exclusive m odes of seeing 
are ju x taposed  on equal term s resu lting  in a dialogue 
betw een  d isparate form al and  pictorial conceptions.

By locking in to  the “im age,” the eye is caught by 
the rep resen ta tion , the dep iction ; then , logically, it 
tends to p enetra te  fu rther and  fu rther into the details 
of w hich the im age is com posed. The p ercep tion  of 
the works as m onochrom e color p lanes, on the o ther 
hand , arises from  seeing a n um ber of them  together, 
a rranged  in  a specific sequence of colors and  tonal 
gradations. D etail and  o rdering , fram ing and 
sequence, w ood block and  p ap er im pression, mass 
and  p lane, concrete  and abstract: these are the ten 
sions on w hich G ertsch’s m onum enta l w oodcuts are 
constructed .

Im plicitly, these works address con tem porary  cre
ative issues and p o in t tow ard the bridg ing  of deep 
divides. A fter the artistic schisms of the second de
cade of our century, a varie ty  of p ictorial m ethods of

H E L M U T  F R I E D E L  is Director of the Lenbachhaus in 

Munich, where an exhibition of Franz Gertsch’s work will be 

on view from Ju ly  3 to Septem ber 1, 1991.

creation  w ent the ir separate ways. E xpressionism  
and abstraction , D ada and  surrealism , developed  
the ir po ten tia l alongside extrem es of realism . E xpe
rience and invo lvem ent w ith photography, in  its 
depictive d im ension , p layed  an essential role -  as did 
a new  aw areness of the fundam ental discontinuity, 
fragm entation  and  visual elusiveness of the “R eal,” as 
it em erged from  new  discoveries in science and  tech
nology. In  the wake of A lbert E instein  and E rnest 
R utherford  -  and in that of O tto  L ilienthal -  the con
tinuum  of static, enclosed space and  im m ediate  
experience was abandoned  in favor of a visually 
elusive, abstract, bu t dem onstrab ly  functioning rea l
ity. T he p ictorial consequences of this parting  of the 
ways -  the separation  and  d ivergence of strands tha t 
had  previously  been  in terw oven  -  are well know n.

Forms of realism  in visual a rt have since m ain 
tained  an unbro k en  continuity . This can be seen in 
the use of readym ades, from  M arcel D ucham p’s, by 
way of A rm an’s Nouveau Réalisme, to Jo sep h  Beuys’ 
assem blages and A ndy W arhol’s Brillo boxes; and in 
photography, from  Neue Sachlichkeit as rep resen ted  
by C hristian  Schad to Pop A rt -  or, ra ther, to those 
con tem porary  artists who p resen t pho tograph ic  
im ages unm odified  by a passage th rough any o ther 
m edium . In  his pain tings, Schad pursued  a m axim um
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of ob ject-orien ted  fidelity to detail; in  his p h o to 
g raphic  w ork, he used the im m ediacy  of the p h o to 
gram  to le t the ob ject dep ic t itself -  and the resulting  
im age is abstracted  to a g rea ter degree than  pain ting  
ever perm its.

In his w ork dow n to the early  1980s, G ertsch was 
already  using pho tog raphy  -  e ither directly  trans
ferred  to silkscreen à /«W arhol or pro jected  onto the 
canvas -  as the basis of the im age; and pho tog raphy  
rem ains his starting-poin t today. H e researches and 
develops his own subjects, based  on the classic p ic to 
rial them es of po rtra itu re  and  landscape, and  secures 
each m otif, first o f all, by  taking a p h o tog raph  of it. 
The resu lting  large-form at transparency  guarantees 
the optim al sharpness of the im age th a t G ertsch then  
projects onto his w ood block. T he block, in  turn, 
establishes the d im ensions -  and, indirectly , the 
m ateria l -  of his p icture. In  scaling his w orks thus, 
G ertsch pursues m onum enta lity  in  po rtra itu re , and 
m in iaturization  in  landscape. Face and landscape 
becom e analogous; the closer the v iew er gets to the 
p icture the m ore alike they  becom e.

It was in  1986 tha t G ertsch com m itted  h im self to 
w orking w ith the w oodcut m ed ium ; the resu lt was to 
in troduce  a m ed ia ting  level, separating  the p h o to 
graphic im age and  its p ro jection  from  the final p ic 
ture. W orking as he does on the w ood block, G ertsch 
is no t m aking  the p ictu re  itself bu t its m atrix . The 
bulkiness, b rittleness, and hardness of the wood 
m ake for slow and laborious work. G ertsch transfers 
the light from  his pro jec ted  im ages onto the block, 
do t by dot, by cutting  away the sm ooth surface of the 
w ood w hich is pa in ted  b lue to aid  visibility. For every 
p o in t of light -  th a t is to say, for every “gap” in  the 
transparency  -  a co rrespond ing  sliver of w ood is 
rem oved. This m eans tha t all th a t eventually  prin ts 
out on p ap e r is the dark  p o rtion  of the im age; the 
light areas re ta in  the color of the paper. As w ork p ro 
ceeds, the pro jection  continues to serve as a control, 
to define location  and  prov ide o rien tation  w ithin the 
im age; bu t for the actual w ork of cutting into the 
block the artist m ust always find his way from  
m em ory across the m onochrom e surface.

The process of “form ing  ligh t” on the w ood block 
leads to the p rob lem  of the im age itself. Usually, a 
w oodcut will outline the contours of an object; bu t

Gertsch keeps to an even d istribu tion  of positive and 
negative elem ents across the surface. N evertheless, 
he does no t regard  his m ethod  as a form  of w ood 
engraving: the p icture is constitu ted  by the uncu t 
portions of the surface of the block -  those tha t la ter 
carry the color. This is clearly  a p a in te r’s response: 
th roughout his “d ry ” work on the w ood, G ertsch 
keeps the ultim ate goal of color p resen t in his m ind. 
Seen at close range, the structure evolved by G ertsch 
consists of one-m illim eter incisions closely packed 
across the hom ogeneous surface. In detail, there  is a 
clear relationship  betw een jux taposed  light and  dark  
surfaces. O n the o ther hand , from  a d istance -  a m ode 
of vision irresistibly dem anded  by the sheer size of 
the woodcuts -  the individual “points of ligh t” co
alesce into light areas tha t contrast w ith the colored , 
darker areas and  appear to illum inate the object. A nd 
so the tw o-dim ensional, flat structure carved  in to  the 
w ood generates the apparen tly  th ree-d im ensional, 
in-depth  organization of the picture.

A lthough no t exactly real -  the heads are en o r
m ously enlarged -  the m otif has a look of physical 
reality. T here is psychological dep th  in  the eyes, and 
the likeness is an individual one, yet the person  
rem ains anonym ous to the view er; one canno t even 
be sure w hether the picture is based  on a real person  
or on a sculpture. The choice of color fu rther es
tranges the m otif from  reality. A degree of con trast 
betw een the ink color and the color of the p ap er lends 
three-dim ensional re lief to the m otif; this is p a rticu 
larly apparen t in the first sequence of NATASCHA IV 
(1987-88). A lim ited tonal range, on the o ther hand , 
reduces the person  to an elusive apparition ; and  this 
is m ost clearly ev ident in D O M IN IQ U E (1988). Both 
works are based on the same p rincip le ; bu t in the 
form er case there  is a d irect appeal to a real physical 
sensation, while in  the la tte r the im age tends to 
appear unreal.

Since 1988-89, G ertsch has tu rned  away from  his 
“facial landscapes” -  in w hich he show ed beau ty  
devoid of individual “b iog raph ica l” aspects -  to o ther 
subjects: first a co rner of a garden; then , in  CIMA 
DEL MAR (1990), a coastal view ; and  then , in 
SCHWARZWASSER (Blackwater, 1991), the surface 
of still water. In the process, the inev itab le  quality  of 
an im age largely p red ica ted  by the hum an  face has
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given way to an increasing  freedom  in the motif. 
Stones, clouds, and  waves possess qualities of ra n 
dom ness, b o th  in ex ten t and in form , th a t ex tend  
the ir visual po ten tia l. C louds and waves constantly  
alter and lose the ir shapes; as bodies, the ir standing 
form  is no t only ran d o m  bu t ephem eral. A nd so, 
although som ething is be in g  dep ic ted , it is show n in 
such a way th a t it m ight well be d ifferent altogether. 
Thus by tend ing  tow ards the nonobjective, the object 
in the p ictu re  m oves closer to the purely  pain terly  
princ ip le  underly ing  all these works. T he faces were 
anonym ous beauties; the landscapes increasingly 
develop  into nonspatia l situations, rem otely  rem i
n iscent of D an te ’s descrip tions of the Inferno.

T he pho tograph , taken after a long and  carefully 
considered  search for the m otif, is a m atter of an 
instan t. T he w orking out of the p ictu re  itself, on the 
o ther hand , involves m onths of labor. G ertsch chips 
away tirelessly  at his v irtually  featureless w ooden 
p lank  w ith a single tool. A fter he has labo red  w ith 
iron  on w ood for six m onths or m ore, the “p a in tin g ” 
takes p lace in  a rap id  succession of d ifferently  col
ored  prin tings from  the block. H ere, too, G ertsch 
w orks w ith great care and p rem ed ita tion . C on tra ry  to 
usual p ractice, he p rin ts  no editions of his w oodcuts 
bu t instead m akes each version  of the im age a un ique 
w ork in  a strictly defined  chrom atic series. As late as 
NATASCHA I- III , he was still p rin tin g  a n um ber of 
im pressions in  a single color; bu t w ith the th ree 
series of NATASCHA IV G ertsch adop ted  a different 
p rinc ip le  : one sequence of eight im ages rep resen ting  
a color w heel (yellow, orange, red , claret, violet, blue, 
turquoise, g reen), then  an o th er sequence of seven 
rang ing  from  light to dark  b lue, and finally a series of 
th ree, red  -  light b lue -  red . This m akes it clear that 
the p ictoria l idea  does no t reside in the ind iv idual 
im age b u t in the cum ulative effect of a n u m b er of 
sim ilar images. He m ain ta ined  the sam e serial p rin c i
ple th rough D O M IN IQ U E of 1988, RÜSCHEGG I of 
1988-89, and DORIS of 1989, in all of w hich the 
p ictorial idea em erges th rough sequences of tones 
and hues.

In  the early  w oodcuts, G ertsch still sought -  as a 
p a in te r -  to “co ncen tra te” co lor th rough  layering: 
NATASCHA I-IV  was bu ilt up from  three wood 
blocks. At this tim e, how ever, his re liance on sequen

tial color was total. Since then , increasingly, it has 
com e to be the serial p resen ta tion  in  itself tha t consti
tutes the final im age. H ere G ertsch confronts the idea 
of an im age tha t takes shape only th rough  repetition  
and variation . O ne is rem inded  of H ans A lbers’ 
variations on a square, or of the ineluctab le  consis
tency of R om an O palka, w ho arrives at his single 
im age by pursu ing  a series of num bers th rough  a long 
succession of panels. Paradoxically , w hat m akes 
G ertsch a pa in ter is the act of p rin ting , perfo rm ed  
jo in tly  w ith his wife, M aria, and  the p rin ter, N ik 
H ausm ann. The tonal varia tions in  the w oodcut cre 
ate a chrom atic effect w ithin the m onochrom e color.

By great good fortune, G ertsch has found  a J a p a 
nese artist-paperm aker w ho can supply  p ap er in the 
gigantic sizes he requires. This living tissue m ateria l 
(Heizoburo), w ith all its in h e ren t vitality  and  ind iv id 
uality, presents a challenge tha t m ust be m et in the 
act of p rin ting  the color. O n this level, too, the p r in t
ing  is no m ere m echanical process bu t a live encoun
ter betw een  contrasting  m aterials.

In  the pure m usic of the ir colors, the huge 
sheets of Ja p a n  p ap er -  ranging  in d im ensions 
from  234 x 181 cm/91'/4 x 70V2” (DOM INIQUE and 
RÜSCHEGG) to 276x217cm /1075/3x 8 4 5/8” -  g en er
ate an arch itectural quality  th rough  the ir sheer size 
w hich is enhanced  by the ir p resen ta tion  in  m o n u 
m ental box  fram es. W ithin a given space, such a 
series no t only im poses itself as a color sequence 
bu t articulates the space itself th rough p rop o rtio n  
and color.

In these works, Franz G ertsch has no t only w id
ened the bounds of an art form  -  as D ürer strove to do 
in the early  days of the m edium , by m onum entaliz ing  
a rep roductive technique in  his TRIUM PHAL ARCH 
-  bu t he has succeeded in in terlocking  the rep resen 
ta tional dim ension w ith princip les of pure  color. 
O n ly  a spatial a rrangem en t of his p ictures in  series 
w ithin an arch itectural contex t can convey his p ic to 
rial idea as a whole. (Translation: David Britt)

FRANZ GERTSCH, RÜSCHEGG, 1988-89,

Grosser Holzschnitt E.A. 4 (dunkelblau) auf gelbem Japanpapier,

273 x 212 cm/large woodcut E .A. 4

(dark blue) on yellow Japan paper, 107V2 x 831/z,>.
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