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1.
„Komm …“

Über die Augen berührt werden. Das, denke
ich, war das seinerzeit Entscheidende. Wir
sehen, es wird hier über die Geschichte einer
Berührung gesprochen werden. Der Augen-
blick des Anfangs liegt mehr als zwanzig
Jahre zurück. Und es sollte hier, heute, um
ein Dokument der folgenreichen Beeindruk-
kung gehen und nicht um den beschreiben-
den Nachvollzug der künstlerischen Posi-
tion.

1981 hatte ich in einer Ausstellung unter
anderen das Bild „Kleiner Bruder“ gesehen.
Dem Hauch jener frühen Berührung denken
jetzt, so viele Jahre später, diese Zeilen
nach. Es kann doch nur darum gehen, wie in
einem biografischen Zusammenhang die
erste Wahrnehmung eines „Stücks Malerei“
über Jahrzehnte hinweg sich so wirksam er-
halten hat, daß in einem Fall größter Ver-
zweiflung der Entschluß zu einem Telefonat
mit Roland Helmus führt, um, zaghaft zu-
nächst, Dank zu sagen. Es sind diese einfa-

chen, ganz einfachen Regungen, die Zeug-
nis ablegen können über die Wirksamkeit
eines Kunstwerks. Das Entscheidende war
nicht das Motiv (im Sinne des 19. Jahrhun-
derts „aller au motif“), sondern die im „Mo-
tiv“ verhandelte Farbe als Körper. Das zu-
tiefst Berührende war, daß es möglich
schien (erschien) im nahesten Realismus
der Abgewandtheit des Motivs eine at-
mende Farbigkeit zum Vorschein zu brin-
gen, die im Genauesten der Betrachtung
nur Farbe war. Dies wahrzunehmen ersetzte
eine im Grunde leer gewordene Diskussion
über die Verhältnisse im Eigenwert der mo-
nochromen Farbfeldgestiken. Hier war ein
Stück Malerei, das sagte „komm!“ und ver-
riet gleichzeitig nichts in seinem Verspre-
chen länger zu wirken.

2.
„… wir wollen …“

Wenn ich betrachte, was in den vielen Jah-
ren, die vergangen sind, entstanden ist, ohne
auf das jeweils Einzelne zunächst einzuge-
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hen (sowiewir es besprochen haben) – entre
nous –, so sehe ich ein willentliches Vorha-
ben, die Erfahrung der Haut als Farbe und die
zeichnerische Linie als Pigment der Erfah-
rung zu „makroskopieren“. Es geschieht eine
Erschütterung. Erschütterung besteht ja im-
mer aus „Getroffen“ und Unabwendbarkeit.
Sie ist für sich genommen schon in ihrem
Entstehen, in ihrem ersten Geschehen eine
Vergangenheit, die uns plötzlich von vorne
anschaut: ihre Anmut ist Erschrecken.

Es ist hier nicht die Rede vom Nachvollzug
von Bildern sondern von ihrerWirkung in ih-
rer Veränderung im Laufe der Zeit.

„Wir wollen Erschütterung“: das scheint mir
die seit den frühen Arbeiten fortentwickelte
Weisung der Werke von Roland Helmus zu
sein. „Wir wollen das auch sein, woraus wir
kommen“. Nur so läßt sich erklären, warum
bei aller verwandelten Motivik die Wirkung
stets in die Fassungslosigkeit vor dem Be-
zeichneten führt.

3.
„… uns …“

So wie sich hier aus der Erinnerung und aus
der Anschauung der neuesten Arbeiten von
Roland Helmus ein Text entwickelt, der im

Verhältnis zum Betrachteten immer zwei als
„uns“ meint, läßt sich ja auch jede andere
ästhetische Wahrnehmung als Zwiesprache
rekonstruieren. In einem solchen dialogi-
schen Verfahren – damit sind wir nahe bei
musikkompositorischen Elementen –muß ja
das nicht Erscheinende, das Vermiedene, die
Pause, die Stille stets mit „gesehen“ werden.
Nur so kann der Vereinzelung, dem beson-
ders Herausgehobenen, Betonten jene Wir-
kungsweise zukommen, die uns berührt in-
nehalten läßt. In zweierlei Gestalt: uns.

4.
„… näher …“

„Nah sindwir, Herr, / nahe und greifbar“ (Paul
Celan, TENEBRAE): Ich hatte, als ich von Er-
schütterung sprach, auch dieses Gedicht und
seine Zeilen im Sinn und ich dachte an die
Zeichnungen von Zoran Music. Nun bringen
mich die Blätter von Roland Helmus aus den
Folgen „Echofigur“ und „Späte Ortung“ (Abb.
S. 86) noch näher an die selbsterlebte, über-
lebte traumatisierende Erfahrung dessen, der
hilflos undwehrlos der Verletzung, die als Tö-
tungsabsicht lächelnd daherkommt, ausge-
liefert ist. Mein Lebtag ist jeden Tag auch
Todtag. Ich gebe das hier zum ersten Mal
preis, weil das Ausgeliefertsein eine Echofi-
gur ist: die tagtägliche zweite Stimme.
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Näher als über diese zweite Stimme ist eine
poetische Position gar nicht zu bestimmen,
will sie im Zusammenhang eines Lebens ge-
rechtfertigt sein.

5.
„...verbergen...“

Das Offenbare verbergen: zu welchem
Schutz, der nicht gelingen kann? Nicht die
Haut, die verbrannt war sondern die Haut,
die berührt war, vernarbt. Diese Narben ma-
chen den Schmerz, aus denen „die Lieder“
werden. Wir sprechen von Resilienz. Was ja
auch bedeuten kann: leben in der geschei-

terten Rettung oder: im Zustand der Rettung
allein kann nicht überlebt werden. Es könnte
also auch darum gehen, die Rettung zu ver-
bergen, um ihr nicht ausgesetzt zu sein.

Wenn Bilder oder Blätter wie im gegebenen
Zusammenhang – es könnte auch ein ande-
rer, z. B. literarischer oder musikalischer,
sein –, das Nachdenken aus dem, was sie of-
fenbar verbergen, heraus auf die Spur des
Lebbaren führen, da sie dessen offenbare,
verborgene Gefährdung durch das über die
„Augen berührt werden“ nachvollziehen,
dann gelänge eine auch verborgene Form
des berührten und für Augenblicke gerette-
ten Lebtags.
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I
Eine unverhohlen bestürzend vorgetragene
Wirkung hinterlässt die akribisch ausge-
führte Zeichnung „Präparat“ von Roland
Helmus aus dem Jahre 1974 (Abb. S. 10): Zu
sehen ist der Kopf eines toten Mannes in
strengem Profil, präsentiert auf einem wei-
ßen Tuch, inmitten einer tellerartigen Ver-
tiefung, welche die Schnittstelle des anato-
mischen Präparates verdeckt. Es ist der Zu-
stand des Implodierend-Endgültigen, dem
nichts mehr hinzuzufügen ist, vor dem alle
Worte ihre angestammte Bedeutung verlo-
ren haben, das weder die Vorstellung des
Schönen noch eine expressive Übersteige-
rung gestattet. Der Ausdruck des Todes
schließt die mögliche Anwesenheit des Be-
trachters und damit eine vorgegebene, ein-
deutige Relation von vornherein aus. Nüch-
tern und mit bedachtem Abstand nähert
sich Helmus seinem in verhaltener Drauf-
sicht wiedergegebenen Bildgegenstand
und übereignet sich der gesehenen Wirk-
lichkeit. Die Physis verliert ihren kommuni-
kativen Charakter und erfährt eine objekti-

vierende Degradierung, wenngleich das Er-
scheinungsbild die Erinnerung an den le-
benden Menschen noch immer wachhält.
Helmus nimmt eine inszenatorische Neu-
bewertung vor. Er agiert auf zwei Ebenen,
ohne je eine verbindliche Entscheidung
herbeiführen zu können. Noch immer bean-
sprucht das Gesehene in seiner bildbestim-
menden Wertigkeit einen bedingungslosen
Absolutheitsanspruch. Doch vermag es die-
sen nicht länger in Bezug auf die Emotiona-
lität des Betrachters einzulösen. Eine tief
greifende Irritation, welche die in der Re-
naissance begründete Sympathie zwischen
Bildgegenstand und bildnerischemResultat
endgültig aufgehoben hat, und zwar unter
strenger Wahrung des Erscheinungsbildes
und folglich auch der tradierten semioti-
schen Struktur!
In diesem Sinne ordnet Helmus das Gese-
hene auf eine eher zurückhaltend anmu-
tende und dennoch nachhaltig wirkende
Weise. Es ist das in seiner Physiognomie de-
formierte und daher eigenartig wirkende
Ohr des Verstorbenen, das in den Mittel-
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punkt der Zeichnung rückt und die Funktion
eines das Interesse des Betrachters binden-
den „punctums“1 übernimmt, während das
profilansichtige Gesicht notgedrungen in
eine Randlage gerät. Falten, insbesondere
imBereich des Halses, das kurz geschnittene
Haar sowie die Verschattung des Gesichtes
bestimmen eine streng geordnete, leicht
einsehbare, zugleich plastisch betonte
Struktur. Alle vermittelnden, wenn nicht gar
narrativen Momente, wie sie etwa das le-
bensgroße, 1975 entstandene Bild „Leich-
nam I“ aufweist, werden indes kategorisch
ausgespart.
Dort liegt ein nackter alter Mann auf einem
Seziertisch vor einer gekachelten Wand. Da
die Beine des Toten teilweise durch ein wei-
ßes Tuch abgedeckt wurden, an seiner lin-

ken Hand wie im Ohr deutlich erkennbare
Markierungen zu sehen sind und darüber
hinaus ein Paar Gummihandschuhe gera-
dezu demonstrativ auf den Vorgang des Se-
zierens verweisen, bleibt das Bild noch im-
mer in einen geschlossenen Handlungsrah-
men eingebunden. Die Anwesenheit einer
zweiten Person muss vorausgesetzt wer-
den.
Wiederum ist Helmus um bildnerische Kon-
zentration bemüht. Es entsteht eine unmit-
telbare Relation zwischen Kopf und Ge-
schlechtsteil des Toten, während der am
Oberkörper entlanggeführte muskelschwa-
che Arm und die sensible Hand gleichsam
eine verbindende Brücke bilden. Die vorge-
fundeneNüchternheit des Ortes findet ihren
Widerpart nicht zuletzt in der Aufhebung
verbindlicher Tektonik. Zum einen neutrali-
siert das weiße Tuch des Seziertisches den
Leichnam und erzeugt unerbittlich wir-
kende Distanz. Zum anderen scheint sich
auch der Seziertisch selbst in einer Art
Schwebezustand zu befinden, da die Stüt-
zen teils verdeckt sind und, zumindest auf
den ersten Blick, kaum wahrgenommen
werden.
Die Zeichnung des präparierten Kopfes ver-
mag hingegen einen weit größeren konzep-
tuellen Freiraum zu behaupten. Nicht nur,
dass sie zuvorderst unbedingte Konzentra-
tion auf das Notat der physiognomischen

Präparat
1974
Bleistift auf Karton
33,7 x 33,7 cm
Privatbesitz
WvMammey ZX-005
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Besonderheiten einfordert und die eigenen
emotionalen Befindlichkeiten zurückstellt.
Es ist auch die Vorstellung der objektivier-
ten, sich im Erscheinungsbild verdichtenden
Wirklichkeitsschilderung, die einen mögli-
chen ikonografischen Bezug obsolet er-
scheinen lässt. Drastisch führt Helmus einen
irreparablen Bruchmit dem christlichen Bild
der „Johannesschüssel“2 vor Augen, die das
abgeschlagene Haupt Johannes des Täufers
zeigt. Auch das Bild des ganzfigurigen
„Leichnams“ widersetzt sich letztendlich ei-
nem Vergleich mit dem Typus des toten
Christus, dem vor allem die Renaissance-
Maler Andrea Mantegna und Matthias Grü-
newald im Thema der „Beweinung Christi“3,
insbesondere jedoch Hans Holbein d. J. in
seinemBild „Der LeichnamChristi imGrabe“

(Abb. S. 12) einen nachhaltig wirkenden
Ausdruck gegeben haben.4

Holbein gab den toten Christus in seinem
Bild auf drastische Weise wieder und löste
den Leichnam erstmals aus dem unmittel-
baren heilsgeschichtlichen Zusammen-
hang heraus. Als Maler der Renaissance er-
reichte er in seiner formalen Konzentration
auf den in Untersicht wiedergegebenen
Körper Christi eine Monumentalität, die
zuvor weithin unbekannt war, wogegen die
Wundmale wie die übergeordnete Intensi-
tät des Erscheinungsbildes in der allgemei-
nen christlichen Rezeption noch immer
vermittelnd auf die Erlösung hinweisen.
Ein Umstand, der im Übrigen durch die
über der Grabesdarstellung platzierten
Putten mit den Passionswerkzeugen ikono-

Leichnam I
1975

Eitempera, Öl auf Holz
90 x 190 cm
Kunsthalle

Recklinghausen
WvMammeyGÖ-002
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grafisch auf traditionelle Weise untermau-
ert wurde.
Gleichwohl konnte Holbeins toter Christus
spätestens seit dem 19. Jahrhundert eine
existenzielle Glaubenskrise heraufbeschwö-
ren. Kein Geringerer als F. M. Dostojewski
bemerkte angesichts des Holbein’schen Bil-
des: „Man kann hier den Gedanken nicht
von sich weisen, daß, wenn der Tod so
furchtbar ist und die Naturgesetze eine sol-
che Macht haben, es wohl unmöglich ist,
das alles zu überwinden!Wie konnte man es
überwinden, wenn selbst derjenige, der bei
seinen Lebzeiten die Natur überwand und
dem sie gehorchte, sie jetzt nicht zu besie-
gen vermochte … Dieses Bild scheint gerade
diese Vorstellung der dunklen, frechen,
sinnlosen, ewigen Macht, der alles ge-
horcht, auszudrücken und unwillkürlich
hervorzurufen.“5

Angesichts zeitgenössischer positivistischer
Fortschrittsgläubigkeit provoziert Dosto-
jewskis Bildbetrachtung eine wortmächtig
vorgetragene existenzielle Geworfenheit,
die in ihrer psychologischen Eindringlichkeit

nicht nur eine im Expressionismus kulminie-
rende geistesgeschichtliche Wegmarke be-
schreibt6, sondern die zugleich auch ein Ge-
genmodell zum künstlerischen Einstieg von
Roland Helmus bildet. Es mag nicht eben
wenig verwundern, mit welcher unbefange-
nen konzeptionellen Direktheit der 22-jäh-
rige Student das Thema angeht. Mögen auch
Leonardo da Vincis anatomische Studien an
Leichen oder auch Rembrandts berühmtes
Bild „Der Arzt Nicolaes Tulp bei der Demons-
tration der Anatomie des Armes“ von 1632
eine gewisse Faszination ausgeübt haben, so
beschreiben diese doch einen gänzlich ande-
ren Kontext. Helmus geht es von Anfang an
nicht um ein naturwissenschaftlich begrün-
detes Naturstudium oder um die zeichneri-
sche Begründung einer Bildtheorie7, sondern
vielmehr, vor der künstlerischen Tradition
des 20. Jahrhunderts, um eine erste, authen-
tische Positionsbestimmung. Zweifelsohne
erfährt die Radikalität, mit der Helmus auf-
wartet, einen entscheidenden Impuls durch
seinen einjährigen Studienaufenthalt bei
Rudolf Hausner in Wien im Jahre 1974.

Hans Holbein d. J.
(um 1497/98–1543)
Der Leichnam Christi
im Grabe,1521–1522
(Inv. Nr. 318)
Lindenholz
30,5 x 200 cm
KunstmuseumBasel
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II
Hausners unerbittliche Beobachtung der
Wirklichkeitwie seine grafisch eindringliche,
kompositorisch geklärte Bildauffassung hin-
terlassen im Schaffen seines Schülers ihre
Spuren. Man beachte in diesem Zusammen-
hang das 1977 entstandene, im formalen
Aufbau überaus streng konzipierte Bild „Be-
leuchtung“ (Abb. S. 14), das ein halbfigürli-
ches Selbstporträt unter einer kreisrunden
Neonröhre zeigt. Gleichwohl verweigert sich
Helmus einer durch mythologische wie
kunsthistorische Rückgriffe angereicherten,
zugleich surreal anmutenden Übersteige-
rung der Wirklichkeit, wie sie Hausner in im-
mer neuen Bildinventionen seinem manie-
ristischen, wie in einem Hohlspiegel gesehe-
nen Konterfei variierte (Abb. S. 15). Was
stattdessen zählt, ist der unverstellte Blick
auf die Wirklichkeit, wobei Hausner in seiner
Funktion als Lehrer von Roland Helmus un-
strittig die Funktion eines Brückenbauers
zukommt. Erhellend daher Hausners Bemer-
kung über seine Stellung als Künstler: „Von
den klassischen Surrealisten trennt mich ihr
exklusives Interesse am Unbewußten, wäh-
rend mich Ratio und Logik ebenso faszinie-
ren.“8 Und an anderer Stelle heißt es: „Die
einfache Tatsache, daß die Bereiche ‚Äuße-
res’ und ‚Inneres’ nicht isoliert voneinander
existieren, schien mir Grund genug zu sein,
sie gemeinsam darzustellen. Die Erkenntnis

beider Sphären – ihre Gleichzeitigkeit, ihr
Verwickeltsein und ihr Ineinandergreifen,
ihre Überschneidungen und Durchdringun-
gen – wurden eine wichtige Voraussetzung
meiner Malerei. Meine Bilder werden vom
optischen Mittelpunkt einer intensiven Be-
obachtung äußerer Realität und beständiger
Abfolge innerer Vorstellungen komponiert.
Ich erkannte, daß die Erscheinungen der in-
neren und äußeren Welt in einem Kompen-
sationsverhältnis zueinander stehen.“9 Nach
Wieland Schmied war Hausner demnach
„Skeptiker“ und „Diagnostiker“. – „Weder An-
klage, noch Therapie sind seine Sache, er ist
nicht Anwalt und nicht Richter, ebensowe-
nig wie er Verteidiger oder wie er etwa Arzt
ist, – er ist Zeuge. Er träumt nicht, er ist hell-
wach. Er beobachtet. Er hält Distanz. Er kon-
statiert. Er stellt fest.“10

Hausners distanzierte Reflexion des Bildge-
genstandes blieb nicht ohne nachhaltige
Wirkung, wenngleich Roland Helmus in sei-
nen frühen Zeichnungen und Bildern dessen
komplex-verwobene Bildsprache ebenso ab-
lehnt wie, zumindest für einige Jahre, die
farbige Strukturierung. Stattdessen arbeitet
er eher grafisch in wenigen nuancierten
Farbtönen. Trotz der durch Schlaglichter und
eine entsprechende Verschattung erreichten
Plastizität in der Wiedergabe gesehener
Realität hat es denAnschein, als ob diese von
Licht geradezu durchdrungen wären. Eine
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Haltung, die freilich nichts mit den impres-
sionistischen Lichtsensationen zu tun hat.
Indem Helmus selbst kleinste Unregelmä-
ßigkeiten und Veränderungen wiedergibt,
entsteht eine strukturelle Gleichmäßigkeit,
die nicht länger Prioritäten setzt, sondern
die sich vielmehr vorurteilslos dem Gesehe-
nen übereignet. Distanziert vorgetragene
Beobachtung erzeugt ein nicht länger steu-
erbares Notat. Unverhohlen gewinnt sie hin-
gegen den Status eines Objektes, in dem

prinzipiell alles Sichtbare den gleichen Grad
an Bedeutung beansprucht.
Unter diesem Gesichtspunkt verwundert es
nicht, dass Roland Helmus in Hamburg auch
bei Almir Mavignier studiert hat. Ist es doch
gerade dieser Künstler gewesen, der in sei-
nen strengen, konstruktiv bzw. konkret kon-
zipierten Op-Art-Bildern mit der Frage nach
einer unmittelbaren Relation zwischen Se-
hen und Denken aufwartete. Max Bense
stellte diese in einen ästhetisch erklärenden
Kontext. „Ich denke daran, daß, wie es Julius
Stenzel in seinem Buch ‚Zahl und Gestalt bei
Platon und Aristoteles’ (1924) ausgedrückt
hat, der Zusammenhang zwischen ‚Denken’
und ‚Sehen’ zu den wesentlichen Motivatio-
nen platonischer Weltkonzeption gehörte.
Zweifellos ist für den wirklich erkennenden
Betrachter der kreativen Bilder-Welt Mavi-
gnier’s, konzentriert man sich auf die viel-
fach variierten Fundamente und Elemente,
ebenso viel (geometrisch) Gedachtes wie
(optisch) Gesehenes. Viele Stücke des […]
schwarz-weißen Werks von Mavignier re-
präsentieren gewissermaßen sowohl die
‚Schatten’ der platonischen ‚Höhle’ als
‚scheinbare’ Ding-Welt, aber zugleich auch
als Gegenspiel die im Sinne Platons eigent-
lich ‚wirkliche’ Welt der hellen (‚lichtmeta-
physischen’) ‚Ideen’. Tatsächlich ist der ‚pla-
tonische’ Effekt jedoch sichtbarlich nur dar-
stellbar, wenn, wie es bei Mavignier der Fall

Beleuchtung, 1977
Pastell, Bleistift
Farbstift auf Karton
80 x 51,5 cm
WvMammey ZP-010

14



ist, die ‚Schatten’-Gestalten der hellen
‚Ideen’ im Dunkel der Höhle im einfallenden
Strahl licht-gezeugt werden (Abb. S. 16). Für
denMaler heißt das, wenn die Figur (z. B. ein
Kreis) in Schwarz auf schwarzem Grund ge-
malt wird, wie es ein sicher vielen bekanntes
‚Bild’ Mavignier’s zeigt.“11

Roland Helmus nutzt Mavigniers bildne-
risch neu definiertes Verhältnis von Gese-
henem und Gedachtem, von Realem und
Wahrgenommenem, indem er sie auf das
Abbildliche überträgt, ohne einen längst
konventionalisierten Objektbegriff bemü-
hen zu müssen. Auch seine Zeichnungen
und Bilder zeigen in ihrer farblichen Reduk-
tion eine bereits konstatierte ‚Licht-Trans-
parenz’, die den Betrachter von jeglicher
emotionaler Bindung befreit. Das ange-
schlagene Thema des Todes offeriert in die-
sem Zusammenhang einen ebenso zuge-
spitzten wie programmatisch inszenierten
Charakter. Vermittels seines Zeichenstiftes
erhebt Helmus in schlichtweg nicht steige-
rungsfähiger existenzieller Ausnahmesi-
tuation den prinzipiellen Anspruch einer
unmittelbaren, durch nichts gestörten se-
miotischen Durchdringung von Schein und
Sein. Die von Platon in seinem berühmten
Höhlengleichnis vorgenommene Trennung
von Sein und Schein, in welcher der
Mensch allenfalls den Schatten der son-
nenbeschienenen Wirklichkeit erfährt12,

überlagern sich, wenn sie nicht gar in eine
Deckungsgleichheit überführt werden. Will
heißen: Zwar heben weder Mavignier noch
Helmus den erkenntnistheoretisch begrün-
deten platonischen Grundkonflikt auf,
doch gelingt ihnen, in der Diktion Max
Benses, ein „licht-gezeugter“ Perspektiv-
wechsel. Mavigniers unterschiedlich starke
Lichtpunkte auf schwarzem Hintergrund
überträgt Helmus wiederum auf das Ab-
bildliche. Licht und Schatten wirken daher
im Auge des Betrachters weniger modellie-
rend, sondern weisen eine eigene Dynamik
auf, ohne vorgegebenen emotionalisieren-

Rudolf Hausner
(1914–1995)

Adam
gut getroffen
(Ausschnitt)

1961–64
Tempera-

Harzölfarbe auf
Leinwand

montiert auf
Novopanplatte
200 x 100 cm
Privatbesitz
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den Bezug, einzig durch die bildnerischen
Mittel.
Ein semiotischer Quantensprung! Vermit-
teln doch der spitze Zeichenstift bzw. der
feine Pinsel zwischen Abbild und einer ei-
genwertig-objekthaften Vorstellung des
Wirklichen, freilich ohne zunächst unmit-
telbare Spuren zu hinterlassen.
ImGegensatz zur Fotografie bleibt jedoch die
Präsenz des Toten von vornherein gewahrt.
Siegfried Kracauer verwies in diesem Zusam-
menhang bereits in seinem 1927 erschiene-
nen Essay „Die Fotografie“ auf deren zeitliche
Dimensionierung: „Verjährt die Fotografie, so
ist der unmittelbareBezug zumOriginal nicht

mehr möglich. Der Körper eines Gestorbenen
erscheint kleiner als seine lebendige Gestalt.
Auch die alte Fotografie gibt sich als die Ver-
kleinerung der gegenwärtigen. Das Leben ist
aus ihr gewichen, dessen Raumerscheinung
die bloße räumlicheKonfigurationüberdeckt.
[…] Der Wahrheitsgehalt des Originals bleibt
in seiner Geschichte zurück; die Fotografie
faßt denRestbestand, den dieGeschichte ab-
geschieden hat.“13

Roland Helmus hingegen hält das Abbildli-
che im Gegenwärtigen, indem er zwischen
gesehener und bildnerischer Wirklichkeit
keinen mechanisch-chemischen Zwischen-
schritt zulässt und stattdessen noch immer
auf einer ungebrochenen Faktur des Bildes
besteht.
Findet auch im Vorhinein eine kompositori-
sche Auswahl statt, so erscheint alles prinzi-
piell gleicher Wichtigkeit zu sein und wird
daher mit gleicher Akribie erfasst. In dieser
all-over-artigen Bildstruktur geht es um vor-
urteilsloses Konstatieren eines bestimmten
Sachverhaltes. Im Umkehrschluss sind daher
gegenüber der Begegnung mit dem Tode
auch keinerlei Ausflüchte mehr angebracht.
Die von Dostojewski eindrücklich geäußerte
Erfahrung existenzieller Geworfenheit er-
wischt den Betrachter nunmehr gänzlich auf
dem sprichwörtlich falschen Fuß, da selbst
letzte Brücken der Hoffnung auf ein Weiter-
leben unwiederbringlich eingerissen wurden.

Almir Mavignier
Vorn und hinten 3
1968
Öl auf Leinwand
30 x 40 cm
Privatbesitz
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III
Noch über Jahre hinweg beschäftigt Roland
Helmus das Thema des Todes resp. die Dar-
stellung einer Leiche. 1981 malt er eine,
wiederum auf einem Seziertisch platzierte,
nackte tote Frau (Abb. S. 47). Eine sphärisch-
blaue, sfumatohaft unbestimmte Schatten-
zone diffundiert in ein qualitativ gleiches
Lichtareal, was nicht zuletzt auch die figür-
liche Wiedergabe bestimmt. Aufgrund die-
ser äußeren Bedingungen verliert die Tote
ihre plastisch selbstbestimmte Körperlich-
keit. Diese scheint sich geradezu in der
blauen Farbe aufzulösen. Eine Detailschil-
derung hingegen bleibt de facto ausge-

schlossen. Da die Tote jedoch von einem
leicht erhöhten Betrachterstandpunkt und
darüber hinaus, wenn auch kaum merklich,
in räumlicher Verkürzung wiedergegeben
wird, erreicht Helmus gegenüber früheren
Bildern nicht nur eine größere Kompaktheit,
sondern er deklariert den Körper zum „tran-
sitorischen Medium“.
Das ebenfalls lebensgroße Bild „Hülle“ aus
dem Jahre 1988 (Abb. S. 49) schließlich
schreibt diese Bildidee noch einmal fort,
wenngleich auch aus entgegengesetzter,
weil untersichtiger Perspektive. Zu sehen ist
wiederum eine männliche Leiche, die je-
doch, da auf eine unbehandelte Leinwand

Schlafwandler II
1979

Bleistift auf Karton
25,5 x 44,5 cm

WvMammey ZX-012
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projiziert, den existenziellen Übergang aus-
schließlich in der Wiedergabe des Körperli-
chen demonstriert. Obwohl ohne perspekti-
vische Verzerrung dargestellt, gelingt es
Helmus nunmehr, das tradierte Körper-

schema in einer Art „Körperlandschaft“ auf-
zulösen, wobei das Geschlechtsteil gegen-
über der teils verdeckten, vor allem jedoch
entindividualisierten Kopfform sowie ge-
genüber den Füßen eine gesteigerte, weil
körperdefinierende Bedeutung gewinnt.
Nicht die menschliche Figur, sondern viel-
mehr deren objektivierte „Hülle“ wird zum
eigentlichen Bildthema.
Es ist im Übrigen die Einzelfigur, die weithin
unangefochten ihren thematisch herausra-
genden Status behauptet. Dabei haftet ihr
etwas Halluzinatorisches an. Und dieses
trotz, oder besser: gerade wegen der zu be-
obachtenden altmeisterlichen Feinzeich-
nung oder einer vergleichbaren Malerei!

Für einige Jahre beansprucht das Thema
des Schlafes wie dasjenige des Schlaf-
wandlers (Abb. S. 17) einen vergleichswei-
se breiten Raum im Schaffen von Roland
Helmus. Teils in verhaltener Farbigkeit an-
gelegte Zeichnungen und Bilder zeigen
ausschnitthaft wiedergegebene Figuren,
deren Gesichter entweder gar nicht, nur
zum Teil oder aber in verwischten Konturen
zu sehen sind. Die Dargestellten haben sich
in ihre eigene Welt zurückgezogen oder be-
finden sich in einem für sie unkontrollier-
baren, tranceartigen Zustand. Dies bedingt
wiederum einen besonderen Blick von au-
ßen, dem sie vollkommen schutzlos ausge-

Dunkelschnee, 1982
Pastell, Bleistift
Farbstift auf Karton
61 x 30,6 cm
WvMammey ZP-025
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liefert sind. Ohne Zwischenschritte ent-
steht eine vorurteilslose Nähe, die es glei-
chermaßen für den Künstler wie für den
Betrachter auszuhalten bzw. mental zu be-
wältigen gilt. Werden doch beide abermals
mit einer psychischen Extremsituation kon-
frontiert. Die Erfahrung des Physischen
hingegen erfährt eine existenzielle Ent-
grenzung und verweigert sich zugleich ei-
ner Vereinnahmung. Jedes physiognomi-
sche Detail, jede Falte eines Kleidungsstü-
ckes, einer Decke oder eines Lakens haben
unterschiedslos die gleiche bildnerische
Wertigkeit und sind zugleich in eine diffuse
räumliche Erfahrung eingebunden. Jenseits
angestammter Bedeutung kommt selbst
dem kompositorischen Arrangement eine
besondere Funktion zu. Da die ausschließli-
che Wiedergabe gesehener Wirklichkeit im
Thema des Schlafes bzw. des Traumes auf-
gehoben wird und das Bild demzufolge die
Außensicht mit einer gleichwertig erachte-
ten Perspektive des Inneren verbindet,
büßen selbst die kompositorischen Schnitt-
stellen ihre Prägnanz zugunsten des über-
geordneten Ganzen ein. Die Bildkomposi-
tion erreicht in ihrer Konzentration auf das
Wesentliche den Zustand des Konzeptuell-
Statischen.
Helligkeit absorbiert in dem Bild „Lichtein-
fall“ aus dem Jahre 1984 (Abb. S. 46) einmal
mehr die menschliche Physis, wobei das be-

achtlich große Format nicht nur eine tech-
nisch anspruchsvolle Herausforderung dar-
stellt, sondern zunächst ein erst zu begrün-
dendes Gleichgewicht zwischen der noch
immer semiotisch eindeutigen Darstellung
und deren psychisch konzipiertemGegenpol
einklagt.
Auch dieses Bild besticht durch die Präzision
in der Ausführung. Unregelmäßigkeiten und
mögliche, aus dem Arbeitsprozess resultie-
rende Zufälle werden hingegen von vornhe-
rein ausgeschlossen. Helmus ist stattdessen
als Schüler Mavigniers um eine geklärte,
mitunter geradezu konstruktiv anmutende
Bildanlage bemüht. So determiniert der

Gerhard Richter
Mädchen Baker

1965
Öl auf Leinwand

32 x 26 cm
Museum

Frieder Burda,
Baden-Baden
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Lichteinfall zwar eine kompositorisch be-
stimmende, zwischen heller und dunkler
Bildpartie unterscheidende Diagonale. Doch
verzichtet Helmus keineswegs auf die Wie-
dergabe einer augenfälligen Kontur im Be-
reich des Kinns bzw. des Kragens oder auf
eine unerlässliche, weil figürlich definie-
rende, punktartige Schattierung am Ober-
arm.
Die Zeichnung „Dunkelschnee“ und das Ge-
mälde„Schneemoment I“ (Abb.S.18und44),
entstanden 1981 bzw. 1982, zeigen eben-
falls einen konstruktiv bestimmten Bildauf-
bau.Undwiederumsinddie Figuren so indas
Bildfeld einbeschrieben, dass sie sich vom
Betrachter abwenden und einen ungefilter-
ten Blick auf die eigene Physis ermöglichen.
Nicht dasGesicht, sondern dasOhr,womög-
lich auch die eher belanglos erscheinende
Partie der Schulter und des Oberarmes be-
zeichnen ein „punctum“ und rücken in den
Mittelpunkt des Interesses. Handlungslos
scheinen die Figuren in sich versunken. Es
herrscht Stille, die ihren sinnfälligen Aus-
druck im Motiv einzelner, dicker Schneeflo-
cken findet. Diese bezeugen gleichsam eine
zweite visuelle Ebene und damit die Vorstel-
lung eines partiellen, jedoch keineswegs
dreidimensionalen Tiefenraumes. „Dunkel-
schnee“ hingegen bedeckt die Figur in flä-
chig-schmutzigen Teilbereichen und löst
eine vergleichbare, wenn auch zurückhal-

tendereWirkung aus. ImGegensatz etwa zu
Gerhard Richters Verwendung der Fotogra-
fie als bildmedialem Zwischenschritt, der
vermittels verschwommen wirkender Kon-
turen die Konstellation eines „Porträts von
Bildern“ vorgibt, setzt Roland Helmus zwar
nach wie vor einen direkten Zugriff auf die
gesehene Wirklichkeit voraus, freilich ohne
jedoch ineineunmittelbare semiotischeAb-
hängigkeit zu geraten. Bei Richter ist, wie
Stefan Gronert bemerkte, „das Wiederer-
kennen, die Ähnlichkeitmit demDargestell-
ten […] lediglich eine Idee, die im Hinter-
grund aufscheint, aber nicht mehr die zen-
trale Funktion des Portraits beschreibt. Die
in vielfacher Form erkennbaren Vermalun-
gen, Resultate einer künstlerischen Be-
handlung des Vorbilds, oder andere bildspe-
zifische Bearbeitungen sind als solche min-
destens genauso wichtig wie das somit
relativierte Abbildliche.“14 Wenn Richter
etwa die beiden Porträts „Junge Baker“ und
„Mädchen Baker“ aus dem Jahre 1965 (Abb.
S. 19) mit einer, zumindest auf den ersten
Blick, durchaus vergleichbaren gestisch-
malerischen Struktur verfremdet, so er-
schließt er sich die Möglichkeit einer Ver-
fremdung durch autonomeMalerei. Helmus
hingegen nutzt die ungebundene Struktur
im Sinne Mavigniers als strukturelle Licht-
punkte. Mit anderen Worten: Er tritt nicht
länger als sichtbar malerisch bzw. grafisch
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Handelnder in Erscheinung, sondern konzi-
piert seineBilder von einem imaginär fernen
Punkt aus. Die bildnerischen Parameter
schließen daher die suggestive Einbindung
des Betrachters von vornherein kategorisch
aus. Wirklichkeit wie die sie vermittelnde
Form befinden sich in einem osmotischen
Verhältnis. Sie bedingen einander ebenso
wie sie sich ursächlich durchdringen. Vor al-
lem aber konfrontieren sie den Betrachter
mit einem letztendlich unauflösbaren emo-
tionalen Konfliktpotenzial.

IV
Nachdem Roland Helmus sich zunächst fast
ausschließlich auf dieWiedergabe einer iso-
lierten Figur konzentriert, entstehen seit
etwa Mitte der 1980er-Jahre auch solche
Bilder, in denen eine Figur in einem erwei-
terten Zusammenhang eingebunden ist,
und solche, die mehrere Figuren zeigen. Ein-
geleitet wird diese Bildserie durch das far-
bige Blatt „Drift“ (Abb. S. 24), das einen
Kopfausschnitt in Bezug zu einer städti-
schen Landschaft mit einer Hochhausarchi-
tektur und einem schematisierten, gleich-
wohl deutlich erkennbaren Kirchturm setzt.
Vermittels eines durch die Diagonale be-
stimmten kompositorischen Gefüges er-
scheint die Architektur in stürzenden Linien.
Figur und Umraum geraten in eine Konflikt-
situation, die einzig durch das weiße, nebel-

artige Licht in einem gewissen Ausgleich
gehalten wird.
Einen durchaus identifizierbaren Prospekt
bietet das Bild „Stadt, Spiegelung“ von 1987
(Abb. S. 53), das eine sich im Bereich des
Kopfes auflösendemännliche Figur vor einer
geschlossen wirkenden Dachszenerie zeigt.
Dieser erhöhte Betrachterstandpunkt er-
zeugt einen räumlichen Sog, dem die Figur
nur wenig entgegenzusetzen hat und der sie
in ihren Konturen aufzulösen beginnt.
Das Bild „Einsetzender Regen“ aus dem glei-
chen Jahr (Abb. S. 55) gehört zu einer Serie
mitFigurenvorSchaufenstern.15Einschema-
tisiert wiedergegebener Mann im Vorder-
grund und eine zweite Figur, etwas zurück-
versetzt,betrachtendiehellerleuchteteAus-
lage eines Schuhgeschäftes. Und wiederum
ist es die bereits in Rudolf Hausners Bildern
konstatierte, extrem verkürzende Perspek-
tive, die im Zusammenspiel mit einer nun-
mehr geradezu explodierend-offenen Farb-
struktur eine innere Bildbewegung freisetzt.
Diese wird freilich nur noch bedingt von den
Figuren dominiert. Während der Kopf der
männlichen Figur imBildvordergrund in Teil-
bereichenvoneinerArtLichtkranzeingefasst
ist, befinden sich die Figuren in anderen Bil-
dern,wie etwa in der „Figurmit Landschaft I“
von 1987 (Abb. S. 51), amRand der Lichtzen-
tren. In allen diesen Arbeiten dynamisiert
Helmus jedochdie lichtbezogeneDisposition
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seiner früheren Bilder und Zeichnungen. Die
Konturen der Figuren wie diejenigen ihrer
Umgebungverdichten sich zumAbbildlichen
hin, freilich ohne diesen Prozess je gänzlich
abschließen zu können.
Farbe gewinnt strukturelle Bedeutung. Die
frühere, akribisch ausgeführte und zumeist
koloristisch eingeschränkte Bildauffassung
wird zugunsten einer gröberen Mischtech-
nik aus Ölfarbe und Ölkreide bzw. Pastell
und Grafit aufgegeben. Malerische und
grafische Momente nähern sich in ihrem Er-
scheinungsbild bruchlos einander an. Un-
terschiedlich farbwertige Flächen disponie-
ren die Bildanlage. Abbildliche Form resul-
tiert aus diversen transparenten Schichten,
wenngleich Helmus auch die zuvor gefun-
dene bildnerische Anlage grundsätzlich bei-
behält. Noch immer lassen sich autonom
gesetzte Lichtzonen konstatieren, deren
partieller Abbildungsgehalt eher gering ist.
Figuren undGegenstände erscheinen zuvor-
derst in einer grafisch-flächig verdichteten,
vorgegenständlichen Struktur begründet,
die folglich erst im Prozess des Malens bzw.
des Zeichnens in eine semiotische Bindung
gedrängt wird. Das All-over der Bildfläche
besitzt eine entscheidende bildkonsti-
tuierende Bedeutung. Jenseits abbildlicher
Wertigkeit bzw. einer damit einhergehen-
den kompositorischen Gewichtung weist
das Bildfeld insgesamt eine strukturell ein-

heitlich wirkende Bildtiefe auf. Setzt Hel-
mus auch vereinzelte Akzente und legt an-
dere Partien eher summarisch an, so ändert
dieses doch nichts an der generellen Kon-
zeption des Bildes.

V
Nicht selten vermittelt die kompositorische
Anlage dieser Bilder den Eindruck einer
schnappschussartigen Momentaufnahme.
Figuren erscheinen in extremen Verkürzun-
gen, Gebäude in stürzenden Linien, so als ob
sie durch das anmaßende Objektiv der Ka-
mera für den Bruchteil einer Sekunde in ih-
rem Bewegungsablauf festgehalten wür-
den. Dieser „fotografische“ Blick bezeichnet
die Parameter in der Wiedergabe von Wirk-
lichkeit. „Besitzt eigentlich jener Moment“,
fragt indes Bernd Busch in seiner Studie zur
Phänomenologie der Fotografie, „jener sta-
tische Punkt des Seins in der Zeit überhaupt
eine Realität, welche die Fotografie einfan-
gen könnte? Oder ist nicht vielmehr die kon-
struktive, technische Brechung des Objekts
in seiner Reproduktion der Ursprung einer
künstlichen Realität, einer exakten Ir-Reali-
tät der authentischen Echtheit? Offenbar ist
doch die Reduktion der Zeit auf einen Punkt,
auf einen Ort, der bei höchstem Wirklich-
keitsbezug gerade seine zeitliche Qualität
einbüßt, das Ergebnis einer immensen Ab-
straktionsarbeit.“16
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Anders formuliert: Die Figuren sind ebenso
gegenwärtig, wie sie sich jeglicher emotio-
naler Vereinnahmung entziehen. Erst das
menschliche Abstraktionsvermögen, d. h.
die Fähigkeit, bestimmte Momente als pars
pro toto zu setzen, sichert demnach ein
neues Bild, wenngleich die konstatierte Stö-
rung der Semantik niemals vollständig
überwunden werden kann. Entgegen dem
landläufigen Sprachgebrauch sei Abstrak-
tion an dieser Stelle als die Bestimmung des
Wesens eines Dinges verstanden, das ein
organisiertes Ganzes ist, in dem gewisse
Eigenschaften Schlüsselstellungen inneha-
ben, während andere Eigenschaften zweit-
rangig oder zufällig sind. Der Gestaltpsy-
chologe Rudolf Arnheim bemerkte in diesem
Zusammenhang: „Man kann dies auch
durch die Forderung ausdrücken, daß eine
vernünftige Abstraktion generativ sein soll,
womit gemeint ist, daß ein Begriff es uns er-
möglichen soll, ein vollständigeres Bild des
Gegenstandes zu entwickeln, als der Begriff
selbst enthält.“17

Auf welche Weise vermag das fotografisch
legitimierte Bild überhaupt ein überzeugen-
des Abbild der Wirklichkeit zu geben, zumal
dieses aus einer irreal anmutenden Konstel-
lation herrührt? Wo findet der generative,
über sich hinausweisende Abstraktionspro-
zess den notwendigen formalen Halt, wenn
sich die flüchtige Fotografie per se einer sol-

chen Vereinnahmung zu entziehen weiß,
obwohl sie geradezu eine Kongruenz zwi-
schen Bild und Wirklichkeit vortäuscht? Kri-
tisch merkt Bernd Busch in diesem Zusam-
menhang an: „Die Momentaufnahme steht
für die räuberische Inbesitznahme des Le-
bens, die freilich nur den gebannten Schat-
ten davon zurückbehält.“18

Zwei diametral entgegengesetzte, sich
letztendlich ausschließende Wirklichkeits-
perspektiven treffen folglich in den Bildern
von Roland Helmus unvermittelt aufeinan-
der. Die Fotografie gibt eine flüchtige bild-
nerische Disposition vor, während die Male-
rei bzw. der grafische Gebrauch von Ölkreide
eine optische Verbindlichkeit anstrebt, ohne
diesen Prozess jemals zu einem definitiven
Abschluss bringen zu können.
Indem Helmus konzeptuell auf die Foto-
grafie zurückgreift, bietet sich ihm, nicht
zuletzt mit Blick auf die Rezeption der Op-
Art seines Lehrers Almir Mavignier, eine
strukturale Modifizierung der zuvor entwi-
ckelten Position: Das seinen Bildern zu-
grunde gelegte Foto schafft zwar eine au-
tonome, weil vorgefundene Lichtsensation.
Deren Flüchtigkeit entbindet jedoch von
einer a priori verbindlichen Wirklichkeits-
erfahrung. Sie ist es, die nunmehr vermit-
tels der Farbe wieder herzustellen ist, und
zwar in gleichem Maße malerisch wie gra-
fisch! Mithin sucht diese Verbindung einen
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konzeptuell neutralisierenden Nullpunkt,
von dem aus sich ein distanziert vorgetra-
gener Bildbegriff erschließt. Helmus ver-
folgt eine Doppelstrategie, welche sich die
Möglichkeit des Abbildlichen grundsätz-
lich zwar bewahrt, wenngleich sie jedoch
das Wiedergegebene durch den Gebrauch
der bildnerischen Mittel von überkomme-
nen formalistischen Konventionen zu be-
freien sucht. Die illusionistische Renais-
sanceperspektive etwa hat ebenso ihre
frühere Verbindlichkeit verloren wie das
Verdikt der Form in der klassischen Mo-
derne.
Helmus kommt es demnach nicht nur auf
die optische Anreicherung seiner Bilder mit
Farbmaterie an, sondern er begründet vor
allem die Offenlegung seines Bildbegriffs.
Dieser vermag sich nicht länger auf eine ab-
geschlossene Vorstellung von Wirklichkeit
zu berufen. Stattdessen gilt es, sie aus ihrem
flüchtigen und daher irreal anmutenden,

zugleich bloß reproduzierenden Status zu
befreien. Folglich ist es die ebenso material-
betonte wie farbintensive Malerei, die wie
ein retardierendes Moment wirkt und zu-
mindest den prinzipiellen Anspruch einer
optischen Verbindlichkeit gegen die zeitli-
che Transitorik des Fotos erhebt.
Zweifelsohne ein mühevoller Prozess, dem
nur ein bedingter Erfolg beschieden ist, wie
beispielsweise ein Blick auf das Bild „Stadt-
wirren II“ von 1988 belegt. Dort erscheint
der extrem nahsichtig wiedergegebene,
sich offenbar in flüchtiger Bewegung be-
findliche Kopf eines Passanten im Zustand
der Auflösung. Bewegung und Zeit diver-
gieren.
Susan Sontag nannte die Zeit in einem ihrer
Fotoessays gar das „surrealste Phänomen“
schlechthin. Sontag: „Surrealismus liegt
bereits in der Natur des fotografischen Un-
terfangens, in der Erzeugung eines Dupli-
kats der Welt, einer Wirklichkeit zweiten

Drift, 1983
Pastell, Bleistift
Farbstift auf Karton
26 x 79 cm
Privatbesitz
WvMammey ZP-040
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Grades, die zwar enger begrenzt, aber dra-
matischer ist als jene, die wir mit eigenen
Augen sehen. Je weniger frisiert, je weniger
kunstfertig fabriziert, je naiver ein Foto ist,
desto eher wird es für glaubwürdig gehal-
ten.“19

Susan Sontag wertete den Surrealismus in
seiner Relation zur überkommenen Malerei
jedoch nicht nur als Angriff und letztendli-
che Überwindung tradierter Sehweisen,
sondern vor allem auch als willkommene
Möglichkeit einer absoluten Gleichsetzung

aller Dinge bzw. der sich aus ihnen ableiten-
den Sujets. Die augenfällige Beliebigkeit des
Motivs in den Bildern von Roland Helmus,
etwa diejenige von Menschen vor einem
Schaufenster, deklariert demnach einen
Font an motivischer Gleichwertigkeit. Sie
eröffnet darüber hinaus einen unver-
krampften wie unverstellten Umgang mit
seinen Bildern, wie sie im Übrigen auch je-
ner Mischtechnik aus Malerei und grafi-
schen Elementen konzeptuell eine sichere
Basis bietet.

Stadtwirren II
1988

Öl , Ölkreide
auf Leinwand
135 x 190 cm
Privatbesitz

WvMammeyGÖ-057
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Helmus holt das fotografische Bild aus sei-
ner entrückten Aura zurück. Walter Benja-
mins längst klassisch gewordene Defini-
tion der Aura vermag in diesem Zusam-
menhang den rezeptiven Weg aufzuzeigen:
„Was ist eigentlich Aura? Ein sonderbares
Gespinst von Raum und Zeit: einmalige Er-
scheinung einer Ferne, so nah sie sein mag.
An einem Sommernachmittag ruhend ei-
nem Gebirgszug am Horizont oder einem

Zweig folgen, der seinen Schatten auf den
Betrachter wirft, bis der Augenblick oder
die Stunde Teil an ihrer Erscheinung hat –
das heißt die Aura dieser Berge, dieses
Zweiges atmen.“ 20

Benjamin leitete aus dem Moment des Au-
ratischen eine mentale Nähe zum in der
Ferne Gesehenen ab. Diese jedoch lässt sich
mit einiger Berechtigung auch in der künst-
lerischen Arbeit von Roland Helmus ausma-
chen. Trotz aller fotografisch bedingten Dis-
tanz zum Motiv ein sinnfälliger Ausdruck
seiner künstlerischen Handlung und darü-
ber hinaus ein noch immer belastbarer Brü-
ckenschlag zum Betrachter.
Die illusionistisch-plastische Wiedergabe
von Figuren wie die Dreidimensionalität ih-
rer Umgebung erodieren. Schlaglichter und
Schlagschatten gewährleisten einen in sei-
ner allgemeinen Disposition leicht einseh-
baren Bildaufbau. Gleichwohl schließen sie
die Vorstellung von haptischer Nähe von
vornherein aus. Nicht selten löst sich der
Farbauftrag in der formal ungebundenen
Fläche auf oder diese tastet im Umkehr-
schluss das Abbildliche an und legt sich wie
eine lichtintensive Mandorla um bestimmte
Bildpartien. Aber auch der Farbauftrag als
solcher erzeugt, wie bereits dargelegt, eine
strukturale Tiefenwirkung und gibt dem Be-
trachter damit eine unüberwindliche Dis-
tanz vor.

Paar I, 1987
Öl , Ölkreide auf
ungrundierter
Leinwand
125 x 80 cm
Privatbesitz
WvMammeyGÖ-044
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Es entstehen Bilder, in denen die Detail-
strukturen der gesehenen Wirklichkeit ab-
sorbiert werden. Und sie wirken, um in der
Diktion Walter Benjamins zu bleiben, wie
„ein sonderbares Gespinst aus Raum und
Zeit“ – zwar nicht ohne Wiederkennungs-
wert, doch ohne verbindliches Richtmaß.
DieMenschen in denBildern vonRolandHel-
mus erscheinen gänzlich isoliert. Sie be-
trachten Schaufenster, befinden sich als Pas-
santen in einer Straße, fahren im Bus oder in
der U-Bahn. Sie waschen sich die Haare oder
liegen in der Badewanne. Was ihnen hinge-
gen fehlt, ist Kommunikation als betrachter-
orientiertes Moment. Selbst die Darstellung
eines Liebespaares gerät zu einem bezie-
hungslosen Nebeneinander.
In dieser Konstellation wird die Darstellung
des Todes als werkbezogene Eingangsof-
ferte noch einmal zum übergreifenden und
unverzichtbaren konzeptuellen Fixpunkt.
Leichen behaupten punktuelle Bildwürdig-
keit, die sich Helmus im Sinne einer absolu-
ten Grenzerfahrung von Zeit zu Zeit, d. h.
zumindest bis 1988, ins visuelle Gedächtnis
rufen muss.
Welche Konsequenzen ergeben sich daraus?
László F. Földényi lenkt den Blick in seiner
umfangreichen Studie über die Melancholie
„auf den empfindlichsten Punkt der neu-
zeitlichen europäischen Kultur. Die Entfal-
tung der im modernen Sinne verstandenen

Persönlichkeit bedeutet zugleich die Frei-
heit: die angebliche Befreiung von den me-
taphysischen Schranken, von den ‚hinter
den Menschen liegenden’ Mächten. Der
Preis für die Freiheit aber ist die ‚Unaus-
sprechlichkeit’ – denn wie man die Unend-
lichkeit nicht aussprechen oder sich vorstel-
len kann, ohne sie endlich zumachen […], so
wächst die persönliche Freiheit der Persön-
lichkeit in direktem Maße mit dem neuerli-
chen unsichtbaren Anwachsen der äußeren
Schranken. Die moderne Persönlichkeit wird
immer freier und unendlicher, doch wird sie
auch immer stärker von den Gebundenhei-
ten bedrängt, von den äußeren Fällen, die
sich schon bei der verbalen Bestimmung der
Freiheit melden. Die völlige Freiheit befindet
sich für die moderne Persönlichkeit jenseits
der Wörter: nämlich im Tode (Hervorhebung
des Verf.), wo sie sich mit der Antinomie der
Aussprechbarkeit und Unaussprechlichkeit
nunmehr nicht mehr beschäftigen muß.“21

Helmus macht eben diese von László Földé-
nyi beschriebene Konstellation zum zentra-
len Ausgangspunkt seiner Bilder, wodurch er
ihnen in der Wirkung auf den Betrachter
eine existenziell unkontrollierbare Durch-
schlagskraft sichert. In ihrer Isoliertheit ver-
mitteln sie den Eindruck des Melancholi-
schen, wenngleich Helmus auch, mit weni-
gen Ausnahmen, das Individuelle ausspart.
Auch das eigene Konterfei (Abb. S. 56) be-
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findet sich längstens im Sfumato schwarz-
gallig-schwermütiger Kräfte. Selbst die im
gestus melancholicus wiedergegebene und
beinahe romantisch anmutende „Figur mit
Landschaft I“ von 1987 (Abb. S. 51) vermag
sich ihrer übermächtig erscheinenden, in ein
Querformat gepressten Umgebung letzt-
endlich nicht zu erwehren. Kontemplation
bedingt eine existenzielle Grenzerfahrung,
wenn nicht gar einen die Figur auflösenden
Farbstrudel. Die Menschen in den Straßen
und öffentlichen Verkehrsmitteln haben in-
des selbst diese letzten Reste an selbstbe-
stimmter Individualität verloren. Ihre foto-
grafische Fixierung im Bild bietet im Übri-
gen weder existenzielle Verbindlichkeit
noch die zweifelsohne ersehnte Sicherheit.
Verbindet sich doch gerade mit der Fotogra-
fie die entfremdende Vorstellung von „ge-
frorener Zeit“ und damit abermals ein Bild
des Todes.22

Die Farbe muss sich dieser Vorgabe beugen
und verliert sukzessive ihre lokale Bindung.
Figuren wie Gegenstände büßen ihre be-
grenzende Eigenständigkeit ein und werden
in scheinbar beliebiges Kolorit getaucht.
Dessen Ursache wie dessen Dimension sind
letztendlich nicht mehr zu bestimmen. Es
entsteht ein irreal anmutender Bildraum.
Gleichwohl zeigt die sichtbar gemachte
Konsistenz der Farbe gegenüber der Foto-
grafie ein retardierendes Moment.

Edward Hopper mag in diesem Zusammen-
hang eine kunsthistorische Wegmarke ge-
setzt haben. Seine „Szenen der Zivilisation
und die Menschenbilder“, so Rolf G. Renner,
„weisen stets auf Zwischenräume, die nicht
abbildbar sind. Sie verdeutlichen, daß Hop-
pers gemalte Räume von Ausgrenzungen
und Spannungen berichten, und sie lassen
das Schweigen, das viele gemalte Situatio-
nen und Menschenfiguren zum Ausdruck
bringen, zum Gestus der Bilder werden.“23

Und Renner erläutert: „So wie sich alles
Sprechen von nicht offen Ausgesprochenem
und von Bezirken des Schweigens her be-
stimmt, haben diese Bilder einen geheimen
Schwerpunkt in dem, was sie nicht offen zur
Schau stellen. Sie inszenieren insgesamt
eine Seh- und Lesart, welche die eindeutig
zu entschlüsselnde gemalte Situation im
Abgründigen verankert.“24

Auch die Bilder von Roland Helmus werden
durch die Metapher des Schweigens be-
stimmt. Figuren kommunizieren nicht, son-
dern sie erscheinen selbstreflexiv, in sich ge-
kehrt und verloren. Was seine Bildthemen
über alle kunsthistorischen Gräben hinweg
jedoch zuvorderst mit Edward Hopper ver-
bindet, ist die konzeptuelle Ausrichtung auf
eine, im Einzelnen nicht benennbare, exis-
tenzielle Verlorenheit. In diesem Sinne be-
steht Helmus von Beginn seines Schaffens an
auf einer abbildlich begründeten humanen
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Verfasstheit seiner Bilder, wobei er jedoch, im
Unterschied zu Hopper, auf narrativ ange-
legte und daher psychisch ausdeutbare Bild-
konstellationen weitgehend verzichtet.
Seine Wegmarke ist die des Todes und sie
bezeichnet eine absolute Erfahrung. Eine
künstlerische Haltung, die ihn nicht zuletzt
in die Tradition der deutschen Romantik
stellt. Man vergleiche in diesem Zusammen-
hang nur die „Figur mit Landschaft I“ mit
Caspar David Friedrichs um 1809 entstan-
denem „Mönch am Meer“. Heinrich von
Kleists berühmter Kommentar „Verschie-
dene Empfindungen vor einer Seelenland-
schaft von Friedrich“ vermag in diesem
Zusammenhang entscheidende Stichworte
zu liefern, zumal darin der für Friedrich
letztendlich verbindlich gebliebene reli-
giöse Kontext ausgeblendet wurde.25 Kleist:
„Nichts kann trauriger und unbehaglicher
sein, als diese Stellung in der Welt: der ein-
zige Lebensfunke imweiten Reich des Todes,
der einsame Mittelpunkt im einsamen Kreis.
Das Bild liegt, mit seinen zwei oder drei ge-
heimnisvollen Gegenständen, wie die Apo-
kalypse da, als ob es Youngs Nachtgedanken
hätte, und, da es, in seiner Einförmigkeit und
Uferlosigkeit, nichts, als den Raum, zum
Vordergrund hat, so ist es, wenn man es be-
trachtet, als ob einem die Augenlider weg-
geschnitten wären“.26 Kleist, so Rüdiger Sa-
franski, „fühlte sich lebendig nur in der An-

spannung aller Kräfte der Aufmerksamkeit,
der Empfindung, des Schaffens. Es verfolgte
ihn eine panische Angst vor der Leere, die
ihn gleichermaßen von innenwie von außen
anfallen konnte.“27

Helmus erfährt diese Leere nunmehr als
übergreifende individuelle Indifferenz. Ein
ästhetisches Massenphänomen, das jedoch
keineswegs mit vordergründigen, rein de-
skriptiven bildnerischen Mitteln wiederge-
geben wird. Was ihn jedoch zuvorderst über
die große historische Distanz mit der Ro-
mantik verbindet, ist der Anspruch konzep-
tueller Verzahnung zwischen einer differen-
ziert vorgetragenen, letztendlich noch im-
mer persönlich motivierten Bildidee und
einer reflektierenden Umsetzung in den
bildnerischen Mitteln.

VI
In den Jahren 1993/94 kommt es im bildne-
rischen Schaffen von Roland Helmus zu ei-
ner strukturalen Verschiebung der Gewichte.

Edward Hopper
(1822–1967)
Pause, 1963

Öl auf Leinwand
101,6 x 152,4 cm

Privatbesitz
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Will heißen: Helmus dynamisiert die grafi-
sche Disposition seiner Bilder und gewährt
ihr so einen größeren Spielraum. Das seinen
Bildfiguren unterlegte Gesichts- bzw. Kör-
perschema wird nicht nur vereinfacht, son-
dern leitet sich aus der halbautomatischen
surrealistischen Frottagetechnik ab. Jeder
Strich erscheint daher durch denWiderstand
der sich unter dem Zeichenblatt durchdrü-
ckenden Texturen gebrochen und daher in

ihrer intendierten Zufälligkeit nur noch be-
dingt kontrollierbar. Kein Geringerer als Max
Ernst war es, der der Frottagetechnik in sei-
nem 1925 entstandenen Zyklus „Histoire
Naturelle“ zum Durchbruch verhalf. Die äs-
thetischen Konsequenzen beschrieb er in
seinem 1948 in New York erstmals erschie-
nenen Buch „Beyond Painting“: „Ich bestehe
auf der Tatsache, daß die so gewonnenen
Zeichnungen nach und nach den Charakter
des befragten Materials (z. B. des Holzes)
verloren haben, und zwar durch eine Serie
von Suggestionen und Transmutationen, die
sich spontan aufdrängten, so wie es hypna-
gogischen Visionen eigen ist. Und so nahmen
diese Zeichnungen den Aspekt von Bildern
einer unverhofften Präzision an; wahr-
scheinlich haben sie die erste Ursache der vi-
sionären Heimsuchung offenbart oder das
Scheinbild dieser Ursache hervorgebracht.“28

Unverhohlen erklärte Max Ernst die Distanz,
die zwischen den Bildelementen besteht,
zum entscheidenden Movens seiner Kunst.
Im Realen inkongruente Inhalte wurden ge-
geneinander ausgespielt, was letztendlich
nicht zu einer beschreibenden Addition,
sondern vielmehr zu ihrer inhaltlichen wie
zu ihrer visuellen Potenzierung führte.
Gleichwohl beharrte Max Ernst in seinen
grafischen Blättern stets auf einer semanti-
schen Einheit. Diese erst erschließt Roland
Helmus einen erneut gangbaren Weg.

Max Ernst
(1891–1976)
les mœurs des feuilles
Histoire Naturelle
Blatt 18, 1925
Frottage, Bleistift
Aquarell und Gouache
auf Papier
42,7 x 26 cm
Privatbesitz
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Auch die zwischen 1994 und 1996 ent-
standenen Serien „Kopfblatt“ und „Torso-
studien“ (Abb. S. 33) verlieren niemals das
Abbildliche aus den Augen, auch wenn die-
ses im Endergebnis allenfalls bestimmte
Schemata zulässt. Vielmehr ist es das be-
tont prozesshaft vorgeführte Zeichnen an
sich, das sich gegen eine prinzipiell offene
und nur noch bedingt kontrollierbare
strukturale Offenheit behaupten muss.
Wird auch eine inhaltliche Überlagerung,
wie etwa in den Blättern der „Histoire Na-

turelle“ von Max Ernst, zugunsten einer
partiell irritierenden Mehrdeutigkeit weit-
hin ausgespart, so lässt Helmus in einigen
Arbeiten doch immer wieder, jenseits des
Figurenschemas, grafisch motivierte Ver-
selbstständigungen zu. Sie findet im Übri-
gen auch in späteren Zeichnungen und Bil-
dern wie in verschiedenen Plastiken ihre
Fortsetzung. (Abb. S. 32).
Zuvorderst interessiert die endgültige Los-
lösung von der gesehenen bzw. beschrei-
benden Wirklichkeit. Dies bedingt eine auf-

Serie Kopfblatt
1994

Kohle auf Packpapier
34,5 x 49,5 cm

WvMammey ZX-082
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fällige Vereinfachung der Bildkomposition.
Die in früheren Bildern motivisch mitunter
vorgegebene Kleinteiligkeit erscheint end-
gültig überwunden. Die Technik der Frot-
tage variiert die bereits in den ersten Zeich-
nungen und Bildern beobachtete und durch
Almir Mavignier initiierte bildnerische Idee
eines „lichtgezeugten Perspektivwechsels“:
Es ist noch immer dasWeiß des Bildgrundes,
das auch im Abbildlichen durchscheint und
das im Verbund mit dem Schwarz bzw. dem
Grau des Zeichenstiftes eine semiotisch ein-
deutige Konstellation ausbildet. Und wie
bereits von Max Ernst angesprochen, setzt
die Technik der Frottage eine suggestive
Wirkung frei, die sich gegenüber den Sehge-

wohnheiten des Betrachters als überlegen
erweist. Mit anderen Worten: Es ist nun-
mehr die Zeichnung selbst, die, lediglich ge-
stützt auf einwenig differenziertes Figuren-
schema als äußerem Rahmen, eine poten-
zierte Bildwirkung von einer geradezu
visionären Ausstrahlung freisetzt.

VII
Der parallel erfolgte Schritt in der Malerei
greift auf die auch in den vorangegangenen
Bildern bereits verwendeteMischtechnik aus
pinselkonsistenter Farbe und einer grafi-
schen Verwendung fester, wachshaltiger Öl-
farbstifte zurück. Während die „Belichteten
Köpfe“ von 1994 und 1995 (Abb. S. 34) das
Gesicht noch von innen her auflösen, hat die-
ser Prozess in späteren Kopfbildern einen
weit höheren Abstraktionsgrad erreicht (Abb.
S. 69). Die anatomische Nähe zu dem wenige
Jahre zuvor entstandenen Bild „Selbstver-
such II“ (Abb. S. 56) lässt indes mit einigem
Recht vermuten, dass diese Kopfdarstellun-
gen ihren Ausgangspunkt im Selbstbildnis
haben. Eine Beobachtung, die letztendlich
alle Modifikationen dieses Themas vom Ver-
dacht möglicher Beliebigkeit befreit und ih-
nen im Gegenzug die existenzielle Unmittel-
barkeit persönlicher Betroffenheit sichert.
Noch immer beharrt Helmus auf einer par-
tiellen Auflösung der Außenkontur, sodass

Kopf I, 2001
verschiedene
Materialien
24 x 27 x 20 cm
WvMammey P-010
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sich wiederum der Eindruck einer atmo-
sphärischen Durchdringung einstellt. Die
aus zahllosen Malschichten gewonnenen,
farblichen Aussprengungen nicht unähnli-
chen Unregelmäßigkeiten in der Oberflä-
chenstruktur, letztendlich das Resultat aus
dem Zusammentreffen verschiedener Farb-
konsistenzen, erschließen wiederum eine
der Frottage durchaus vergleichbare Bild-
wirkung. Dabei stellt sich ein aus einer dif-
fusen Tiefenwirkung gewonnener plasti-
scher Eindruck ein, der a priori nicht länger
durch äußere Sehgewohnheiten determi-
niert ist. Auf diese Weise ergeben sich zahl-
reiche, zufällig entstandene fleckartige
Schwerpunkte, die den Maler in Teilberei-
chen zu einer freien Formgebung anregen
können. Um dennoch einen verbindlichen,
d. h. einsehbaren Bildaufbau zu gewährleis-
ten, nimmt er in vielen Arbeiten durch
Weißhöhungen bestimmte Setzungen vor.
Auch diese intensivieren die betont tiefen-
räumliche Struktur seiner Bilder wie die
häufig benutzten dunklen Bildhinter-
gründe.
Einen Vergleich dieser Technik mit der Holo-
grafie deutet Helmus selbst im Bildtitel
„Holotypus I“ an (Abb. S. 36). Hologramme
sind Bilder, die auf einer wellenoptischen
Speicherung basieren. Voraussetzung für
die technische Anwendung eines Holo-
gramms ist der Laserstrahl als kohärente

Lichtquelle. Auf diese Weise ist es im Ge-
gensatz zur Fotografie nunmehr möglich,
räumliche Szenen in ihrer tiefenräumlichen
Struktur zu speichern und wiederzugeben.29

In der pastos-zähen Oberflächenstruktur
seiner Bilder, insbesondere in deren oft nur
punktgroßen Farbinseln erreicht Helmus
eine vergleichbare optische Intensität, ohne
freilich im Erscheinungsbild als Ganzes eine
fotografisch-illusionistische Wirkung anzu-
streben. Worum es stattdessen geht, ist die
synchrone Verbindung zwischen einer prin-

Serie Torsostudie
1996

schwarze Ölkreide
auf Packpapier
49,5 x 34,5 cm

WvMammey ZX-101
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Belichteter Kopf XII
1995

Öl auf Leinwand
120 x 140 cm

WvMammeyGÖ-134



zipiell freien Disposition des Bildes und ei-
ner obsessiv-surrealen optischen Struktur.
Die Wirkung, die Roland Helmus in seinen
Bildern in Verbindung mit der bereits er-
wähnten Verwendung des durchdringend-
weißen Lichtes erzielt, ist diejenige einer
ätherisch-kosmischen, immatieriell anmu-
tenden Erfahrung.30

In jedem dieser Bilder vermittelt Helmus
die Perspektive des Unendlichen. Darin
übersteigt er jedoch Caspar David Fried-
richs religiös determinierte romantische
Landschaftserfahrung und ist weit mehr ei-
ner diametral entgegengesetzten, aus dem
Surrealismus abgeleiteten, existenziell un-
gebundenen Raumauffassung verpflichtet.
Diese vergegenwärtigte Jean Paul Sartre in
seinem Essay über die Plastik Alberto Gia-
comettis: „Raum aber ist, selbst wenn er
nackt wäre, immer noch Überfluss. Giaco-
metti graut vor dem Unendlichen.“31 Mit
Klugheit und Einfühlungsvermögen unter-
schied Sartre im Folgenden zwischen den
Gattungen der raumabhängigen Plastik
und der Malerei und bemerkte zur Letzte-
ren: „ … in der Malerei [zieht] die Irrealität
der dritten Dimension von allein die Irreali-
tät der beiden anderen nach sich. Demnach
ist also die Entfernung der abgebildeten
Gestalten zu meinen Augen imaginär.
Wenn ich auf sie zutrete, nähere ich mich
der Leinwand, nicht ihnen.“32

In Bezug auf die Malerei verschob Sartre die
semiotische Grenze zur Plastik, indem er ihr,
mit Blick auf das bipolareWerk Giacomettis,
erstmals eine strukturelle Gleichwertigkeit
zugestand. Gegenüber der seit der Renais-
sance als verbindlich erachteten, sinnlich
begründeten Ästhetik33 vollzog Sartre einen
Paradigmenwechsel, der die europäische
Malerei seit dem Surrealismus nicht wieder
losgelassen hat.

Auch Roland Helmus nutzt diese struktu-
relle Gleichwertigkeit zwischen räumlich-
plastischer und flächenbezogener Erfah-
rung. Mehr noch: Er vermag diese in opti-
scher Nachhaltigkeit zu inszenieren und
deklariert sie zum eigentlichen Bildgegen-
stand! Die eindrücklichen Kopfgebilde etwa
(Abb. S. 74) beschreiben nicht länger eine
feste, plastisch eindeutig begrenzte und von
vornherein als verbindlich erachtete Form.
Vielmehr leiten sie ihre Existenz aus dem
gleichgewichtig übergreifenden Zusam-
menspiel raum- und formbildender Kräfte
ab. Abbildlichkeit wird zum Endresultat ei-
nes im Ergebnis offenen Prozesses. Die in
das Bildgeviert nach und nach eingebrachte
und sich in ihrer Konsistenz immer wieder
abstoßende Farb-Materie behauptet zu-
nächst ihre Autonomie. Bezeichnet sie doch
nichts als sich selbst. Dennoch erschließen
Form und Raum, Plastizität und lichte Weite
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eine sukzessiv vorgetragene, diffus-sche-
matische Abbildlichkeit, wobei die unmit-
telbaren Spuren des künstlerischen Han-
delns fast vollkommen eliminiert werden.
Platons Höhlengleichnis mit seinen Schat-
tenwesen lieferte in diesem Zusammenhang
ein eindrückliches Bild. So deutet beispiels-
weise auch der Bildtitel „Echofigur VI“ eine

solch indirekte Wahrneh-
mungskonstellation an.
Figur resultiert nicht länger
aus der Wiedergabe von etwas
so Gesehenem, sondern geht,
ummit Sartre zu sprechen, aus
dem irrealen, oder besser: sur-
real-entgrenzten, sich de facto
überlagernden Zustand zwi-
schen Malerei und Plastik, d. h.
zwischen zweiter und dritter
Dimension, hervor. In seinen
Bildern suchtHelmus schlicht-
weg nach einer Möglichkeit,
die von Sartre in Bezug auf
Giacometti beschriebene Ir-
realität zwischen den bildneri-
schen Dimensionen aufzuhe-
ben. EinUnterfangen, das zwar
in letzter Konsequenz notge-
drungen scheitern muss, des-
sen Resultat jedoch im glei-
chen Atemzug eine unge-
ahnte, visuell dichte Erfahrung

erschließt. Vermitteln diese Bilder doch den
Eindruck einer prinzipiell betrachterfernen
Entstehung.
Bildende Kunst erscheint einmal mehr als
ein meditativer, letztendlich nicht zu be-
herrschender Prozess, der längstens über-
kommene Gattungsgrenzen überwunden
hat. Anfang und Ende, Innen und Außen,

Holotypus I
1998
Öl auf Leinwand
140 x 100 cm
Privatbesitz
WvMammeyGÖ-204
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Raum und Zeit greifen unmittelbar ineinan-
der und haben in ihren jeweiligen semioti-
schen Teilbereichen ihre strukturierende
Verbindlichkeit verloren.
Melancholie breitet sich aus. Erwähnte bei-
nahe gesichtslose Kopfdarstellungen etwa
„blicken“ ebenso in den unendlichen Kos-
mos, wie sie diesen zäsurlos mit ihrem In-
neren verbinden. Ist es doch gerade die Me-
lancholie, die sich, im Grenzbereich zwi-
schen Sein und Nichtsein, vorurteilslos und
mit potentiell hohem Erkenntnisgewinn
gegenüber dem Universum zu öffnen ver-
mag.
Die in Hölderlins „Empedokles“-Fragment
geäußerte romantische Seinsvorstellung „O
ewiges Geheimnis! Was wir sind und su-
chen, können wir nicht finden; was wir fin-
den, sind wir nicht“ löst sich unversehens
auf. Empedokles’ Wissen, so László F. Földé-
nyi, „berechtigt ihn, über alles ein Urteil zu
fällen, doch ist es gerade dieses Wissen, das
ihn aus dem Rahmen des irdischen Seins
verbannt: Wer alles durchschaut, dessen
Heimat ist die Unendlichkeit, oder besser
gesagt, die Heimatlosigkeit“34. Indem das
Individuum diesen zentralen romantischen
Grundkonflikt, die unangepasste Stellung
des Menschen im Universum, durch eine
Angleichung der existenziellen Parameter in
Raum und Zeit überwunden hat, vermag es
besagte Unendlichkeit vorurteilslos anzu-

nehmen. Bedingt sie doch geradezu seine
Existenz und ist sie ihm daher längstens zu
einer zweiten „bildnerischen Haut“ gewor-
den.
Vor diesem Hintergrund erschließt sich Ro-
land Helmus in der Serie der kugelartigen
„Bäume“ vor neutralem Hintergrund (Abb.
S. 79) eine überraschend neue Bildstrate-
gie: In der schematisierten, durch den Bild-
rand angeschnittenen Form präsentieren
sie nicht nur komplementäre Farbkontraste.

Echofänger VI
2004

Öl auf Leinwand
200 x 130 cm

WvMammeyGÖ-297
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Es ist die dezidiert vorgetragene Licht-
Schatten-Konstellation, die eine eigenwer-
tige plastische Erfahrung vermittelt und
daher nicht länger illusionistisch gedeutet
werden kann. Beschreibt sie doch eine kos-
misch wirkende Vorstellung von Welt, oder
besser: von naturhafter Realität. Diese hat
freilich den konventionellen Landschafts-
begriff gänzlich absorbiert. Konsistente, in
zahllosen Schichten aufgetragene Farbe
und eine stringent vorgetragene Form,
sphärisches Licht wie eine unregelmäßige
Oberflächenstruktur, die jeden möglichen
lokalfarbigen Bezug ausschließt, firmieren
einen Bildbegriff, der dem Betrachter eine
aktiv betriebene, zugleich integrierend-
einfühlsame Identifizierung abverlangt.
Dabei geht es jedoch weniger um die Be-
schreibung bestimmter, so gesehener Sach-
verhalte, sondern letztendlich um die Er-
fahrung einer naturnahen Transitorik. Ma-
lerei mutiert zu einem kontemplativen Akt,
der zwar niemals zu einem endgültigen,
weil verbindlichen Abschluss kommen
kann, wohl aber die vorgefasste, pathe-
tisch-intensivierte Oberhoheit des Be-
trachters nachhaltig in Frage zu stellen ver-
mag. In seiner Konzentration auf die
menschliche Figur bzw. auf eine generative
Erfahrung von Landschaft bewahrt sich
Helmus eine unabdingbare motivische Ver-
bindlichkeit. Stete Bindung an das Abbildli-

che impliziert indes keineswegs die Akzep-
tanz überkommener Sehgewohnheiten. Be-
reits in seinen ersten eigenständigen Arbei-
ten sucht er daher nach einem konzeptuel-
len Nullpunkt und findet ihn zunächst in
akribisch ausgeführten Zeichnungen und
Bildern. In der Atmosphäre einer kontem-
plativen Stille gelingt sowohl eine distan-
ziert vorgetragene Aneignung der bildneri-
schen Mittel als auch eine ursächlich darin
begründete Neubewertung gesehener
Wirklichkeit. Strukturen und die daraus ab-
geleiteten Formen, aber auch die Farbwerte
als gleichwertiges Pendant illustrieren
nicht länger etwas Vorgegebenes, sondern
sie begründen eine autonome und folglich
nicht illusionistische Bild-Wirklichkeit.
Diese bedingt freilich eine Bildkonstella-
tion, die einem Spagat gleichkommt. Ein-
mal mehr beschreibt die Erfahrung von
Wirklichkeit einen in seinen Dimensionen
zwar beschränkten, zugleich versachlich-
ten, im Ergebnis letztendlich offenen, vor
allem jedoch sichtbar in der konkre-
ten Werkrealisierung nachzuvollziehenden
Prozess. Es sind die bildnerischen Mittel,
aus denen heraus Roland Helmus vor unse-
ren Augen eine ebenso anziehende wie Dis-
tanz gebietende Welt erschafft.
Die Nähe, die er zu diesem Kosmos sucht,
wirkt ebenso überwältigend, wie sie offen-
bar einen bestimmten semiotischen Sog
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auslöst. Denn mitunter geraten Figur und
Landschaft, über die rein formale Anglei-
chung hinaus, in eine unmittelbare Rela-
tion, so als habe der Mensch ein bestimm-
tes Areal nicht nur „erdacht“, sondern in
diesem Feld, einzig durch die Kraft des Ge-
dankens, eine neue, eigenwertige Realität
erschaffen (Abb. S. 39). Mit anderen Wor-
ten: Die von Sartre beschriebene, irreal an-
mutende Annäherung der bildnerischen Di-
mensionen löst in Bezug auf das Werk von
Roland Helmus eine semiotische Dynami-
sierung aus, die den gattungsübergreifen-

den Kerngedanken der romantischen Uni-
versalpoesie weiterspinnt. Novalis etwa
spricht in Zusammenhang mit der roman-
tisch potenzierten Welterfahrung davon,
„ … dem Bekannten die Würde des Unbe-
kannten, dem Endlichen einen unendlichen
Schein [zu] geben“35. Es ist dies der selten
erreichte poetisch-magische Zustand einer
unmittelbaren Berührung zwischen Innen-
und Außenwelt. Ihn findet Helmus freilich
nicht in einer überbordend heroischen An-
strengung, sondern er ist vielmehr das Re-
sultat steter bildnerischer Intensivierung.

Areal II
2006

Öl auf Leinwand
145 x 220 cm

WvMammeyGÖ-315
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1 Roland Barthes führte den Begriff des „punctums“
in seine Studie zur Fotografie ein und beschreibt
ihn mit den Worten: „In dem meist einförmigen
Raum [der Fotografie, U.H.] zieht mich bisweilen
(doch leider selten) ein ‚Detail’ an. Ich spüre, daß
bereits seine bloße Anwesenheit meine Betrach-
tung verändert, daß es eine neue Photographie
ist, die ich betrachte, eine, die in meinen Augen
durch einen höheren Wert hervorsticht. Dieses
‚Detail’ ist das punctum (das, was mich besticht).“
– Roland Barthes, Die helle Kammer. Bemerkung
zur Photographie, Frankfurt/M. 1985, S. 52

2 Vgl. zur Ikonografie der Johannesschüssel u. a. Le-
xikon der Kunst in fünf Bänden, hrsg. von Ludger
Alscher u. a., Berlin 1981, Bd. II, Sp. 473 f.

3 Vgl. zu Andrea Mantegna u. a. James H. Beck,Ma-
lerei in der Renaissance, Köln 1999, S. 252 ff.
Vgl. zu Mathias Grünewald u. a. Maria Lancko-
ronska, Matthäus Gotthart Neithart. Sinngehalt
und historischer Untergrund der Gemälde, Darm-
stadt 1963 und zuletzt Ausstellungskatalog Grü-
newald und seine Zeit, Staatliche Kunsthalle
Karlsruhe 2007/2008

4 Vgl. zu Hans Holbein, Christus imGrabe, vor allem
die gleichnamige Einführung von Heinrich Klotz,
Werkmonografie zur Bildenden Kunst in Reclams
Universal-Bibliothek, Nr. 130, Stuttgart 1968
Wilhelm Waetzoldt brachte im Übrigen die ge-
gensätzlichen Positionen zwischen Mantegna
und Holbein in seiner großen Holbein-Monogra-
fie auf die Formel: „Holbein malte einen Kadaver,
aber wie einen Christus im Grabe, Mantegna
malte einen Christus, aber in profanster Ansicht.
[…] Für das Passionsthema suchten Mantegna
und Holbein den stärksten Ausdruck und sie fan-
den auf demselben Wege einer Aufhebung der
Distanz im ethischen Sinne zu Gunsten einer
menschlichen Erlebnisnähe.“ – Wilhelm Waet-
zoldt, Hans Holbein d. J. Werk und Welt, Berlin
1938, S. 82

5 F.M. Dostojewski,Der Idiot, hier zit. nachWerkmo-
nografie Hans Holbein, Christus im Grabe (wie
Anm. 4), S. 29

Vgl. zu Dostojewskis Roman u. a. auch Kindlers Li-
teratur Lexikon, München 1986, Bd. 6, S. 4732 f.

6 Vgl. etwa Erich Heckels 1912 entstandenes Bild
„Zwei Männer am Tisch“ in der Hamburger Kunst-
halle. Dazu bemerkte Andreas Hüneke: „Darge-
stellt ist eine Szene aus dem Roman Der Idiot, in
der ein spannungsreicher Dialog zwischen dem
Fürsten Myschkin und Rogoshin in dessen Haus
über beider Verhältnis zu Nastasja Filippowna be-
schrieben wird. … Beim Verlassen der Wohnung
nach dem Gespräch sieht Myschkin in einem an-
deren Raum eine Kopie des Gemäldes „Leichnam
Christi imGrabe“ von Hans Holbein d. J. Durch Ab-
wandlung in einen liegenden Kruzifixusmit ange-
zogenen Beinen und schräg über den Kopf ragen-
den Armen dramatisiert Heckel die Darstellung
und gewinnt die Möglichkeit, dieses Bild in die
Gesprächsszene und den Gedankenkomplex von
Schuld und Sühne einzubeziehen.“ – Andreas Hü-
neke, „Er geht nur auf das Psychologische, das
Menschliche“. ErichHeckelsBilder vomMenschen.
In: Ausstellungskatalog Erich Heckel. Meister-
werke des Expressionismus, Kunsthalle zu Kiel
1999, S. 46

7 Vgl. zu Leonardos anatomischen Naturstudien
u. a. André Chastel, Leonardo. Der Lehrer. In: Leo-
nardo, Stuttgart 1985, Bd. Leonardo, der Künstler,
S. 137 ff., bes. S. 160 ff.
Vgl. zu Rembrandts Bild u. a. Christian Tümpel,
Rembrandt. Mythos und Methode, Antwerpen
1986, S. 77 ff.

8 Zit. nach Wieland Schmied, Rudolf Hausner, Salz-
burg 1970, S. 16

9 Ebd. S. 16
10 Ebd. S. 18
11 Max Bense, Bemerkungen zur Malerei Mavig-

nier’s. In: Ausstellungskatalog Almir Mavignier,
Quadrat Bottrop Josef-Albers Museum 1985, o.
Sa.

12 Platon: „Stelle dir die Menschen vor in einem un-
terirdischen, höhlenartigen Raum, der gegen das
Licht zu einen weiten Ausgang hat über die ganze
Höhlenbreite; in dieser Höhle leben sie von Kind-
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heit, gefesselt an Schenkeln und Nacken, so daß
sie dort bleiben müssen und nur vorwärts
schauen, den Kopf aber wegen der Fesseln nicht
herumdrehen können; aus weiter Ferne leuchtet
von oben hinter ihremRücken das Licht eines Feu-
ers, zwischen diesem Licht und den Gefesselten
führt ein Weg in der Höhle; ihm entlang stelle dir
eine niedrigeWand vor, ähnlichwie bei den Gauk-
lern ein Verschlag vor den Zuschauern errichtet
ist, über dem sie ihre Künste zeigen. […] An dieser
Wand, so stelle dir noch vor, tragen Menschen
mannigfache Geräte vorbei, die über die Mauer
hinausragen, dazu auch Statuen aus Holz und
Stein von Menschen und anderen Lebewesen,
kurz, alles mögliche, alles künstlich hergestellt,
wobei die Vorbeitragenden teils sprechen, teils
schweigen.“ - „Merkwürdig sind Gleichnis und
Gefesselte, von denen du sprichst.“ - „Sie gleichen
uns! Denn sie sehen zunächst von sich und den
anderen nichts außer den Schatten, die von dem
Feuer auf die gegenüberliegendeMauer geworfen
werden, verstehst du?“ – Platon, Der Staat (Poli-
teia), übersetzt und herausgegeben von Karl
Vretska, Stuttgart 2004, 7. Buch, S. 327

13 Siegfried Kracauer, Die Fotografie, zit. nach Wolf-
gang Kemp und Hubertus von Amelunxen, Theorie
der Fotografie I – IV. 1839 – 1995, Bd. II, München
2006, S. 106

14 Stefan Gronert, Gerhard Richter. Portraits, Ostfil-
dern 2006, S. 51 (zugleich Ausstellungskatalog
Museumsberg Flensburg)

15 Vgl. dazu den Ausstellungskatalog Roland Hel-
mus. Bilder 1979–89, Galerie Gering-Kulenkampf
Frankfurt/M. 1989, o. Sa.

16 Bernd Busch, Belichtete Welt. Eine Wahrneh-
mungsgeschichte der Fotografie, München 1989,
S. 375 f.

17 Rudolf Arnheim,AnschaulichesDenken.ZurEinheit
von Begriff und Bild, Köln 1969, S. 167 f.; vgl. zum
Begriff der Abstraktion u. a. auch ders., Kunst und
Sehen. Eine Psychologie des schöpferischen Auges
(Neufassung),Berlin-New York 1978, S. 45 ff.

18 Ebenda S. 374

19 Susan Sontag, Über Fotografie, Frankfurt/M.
1980, S. 54

20 Walter Benjamin, Kleine Geschichte der Photo-
graphie. In: Ders., Das Kunstwerk im Zeitalter sei-
ner technischen Reproduzierbarkeit, Frankfurt/M.
1988, S. 57

21 László F. Földényi, Melancholie, Berlin 2004,
S. 220; der Autor leitet diese letzte existenziel-
le Konsequenz aus der Romantik ab; vgl. ebd.
S. 215 ff.

22 Auf die strukturale Analogie zwischen der Fotogra-
fie und dem Tode verwies u. a. Siegfried Kracauer in
seinem 1927 erschienenen Essay „Die Fotografie“,
worin er u. a. in Bezug auf die in den 1920er-Jahren
sich rasch verbreitenden Illustrierten bemerkte:
„Daß sie [die Illustrierte, U.H.] die Welt frißt, ist ein
Zeichen der Todesfurcht. Die Erinnerung an den
Tod, der in jedem Gedächtnisbild mitgedacht ist,
möchten die Fotografien durch ihre Häufung ver-
bannen. In den illustrierten Zeitungen ist die Welt
zur fotografierbaren Gegenwart geworden und die
fotografierteGegenwart ganz verewigt. Sie scheint
dem Tod entrissen zu sein; in Wirklichkeit ist sie
ihm preisgegeben.“ – Siegfried Kracauer, Die Foto-
grafie (1927), zit. nach Kemp / von Amelunxen,
Theorie der Fotografie, Bd. II, S. 109

23 Rolf G. Renner, Edward Hopper (1882–1967).
Transformation des Realen, Köln 2003, S. 85

24 Ebenda S. 85
25 Vgl. zur Landschaftsauffassung Caspar David

Friedrichs u. a. Werner Hofmann, ZuFriedrichs ge-
schichtlicher Stellung. In: Ausstellungskatalog
Caspar David Friedrich, Hamburger Kunsthalle
1974, S. 69 ff., bes. S. 71
Vgl. zu Friedrichs Gemälde allgemein u. a. ebenda
S. 162 f.

26 Zit. nach Hans von Trotha, Verschiedene Empfin-
dungen vor verschiedenen Landschaften. In: Aus-
stellungskatalog Caspar David Friedrich. Die Er-
findung der Romantik, Museum Folkwang Essen
und Hamburger Kunsthalle 2006/2007, S. 57

27 Rüdiger Safranski, Romantik. Eine deutsche Af-
färe, München 2007, S. 190
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28 Max Ernst, Beyond Painting, New York 1948.
Übertragen von Loni Pretzell. In: Ausstellungska-
talog Max Ernst, Brühl 1951, hier zit. nach Aus-
stellungskatalog Max Ernst. Frottagen, Collagen,
Zeichnungen, Graphik, Bücher, Kunsthaus Zürich
u. a. O. 1978/79, S. 105
Vgl. zu Max Ernsts grafischen Techniken aus einer
Vielzahl von Publikationen nur die allgemeine
Einführung in dem erwähnten Ausstellungskata-
log von Werner Spies, a. a. O. S. 13 ff.

29 Vgl. zum Hologramm u. a. M. Ferretti, Laser, Ma-
ser, Hologramme, München 1977

30 Vgl. dazu auch Uwe Haupenthal, Linie, Fläche und
Farbe als kosmische Erfahrung in den Bildern von
Roland Helmus. In: Ausstellungskatalog Roland
Helmus.MalereiundZeichnung, Galerie Lilian An-
drée und Kunstverein Offenburg-Mittelbaden
2002, S. 5 f.

31 Jean Paul Sartre, Die Suche nach dem Absoluten.
Für den Katalog der Ausstellung von Skulpturen
Giacomettis in der Galerie Pierre Matisse vom
10. 1.–14. 2. 1948 in New York; zit. nach ders., Die
Suche nach dem Absoluten. Texte zur bildenden
Kunst,Reinbek bei Hamburg 1999, S. 13

32 Ebenda S. 15
33 Sartre: „,Im Raum‘, sagt Giacometti, ‚ist zuviel‘.

Dieses Zuviel ist die bloße, einfache Koexistenz

nebeneinanderstehender Teile. Die meisten Bild-
hauer sind darauf hereingefallen; sie haben das
Ausufern des Raums mit Großzügigkeit verwech-
selt, sie haben zuviel in ihre Werke hineingelegt,
sie gefielen sich in der üppigen Rundung einer
Marmorhüfte, sie haben die menschliche Gestik
ausgebreitet, verdickt und verzerrt.“ – Ebenda
S. 14

34 Földényi, Melancholie, S. 40; Hölderlins Empedo-
kles-Zitat ebenda S. 39
In Empedokles, der als Philosoph, Priester, Dich-
ter, Volksführer eine symbolische Verkörperung
der von Hölderlin als seine Aufgabe gefühlten
Sendung ist, opfert sich eine große Seele dem
göttlichen All in einer für alle geltenden Sühne-
tat, darin dem christlichen Opfertod vergleich-
bar.

35 Novalis (Friedrich von Hardenberg), Fragmente
(1798), zit. nach Novalis, Schriften, Bd. 2 Das phi-
losophisch-theoretische Werk, hrsg. von Hans-
Joachim Mähl, Darmstadt 1999, S. 334
Eine noch immer lesenswerte kurze Einführung in
die literarische Romantik vermitteln u. a. Fritz
Martini, Deutsche Literaturgeschichte, Stuttgart
1984, S. 319 ff. sowie in jüngster Zeit vor allem
Rüdiger Safranski, Romantik. Eine deutsche Af-
färe, München 2007
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Körperstudie/Torso
1977

Eitempera, Öl auf Holz
51,5 x 45 cm

Galerie Ulrich Gering,
Frankfurt/Main

WvMammeyGÖ-006
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44

Schneemoment I
1981
Acryl , Öl auf Holz
76 x 76 cm
WvMammeyGÖ-015



45

Halbschlaf
1981
Acryl , Öl auf Holz
41 x 77 cm
Privatbesitz
WvMammeyGÖ-017



46

Lichteinfall
1984

Acryl, Öl auf Holz
158 x 98 cm

WvMammeyGÖ-026



47

Leichnam II
1981
Acryl, Öl auf Holz
63 x 163 cm
Privatbesitz,WvMammeyGÖ-014



48

Aktstudie III, 1985
Pastell, Grafit auf Packpapier

58 x 110 cm
Privatbesitz

WvMammey ZP-050



49

Hülle, 1988
Öl, Ölkreide auf
ungrundierter Leinwand
110 x 200 cm
Privatbesitz
WvMammeyGÖ-054



50

Totentanzfragment I
1990–1991

Öl, Ölkreide auf Leinwand
100 x 155 cm
Privatbesitz

WvMammeyGÖ-068



51

Figur mit Landschaft I
1987
Öl, Ölkreide auf Leinwand
100 x 150 cm
Privatbesitz
WvMammeyGÖ-047



52



53

Linke Seite:
Zwischen den Lichtern
1988
Pastell auf Packpapier
75 x 76 cm
WvMammey ZP-078

Stadt, Spiegelung
1987

Öl, Ölkreide auf Leinwand
100 x 160 cm
Privatbesitz

WvMammeyGÖ-043



54

Zwischenstation I
1990

Öl, Ölkreide auf Leinwand
125 x 200 cm
Privatbesitz

WvMammeyGÖ-066



55

Einsetzender Regen
1987
Öl, Ölkreide auf Leinwand
100 x 130 cm
Privatbesitz
WvMammeyGÖ-049



56

Selbstversuch II, 1990
Öl, Ölkreide auf Leinwand, 70 x 80 cm

Privatbesitz,WvMammeyGÖ-064



57

Zwischenstation II, 1990
Öl, Ölkreide auf Leinwand, 125 x 190 cm
Privatbesitz,WvMammeyGÖ-067



58

Drei Köpfe, 1991
Öl, Ölkreide auf Leinwand, 90 x 150 cm

Privatbesitz
WvMammeyGÖ-074



59

Drei Schwimmer II, 1992
Öl, Ölkreide auf Leinwand, 160 x 190 cm
Galerie Lilian Andrée, Riehen/Basel
WvMammeyGÖ-091



60

Körperstudie I, 1991
Öl, Ölkreide auf Leinwand, 70 x 80 cm

Privatbesitz
WvMammeyGÖ-077



61

Verschatteter Kopf XV, 1993
Öl auf Leinwand, 120 x 140 cm
WvMammeyGÖ-110



62

Gänger III
1996
Öl auf Leinwand
150 x 75 cm
Privatbesitz
WvMammeyGÖ-153



63

Feldfigur I
1999

Öl auf Leinwand
140 x 100 cm

WvMammeyGÖ-225



64

Kleine Feldfigur II
1999–2001
Öl auf Leinwand, 70 x 50 cm
Privatbesitz
WvMammeyGÖ-241



65

Kopfspiegel IX
1997
Öl auf Leinwand, 120 x 140 cm
WvMammeyGÖ-167



66

Torso III
1997
Öl auf Leinwand
70 x 50 cm
Privatbesitz
WvMammeyGÖ-200



67

Drei Gänger
1999
Öl auf Leinwand
120 x 160 cm
Privatbesitz
WvMammeyGÖ-224



68

Fallgestalt I
2000
Öl auf Leinwand
160 x 120 cm
WvMammeyGÖ-259



69

Kopflicht IV
2000
Öl auf Leinwand
120 x 140 cm
WvMammeyGÖ-249



70

Echofigur VIII
2002
Öl auf Leinwand
140 x 100 cm
WvMammeyGÖ-283



71

Fallgestalt IV
2000

Öl auf Leinwand
160 x 120 cm

WvMammeyGÖ-262



72

Internus-Externus X
1998–2001
Öl auf Leinwand
100 x 70 cm
WvMammeyGÖ-218



73

Bedrohte Figur II
2001

Öl auf Leinwand
160 x 120 cm

WvMammeyGÖ-269



74

Kairos III
2002
Öl auf Leinwand
190 x 160 cm
WvMammeyGÖ-279



75

Echofigur VI
2000

Öl auf Leinwand
180 x 90 cm
Privatbesitz

WvMammeyGÖ-257



76

Echomaschine I
2002
Öl auf Leinwand
170 x 150 cm
Privatbesitz
WvMammey
GÖ-281

Rechte Seite:
Echofigur XI
2002
Öl auf Leinwand
140 x 130 cm
WvMammey
GÖ-286



77



78

Baumstudie XIX
2007
Öl auf Leinwand
50 x 40 cm
WvMammey
GÖ-348

Rechte Seite:
Baum VIII
2006
Öl auf Leinwand
140 x 120 cm
Privatbesitz
WvMammey
GÖ-324



79



80



81

Kopf mit
Landschaft II

2005
Öl auf Leinwand

50 x 40 cm
Privatbesitz

WvMammey
GÖ-314

Linke Seite:
Baum XII

2007
Öl auf Leinwand

140 x 120 cm
WvMammey

GÖ-336



82



83

Torso V, 2007
Öl auf Leinwand

140 x 100 cm
WvMammeyGÖ-327

Linke Seite:
Baum III, 2005

Öl auf Leinwand
140 x 120 cm
Privatbesitz

WvMammeyGÖ-306



84

Planet II
2008

Öl auf Leinwand
160 x 200 cm
Privatbesitz

WvMammeyGÖ-351



85

Serie Selbst
2005

Kohle auf Papier
42 x 29,5 cm

WvMammey ZX-176



86

Serie Späte Ortung
2005
Kohle auf Papier
59 x 42 cm
WvMammey ZX-173



87

Serie Mikroklima
2005
Kohle auf Papier
42 x 59 cm
WvMammey ZX-179



88

Elvira Lind, Porträt Roland Helmus, 2008



1952
Geburt in Darmstadt

seit 1963
in Hamburg lebend

1972-1978
Studium der Malerei an der Hochschule für bildende
Künste, Hamburg, bei Rudolf Hausner, Günther
Cordes und Almir Mavignier

1974
Studium der Malerei an der Akademie für bildende
Künste, Wien, Meisterklasse Rudolf Hausner
Besuch von Vorlesungen und zeichnerische Studien
am Anatomischen Institut, Wien

1975
Künstlerische Studien am Anatomischen Institut der
Universitätsklinik, Hamburg

1977
Förderpreis der Erdwin-Amsinck-Stiftung, Hamburg

seit 1978
freischaffender Maler

1978-1981
Künstlergruppe Go (japanisch fünf), Hamburg
(mit Reinhard Behrens, Tsunemasa Takahashi, Klaus
Erichsen und Horst-Hagen Rath)

1981-1982
Villa Massimo Stipendium, einjähriger Aufenthalt in
der Deutschen Akademie Villa Massimo, Rom

1982-1984
Freie Mitarbeit als Illustrator bei verschiedenen Zeit-
schriften

1983-1988
Freie Mitarbeit als wissenschaftlicher Zeichner für
verschiedene Verlage am Anatomischen Institut der
Universitätsklinik, Hamburg

1994-1995
Lehrauftrag an der Fachhochschule Hamburg,
Fachbereich Gestaltung

1995
Gastprofessur an der Internationalen Akademie für
Kunst und Design, Pentiment, Fachhochschule
Hamburg

1995-1996
Gastprofessur an der Fachhochschule Hamburg,
Fachbereich Gestaltung

seit 2002
Atelier im Künstlerhaus Sootbörn, Hamburg
Organisation von Ausstellungen externer Künstler
für das Künstlerhaus

Zahlreiche Reisen, u. a. nach Paris, London, Rom,
Florenz, New York, Leningrad, Los Angeles, Jerusalem,
Barcelona, Madrid, Moskau, Tiflis
USA, Sowjetunion, Norwegen, Spanien, Italien,
Portugal, Frankreich, Kuba, Israel, Ägypten
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1981
Galerie Gering-Kulenkampff, Frankfurt
Galerie am Marstall, Heidelberg

1983
Galerie Wendelin Niedlich, Stuttgart

1984
Kunstverein Wolfenbüttel
Städtische Galerie, Iserlohn

1985
Galerie Gering-Kulenkampff, Frankfurt

1986
Galerie am Chamissoplatz, Berlin

1987
Galerie Wiegand, Köln

1989
Galerie Gering-Kulenkampff, Frankfurt

1991
Galerie Lilian Andrée, Basel

1992
Galerie Bernhard Schindler, Bern

1993
Contrast Gallery, Brüssel
Galerie Ulrich Gering, Frankfurt

1994
Galerie Lilian Andrée, Basel
Galerie Bernhard Schindler, Bern
Galerie Schloss Neuhaus, Salzburg

1996
Galerie Lilian Andrée, Basel
Galerie Bernhard Schindler, Bern
Kulturzentrum Marstall, Ahrensburg

1998
Galerie Bernhard Schindler, Bern

1999
Galerie Schloss Neuhaus, Salzburg

2002
Kunstverein Offenburg-Mittelbaden
Galerie Lilian Andrée, Riehen/Basel

2004
Kunstverein Kaponier, Vechta
Galerie Lilian Andrée, Riehen/Basel
Galerie in der Hinterstadt,
Friedrichstadt

2005
Kunstverein Lüneburg

2006
Museumsverbund Nordfriesland,
Schloss vor Husum, Husum

2007
Galerie Lilian Andrée, Riehen/Basel
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Einzelausstellungen (Auswahl)



1975-76
JungerWesten, Kunsthalle Recklinghausen
Städtische Galerie Schloss Oberhausen

1977
20 junge Hamburger, Kunsthaus Hamburg

1978
Gruppe Go, studio f, Ulm
Gruppe Go, Galerie Hauptmann, Hamburg

1978-80
Realists in Hamburg, Kunsthaus Hamburg
Palacu Opatow, Gdansk
New York, Miami, Boston
Atlanta, Montreal, Toronto u.a.

1979
Bewerber um das VillaMassimo-Stipendium,
Staatliche Kunstsammlungen, Kassel

1980
Stadt, Kunstverein, Hamburg und
Kunsthaus Hamburg
Gruppe Go, Galerie Levy, Hamburg

1980-81
Liebe - Dokumente aus unserer Zeit
Kunsthalle Darmstadt
Kunstverein Hannover

1982
Quattro Accademie Stranieri in Roma,
Galleria Nationale d´Arte Moderna, Rom
Jahresausstellung der Stipendiaten,
Deutsche Akademie Villa Massimo, Rom
4 Realismen - 4 Ergebnisse,
Kunsthalle Darmstadt

1983
Studiengäste der VillaMassimo,
Badischer Kunstverein, Karlsruhe,
Orangerie, Kassel
Akt, Galerie Gering-Kulenkampff,
Frankfurt

1986
Malen imQuadrat,
Galerie Gering-Kulenkampff, Frankfurt
1988
Große KunstausstellungNordrheinwestfalen,
Kunstpalast Düsseldorf
That´s Jazz. Der Sound des 20. Jahrhunderts,
Mathildenhöhe, Stadt Darmstadt
Kopf – Portrait – Symbol – Zeichen,
Galerie Moderne, Bad Zwischenahn
Schwarz-Weiss,
Galerie Gering-Kulenkampff, Frankfurt

1989
Große KunstausstellungNordrheinwestfalen,
Kunstpalast Düsseldorf
Paare - DerMythos der Beziehungen,
Galerie Moderne, Bad Zwischenahn

1990
Flucht - Problemkreis seitMenschengedenken,
Kunsthalle Darmstadt u.a.

1991
Menschenbildnis,
Kunststation Kleinsassen,
Städtische Galerie, Paderborn u. a.
16.1.91- Kunst gegen den Golfkrieg,
Kunstverein, Hamburg und
Kunsthaus Hamburg
Galerie Bernhard Schindler, Bern
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Gruppenausstellungen (Auswahl)



92

1993
1. Realismus Triennale,
Martin Gropius Bau, Berlin
Works on Paper,
Galerie Bernhard Schindler, Bern
Accrochage,
Galerie Lilian Andrée, Basel

1994
Farbe imQuadrat, Kunsthaus Hamburg

1995
Spielbein – Standbein – Positionen,
Galerie Bernhard Schindler, Bern
Accrochage, Galerie Lilian Andrée, Basel

1996
Künstler der Galerie,
Galerie Bernhard Schindler, Bern

1997
Kunststreifzüge, Kunsthaus Hamburg
naturemorte,
Galerie Lilian Andrée, Basel

1999
intotwothousand,
Vorpal Gallery, New York
RolandHelmus und Constantin Jaxy,
Neuwerk Kunsthalle, Konstanz
Nord Art - Kunst in der Carlshütte,
Rendsburg/Büdelsdorf

2000
... auf Papier, KunstRaum,
Drochtersen – Hüll/Stade
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