2. Vielfalt der Medien - Informelle Malerei, Spritzpistolenbilder,
Papierchromatografien und ,,Rapidogramme”

2.1. Informelle Malerei

Im Bereich der freien Kunst feiert Betha Sarasin ihre groRten Erfolge mit geome-
trisch-konstruktiven Arbeiten.? Diese entstehen von 1969 an, doch schon zuvor
fertigt die Kunstlerin Gemalde und Zeichnungen, deren Herstellungsprozess sie
in Abgrenzung zur systematischen Herangehensweise spaterer Werke als ,ohne
festen Plan” (Betha Sarasin) charakterisiert.?

Ein Gemaélde von 1959, ,The Flying Dutchman"4, zeigt zunachst noch Gegenstand-
liches. Hier hat die Klinstlerin ein Segelschiff, ein Haus und Uberdimensionierte
Bllten auf lasierend aufgemalte Farbflachen gezeichnet, die vor einem weiRen
Hintergrund zu schweben scheinen. Die collagenhaft nebeneinandergesetzten
Sujets sind mit dicht liegenden, schraffurartigen Linien ausgefihrt und Uber-
schneiden sich, so dass sich ein kompaktes Motivgeflige ohne kompositorisches
Zentrum bildet.

Betha Sarasin, The Flying Dutchman, 1959



Solche figurativen Darstellungen werden von Betha Sarasin im Verlauf der
1960er-Jahre zunachst uberwunden. Stattdessen entstehen nun Gemalde im Stil
des Informel. Neben dem Verzicht auf Gegenstandlichkeit ist hierbei eine bewegt-
gestische Malweise charakteristisch, die der spontanen, emotionalen Kunstler-
eingebung folgt. Obwohl sich die neuen Bilder dadurch im Kern wandeln, bleiben
ihnen diverse formale Eigenheiten friherer Werke wie des ,Flying Dutchman® er-
halten. Dazu zahlen sich Uberlappende Bildpartien sowie Uber Farbflachen auf-
liegende Liniengeflechte.

Innerhalb dieser informellen Phase entsteht 1962/63 eine Bilderserie, fur die der
Einsatz stark verdunnter, flissiger Farbe besonders charakteristisch ist. Er be-
wirkt etwa in ,Rough plans”® (1963) neben sichtbaren Pinselspuren ebenso Lasie-
rungen, durch welche die tieferliegenden Ebenen durchscheinen. Dadurch ruckt
Betha Sarasins Malprozess als sukzessives Auftragen Ubereinanderliegender
(Farb-)Schichten vermehrt ins Bewusstsein - ein Ansatz, der sich in ihrer spate-
ren Werkgruppe der Ubermalungen wiederfinden wird. Daneben ist eine Vielzahl
senkrecht herablaufender Farbtropfen die Folge, deren Silhouetten an Stalakti-
ten erinnern. Von Farbflachen oder waagerechten Pinselstrichen hinabgeronnen,
ist eine oft netzartige Struktur das Ergebnis, die etwa in ,Everything is intercon-
nected”® (1963) weite Bereiche des Bildgrundes Uberlagert.

Das Agieren mit tropfend-verlaufender Farbe ist innovativ, findet sich in zeitli-
cher Nahe zu Betha Sarasin jedoch auch bei anderen Kunstschaffenden. Zu nennen
sind etwa Ol- und Lackgemélde des Maildnders Enrico Baj aus den 1950er-Jahren,
zu denen auch motivische Parallelen existieren’” Zudem konnen neben Tusche-Ar-
beiten Oskar Holwecks auch ,SchieRbilder” ihrer Bekannten Niki de Saint Phalles
aufgefuhrt werden, die Anfang der 1960er-Jahre flr Furore sorgen. lhnen allen ist
gemein, dass das Ergebnis nur bedingt steuerbar, demnach nicht ganzlich vor-
herzusehen ist, wodurch dem Zufall eine Rolle als klnstlerischem Mitgestalter
eingeraumt wird. Tatsachlich erfahrt das Arbeiten mit dem Zufall gerade in der
Avantgarde der 1950er- und 1960er-Jahre eine erhohte Popularitat, insbesondere
im Zuge einer gesteigerten John-Cage-Rezeption. Was Betha Sarasin zur Integra-
tion des Zufalls bewegt, ist indes nicht Uberliefert.

Das Prinzip eingeschrankter Kontrolle pragt die Kompositionen dieser Werkgrup-
pe darlUber hinaus in anderer Weise. Denn sie sind unter dem Einfluss starker An-
algetika entstanden, die, urspringlich gegen chronische Schmerzen verschrieben,
psychotrope Nebenwirkungen zur Folge haben.® Derartig handelt es sich, wenn
auch eher unprogrammatisch, um frihe Beispiele psychedelischen Kunstschaf-
fens. Erhellend scheinen diesbezuglich Vergleiche mit ahnlich entstandenen Bil-
dern anderer Kunstler. Zu nennen ist etwa Friedensreich Hundertwassers ,Erstes
Bild unter der Einwirkung von Philocybine"® [sic] (1958), bei dem sich diverse for-
male Parallelen etwa zu Sarasins ,Spirit of departure” (1963) finden lassen.



Betha Sarasin, Spirit of Departure, 1963

Die KUnstlerin selbst spricht in Bezug auf diese Arbeiten unter anderem von ,Ja-
panbildern”, einem Land, das sie neben Hongkong um 1962 bereist hatte." Tat-
sachlich weisen einige von ihnen eine asiatische Asthetik auf, die unter anderem
durch die insbesondere fur die japanische Kunst charakteristische Vergitterung
des Bildraumes hervorgerufen wird.” Dadurch, dass sich in vielen dieser Bilder
(lange) senkrechte und (kurze) waagerechte Linien mit Kreisbogen Uberschnei-
den, bilden sich etwa Konfigurationen, die an Silhouetten von Geast oder wie in
JFighting with tricks"® an ferndstliche Schriftzeichen erinnern. Wahrend diese
linearen Kompositionen bisweilen nur latent in Erscheinung treten, formen sie
geradezu herausgehoben das Hauptmotiv auf einem Ausstellungsplakat von Be-
tha Sarasin aus dem Jahr 1963. Insbesondere hier ergibt sich eine formale Paral-
lele zu Gemalden von Georges Mathieu, dessen ,Lyrische Abstraktion” ebenfalls
mit ostasiatischen Kalligraphien in Verbindung gebracht wird.



Daruber hinaus legen diese linearen Motive auch das Fundament fur Betha Sa-
rasins spatere geometrisch-konstruktive Formensprache. So entstehen in Ge-
folgschaft von Kreisbogen oder als deren Weiterentwicklung diverse Gemalde
mit Kreisflachen, die wie in ,Japanische Impression” (1962) eine zentrale Rolle
innerhalb der Komposition einnehmen konnen. Daneben antizipieren einige der
frihen Werke kleine Quadrate und Rechtecke, wobei diese wegen ihrer Ausmalie
noch nicht als zentrale Motiv agieren (,Spirit of departure”,1963).

1964 andert sich Betha Sarasins Malweise. Es entstehen fortan zwei unterschied-
liche neue Werkgruppen, die jedoch gestalterische Schnittmengen aufweisen. In
beiden gibt die Klnstlerin die tropfenden Stalaktitenformen sowie die nervos-
unkonzentrierte Kleinteiligkeit auf. Zudem gehen tendenziell die skripturalen
Elemente, die netzartig Uber der Farbkomposition liegen, zurtck.

Was die erste der beiden hier vorgestellten neuen Werkgruppen betrifft, erklart
moglicherweise der nun einsetzende Gebrauch eines relativ breiten Spachtels
fur den Farbauftrag diese Entwicklung. Er konnte auch als Grund dafur herhal-
ten, dass Kompositionen wie beispielsweise ,Steingartner”® (1964) oder ,Erinne-
rungsfetzen 1" allesamt aus primar eckigen Formen gebildet sind. Dabei bleibt
die Idee des Bildes, das sich aus Schichten konstituiert, nach wie vor zentral:
Wahrend sich die Formen ohnehin nur partiell Gberdecken, belasst die Kunstlerin
beim Uberspachteln der Farbe tieferliegende Sedimente sichtbar.

Trotz der im weitesten Sinne geometrischen Formensprache sind diese Kom-
positionen noch weit entfernt von der strengen, kihlen Wirkung ihrer spateren
konstruktiven Arbeiten. Eher weisen die Bilder - auch durch die Spachteltechnik
- in einigen Fallen Ahnlichkeiten zum Schaffen Nicolas de Staéls in den 1950er-
Jahren auf. Es bleibt allerdings neben einem weniger pastosen Farbauftrag der
fundamentale Unterschied, dass Betha Sarasins damalige Werke nie Gegen-
standliches als direktes Vorbild haben. Dies gibt der Kunstlerin auch bezutglich
der Farbverwendung eine groRere Freiheit. So sind ihre Spachtelbilder von denen
de Staéls auch darin verschieden, dass in ihnen jeweils ein bestimmter Farbton
vorherrscht. In unterschiedlichen Abstufungen appliziert, dominiert etwa Blau in
»Once in a blue moon"” (0. J.) oder Griin im ,Steingartner”® (1964). Derartig spie-
geln diese Arbeiten auch die in den fruhen 1960er-Jahren durch Monochromie
und Farbfeldmalerei aufgekommene Tendenz, sich, vom Zwang zur gegenstand-
lichen Darstellung befreit, der Farbe als kiinstlerischem Thema zuzuwenden.



Dementsprechend andert sich auch in einigen Bildern der zweiten, ab 1964 ent-
standenen Werkgruppe Betha Sarasins Gebrauch der Farbe. So werden die ein-
zelnen Farbflachen innerhalb einer Komposition groRer, so dass die Farbe - nun
nicht mehr dunkel und getriibt, sondern bisweilen leuchtend (,Lichtstille"?,1964)
- mehr zur Geltung kommen kann. Obgleich nach wie vor Gemalde mit lasieren-
dem Farbauftrag entstehen (,Moskstraumen”°), flhrt die Klinstlerin einige auch
deckend aus, woraus klar voneinander abgegrenzte Formen resultieren.

In der Summe ergeben sich so latent Parallelen zu Werken der Hard-Edge-Mal-
erei, etwa zu geschwungenen Kompositionen Al Helds. Diese Kunstrichtung, der
1965 in der Kunsthalle Basel die Ausstellung ,Signale” gewidmet war, gewinnt da-
mals zunehmend an Bedeutung. An diese angelehnt, gemahnen etwa grolflachi-
ge, ungetrlibte Farbpartien, wie sie in Sarasins ,Lichtstille” und ,Schattenwind"®
(1964) zur Geltung kommen. Allerdings sind ihre Bilder im Vergleich zu Hard-Edge
spontan-bewegter in der Ausfihrung und weisen, weniger reduziert, noch einige
kleinere Kompositionselemente auf.

Von Betha Sarasins ebenfalls 1964 begonnener ersten Werkgruppe unterscheidet
sich ihre zweite dadurch, dass diese nicht mehr durch eckige, sondern durch or-
ganisch-runde Formen gekennzeichnet ist. Dies erklart sich auch dadurch, dass
statt eines Spachtels nun ein Pinsel verwendet wird, wobei sich - durchgangiges
Merkmal ihres Schaffens - die aufgetragenen Motive Uberlagern oder Uberlap-
pen. Auf vielen Bildern kreuzen geschwungene Bander, die sich wie ein Fluss-
lauf durch das Bildgeflige winden oder Tentakel-artig in dieses hineinragen, die
Komposition. Ahnlich Max Ernst oder Jackson Pollock lasst die Kinstlerin zudem
Farbe in einem dinnen Strahl Gber die Komposition laufen. Dabei tragt sie die
kontinuierlich flieRende Linie in maandernden oder spiralformigen Bewegungen
auf (,Mahlstrom"”??, ,Moskstraumen”?®), was die dynamische Wirkung der Bilder
verstarkt.

2.2 Spritzpistolenbilder der 1960er-Jahre

Wohl um 1967 nutzt Betha Sarasin in ihrer Malerei ein neues Werkzeug fur den
Farbauftrag: die Spritzpistole. Auch diese eignet sich durch lasierendes (Uber-)
Spruhen dazu, Farbe in Schichten aufzutragen und dabei die tieferliegende Ebe-
ne (latent) sichtbar zu belassen. Wahrend einige Bilder ausschlieRlich in die-
ser Technik hergestellt sind, existieren auch solche, in denen sie das Sprihen
mit dem Malen, Zeichnen oder der Technik der Papierchromatografie verbindet
(,Epreuve d’artiste"?, sFloating islands"#).



Betha Sarasin, Floating islands, 1967

Die in dieser Zeit aufgesprayten Motive sind ausnahmslos geometrisch. Entwe-
der handelt es sich um gerade, lineare Bander oder aber um Kreisformen. Haufig
liegen letztere, sich progressiv vergroRernd, in Reihen nebeneinander. Sie nutzt
hierflr Schablonen, wobei jene fur die anwachsenden Rundformen eine handels-
Ubliche Kreisschablone ist, wie sie zur gangigen Ausstattung von Grafik- und Ar-
chitekturbutros gehort. Neben Rapidographen und Transferschriften, die in ihren
Zeichnungen eine Rolle spielen, ist dieses Instrument somit ein weiteres, das sie
zur klnstlerischer Handhabung ihrem direkten damaligen Arbeitsbereich ent-
lehnt. Sind freihandig ausgeflhrte Kreisbogen und -formen schon seit den fri-
hen 1960er-Jahren eine Konstante in ihren Bildern, so wird durch den Einsatz der
Schablone Betha Sarasins Weg zur prazisen geometrisch-konstruktiven Kunst
weiter geebnet.



2.3 Papierchromatografie

Kreisformen spielen nicht nurin den Spritzpistolenbildern, sondern auch in einer
weiteren experimentellen Werkgruppe eine Rolle, die 1966 ihren Anfang nimmt?®:
die Chromatografie auf Papier. In dieser Technik schafft Betha Sarasin originare
Arbeiten, die frei von bekannten Vorbildern sind.?” Durch Conrad Georg Honegger-
Zschokke, Professor flr Biochemie der Universitat Basel, lernt sie dieses chemische
Prinzip kennen.?® Mittels Losungsmittel werden hierbei Farben in ihre Einzelkompo-
nenten zerlegt. Punktformig aufgetragen, fuhrt dies etwa zu annahernd konzent-
rischen Farbringen, wobei sich durch die Verwendung von Flussigkeit ineinander
verlaufende Konturen bilden. Analog zu dem Kreisschablonen-Motiv ihrer Sprih-
technik, erstellt Betha Sarasin mit diesem Verfahren vor allem lose Strukturen
oder Cluster aus neben-und ineinanderliegenden Kreisformen unterschiedlicher
GroRe. Chromatisch dominieren hierbei neben Rot oft kraftig leuchtende, fur die-
se Technik typische Magenta- und Violetttone.

Die eigentliche Hauptphase der Papierchromatografien dauert von 1966 bis 1971.2°
Die KUnstlerin greift aber noch 1979 auf dieses Verfahren zurtick, um eine streng
geometrische, am Computer des Fraunhofer-Institutes erstellte Wurfelzeich-
nung mit gekleckst wirkenden irregularen Rundformen zu kontrastieren.®® Trotz
dieses kompositorischen Gegensatzes belegen letztlich beide Formensprachen
nicht nur Betha Sarasins Experimentierfreudigkeit, sondern auch ihre Offenheit,
selbstim Bereich der kunstfernen Naturwissenschaften nach Verfahren und Mit-
teln fur ihre Kunstproduktion zu suchen.

2.4 ,Rapidogramme”

In der zweiten Halfte der 1960er-Jahre scheint im Schaffen Betha Sarasins die infor-
melle Malerei mit Spachtel und Pinsel in den Hintergrund zu rlcken. Stattdessen
experimentiert sie nicht nur mit der Spritzpistole und der Papierchromatografie,
sondern nutzt vermehrt auch das Zeichnen als Technik, um sich vielfaltig aus-
zudrlcken. Gerade in der Zeit von zirka 1966 bis 1973 entsteht eine Vielzahl von
Blattern.

Eine Besonderheit ist dabei Betha Sarasins Gebrauch des Rapidographen - ein
Tuschefuller, der primar fur Konstruktionszeichnungen, etwa im Bereich der
Architektur, Verwendung findet. Dieses Zeicheninstrument existiert mit unter-
schiedlich breiten Spitzen, so dass die Kinstlerin verschiedene Strichstarken zu
nutzen weil (,A delicate creature™’, 1966). Dementsprechend bezeichnet sie die
Zeichnungen in Anspielung auf das Ausfuhrungsmedium anfanglich als ,Rapi-
dogramme".2



Daneben kommt der Rapidograph auch Betha Sarasins immer starker sich ma-
nifestierender Vorliebe fur geometrische Formen entgegen, die, oft in perspekti-
vischer Darstellung, das Gestaltungsvokabular dieser Serie bilden. Denn weniger
sind diese Tuschfuller fUr das Freihandzeichnen konzipiert, als dafur, in Kombi-
nation mit Lineal, Zirkel oder Schablone am ReiRbrett angewandt zu werden. So
kann die Kunstlerin etwa in ,A delicate creature” (1966) die ineinanderliegenden
Kreisformen mit Hilfe von Zirkel oder Schablonen auftragen, wahrend ihrin ,Par-
ticolare (von einem Ganzen?)" (1969) ein Lineal flr gerade Linien dient. Dabei er-
geben in letzterem Blatt die dicht nebeneinanderliegenden Geraden - durchaus
Uberraschend - in ihrer Summe als Schraffur Kreis- und Zylindermotive. Tatsach-
lich sind in diesen ,Rapidogrammen” die geometrischen Motive der Zeichnun-
gen fastimmer flachenfullend mit unterschiedlichen Strukturmustern versehen,
wie ein Schachbrett, parallele oder sich kreuzende Linien. Die dichten Schraffu-
ren pragen die Asthetik von Betha Sarasins Zeichnungen maRgeblich mit. Dabei
lasst die Vielzahl der sie konstituierenden Striche einen ebenso selbstversunke-
nen wie obsessiven Schaffensprozess erkennen. Sie selbst duRert sich hierzu in
typisch kurioser Weise: ,Das Zeichnen ist eine Droge. Es versetzt mich in glick-
liche Welten. Ich meine das Fliessen-Lassen hauchfeiner Linien auf schonem Pa-
pier zu Musik oder endlosen TV-Ubertragungen von Tennisturnieren."s

Wie in vorangegangenen Werkreihen, sind auch in den ,Rapidogrammen” die Mo-
tive durch Uberlagerungen oder Uberschneidungen charakterisiert. Dieses Prin-
zip hat sie innerhalb ihrer Zeichnungen auch auf die Schraffuren ausgeweitet,
wie in ,Particolare (von einem Ganzen?)"** (1969) sichtbar. Dies gilt besonders
fur die frahen Blatter: Auf ihnen scheinen die Schraffuren die Strenge der sie fas-
senden geometrischen Grundformen konterkarieren und aufsprengen zu wollen,
denn sie sind im starken MaRe durch Irregularitaten oder die Missachtung der
sie begrenzenden Konturlinien gekennzeichnet. Sichtbar wird dies etwa in einer
unbetitelten Tuschzeichnung® von 1967 aus dem Besitz der Universitatsbiblio-
thek Basel, in der das anarchische Element durch die ungeordnete Applikation
von Transferschriften gesteigert wird. So flgt die Klnstlerin den linearen Schraf-
furen, die bisweilen an Notenlinien erinnern, Lettern, Buchstaben-Fragmente und
typografische Zeichen in freier Anordnung hinzu.

In der Summe ahnelt dieses Blatt dadurch einer als grafische Notation ausge-
fuhrten Partitur der damaligen Musik-Avantgarde. Exemplarisch sei hier Georges
Aperghis’ ,Labyrinthos" von 1968 genannt, das diverse Ubereinstimmungen mit
Betha Sarasins Blatt aufweist.®® Bezeichnenderweise hat sich auch die Anekdote
Uberliefert, dass John Cage im privaten Rahmen eine Zeichnung Betha Sarasins
zur Hand nahm, um sie wie eine Partitur zu singen.?’



Betha Sarasins Gebrauch von Transferschriften ist innovativ und geht mit der In-
tegration kleiner Satze oder Texte einher, welche die Klinstlerin handschriftlich in
die Komposition einbettet. Haufig sind diese Schriftpassagen von Linien durch-
zogen, wie in ,Les recherches polémiques”® (1969). Derartig nur noch bedingt les-
bar, bewahrt die Schrift zwar eingeschrankt ihre Funktion als Ubermittlerin einer
semantischen Botschaft. Sie kann dadurch aber auch rein formal als zusatzliche
Schraffur-Variante genutzt werden. Ab 1969/70 scheinen diese Flachenmarkie-
rungen verstarkt innerhalb ihrer Begrenzungslinien zu bleiben. Sie dienen jetzt
eher der Differenzierung der verschiedenen Teilflachen, aus denen die geometri-
schen Grundformen gebildet sind (,Miniaturen”*®, 1969). Dabei zeigen die Blatter
nun vermehrt konzentrische Viertelkreise, Rohren sowie Kreise und Ovale, die As-
soziationen an Augen oder Augapfel wecken. Haufig dreidimensional dargestellt,
sind sie im starkeren MaRe das Ergebnis einer geplanten Konstruktion als altere
Zeichnungen wie das Partitur-dhnliche von 1967, das noch viel starker aus der
spontanen Improvisation heraus entstanden zu sein scheint.

Diese Entwicklung mag Betha Sarasins seit 1969 erfolgter Hinwendung zur geo-
metrisch-konstruktiven, dabei zugleich plastischen Kunst geschuldet sein.
SchlieRlich geht sie zu Beginn der 1970er-Jahre auch dazu Uber, mit dem Rapi-
dographen zunehmend Arbeiten anzufertigen, die ganzlich in den Bereich ihrer
konkret-konstruktiven Kunst fallen. Hierzu zahlen etwa Wurfel-Konfigurationen
in Trompe-I'ceuil-Technik oder die Zeichnungen ,Fragen an den Computer“4 von
1978. Gerade letztgenannte Serie ist nun in der Gestaltung bedeutend ruhiger,
verzichtet Betha Sarasin doch hierbei auf eine groRe Anzahl an Kompositions-
elementen und auf einen Uberbordenden Schraffuren-Mix. Ein solches Streben
nach Reduktion spiegelt sich in vielen Zeichnungen der Klnstlerin der zweiten
Halfte der 1970er-Jahre.

Wie immer verweigert sich Betha Sarasin jedoch sowohl kiinstlerischem Dogma-
tismus als auch einer Beschrankung auf ein einziges kunstlerisches ,Glaubens-
bekenntnis”. So kreiert sie, zeitgleich zu geometrisch-konstruktiven Arbeiten,
mit dem gleichen Vokabular auch Zeichnungen, die zur Idee der Konkreten Kunst
geradezu kontrar stehen, da diese Gegenstandliches abstrahieren. Aus dem Jahr
1970 stammt etwa die Zeichnung ,Die drei Derwische / Dancing dervishes"¥, die
drei tanzende Derwische zeigt, die aus lose angeordneten Kreisbogen und Ovalen
zusammengesetzt sind. Zwar stellen sich bei derartigen Bildern Assoziationen
an Bauhaus-Figurinen von Oskar Schlemmer oder Malereien von Paul Klee ein,
doch Sarasins Kreaturen sind durch einen weit surrealistischeren, bisweilen be-
fremdlich-verstorenden Zug gepragt. Diesbezlglich erinnern sie eher an die Ma-
rionetten von Sophie Taeuber-Arp, die Betha Sarasin sehr schatzte.



Was sich schon 1978 im Blatt ,VerknUpfung mit Susy"*? andeutet, das neben ei-
nem Wurfel-Trompe-I'ceuil eine barock gekleidete Frau zeigt, wird von den 1980er
Jahren an fur die Kunst Betha Sarasins charakteristisch: Die Vermengung un-
terschiedlicher Stile innerhalb einer Arbeit. Zwar sind in vielen dieser jungeren
Kompositionen nach wie vor geometrische Elemente, Schraffur-Muster und, nun
verstarkt, Schrift zu finden. Neu sind jedoch die freihandige Figuration, die sich
hauptsachlich in der Darstellung von Frauen aulert, und der damit einhergehen-
de Verzicht auf Hilfsmittel wie Lineal und Zirkel, deren ausschlieRlicher Gebrauch
die Asthetik vieler alterer Zeichnungen maBgeblich bestimmt hatte.

Betha Sarasin, Die drei Derwische, 1970



