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Die Malerei spiell sich selbst

Es kommt nicht oft vor, dass in einer Ausstellung wie jetzt in
Mirjam Bakers Installation Staub Malerei und Medienkunst
gemeinsam auftreten. Auch wenn der Film in seiner Ge-
schichte der Malerei sehr viel verdankt, begegnen uns beide
Medien doch meist in getrennten Kontexten. Einerseits hat
sich der Film in den letzten Jahrzehnten einen festen Platzim
musealen Ausstellungskontext erobert und damit die Grenze
zur bildenden Kunst passiert. Andererseits gibt es innerhalb
dieser Bewegtbildarbeiten kaum Beriihrungen mit anderen
Sparten der bildenden Kunst.

Umgekehrt interessiert sich auch die traditionelle Heimat
des Experimental- und Avantgardefilms, die Welt der Filmfes-
tivals, nur selten fiir Berlihrungspunkte mit der bildenden
Kunst. Im kiinstlerischen Animationsfilm ist Malerei zwar eine
gebrauchliche Technik, doch wirkt sie selten autonom. Auch
die mit traditionellen Techniken von Kohle und Olmalerei ar-
beitenden Werke von William Kentridge und Jochen Kuhn
ordnen das Medium einer narrativen Filmsprache unter.

Das war nicht immer so. Die ersten abstrakten (oder ,ab-
soluten®) Filme der 1920er Jahre stammten von Malern wie
Walter Ruttmann, Viking Eggeling, Fernand Léger, Hans Rich-
ter oder dem Animator Oskar Fischinger, der sich spater ganz
der Malerei zuwandte. Allerdings war das Verhiltnis dieser
Kiinstler zum dlteren Medium ambivalent. Mit ihren ungegen-
sténdlichen Filmen wollten sie sowohl die Malerei als auch das
Kino auf dem Weg zu einer neuen Kunstform hinter sich las-
sen. Der Kiinstler Friedrich Vordemberge-Gildewart formu-
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lierte 1925 in seinem Vortrag ,,Der absolute Film“: ,Dieser Film
ist tatsachlich zum ersten Male Film. Etwas, was ganz den
Méglichkeiten des Filmens entspricht, kiihn heran bis zu dem,
was dem Film charakteristisch ist, ich mochte fast sagen, was
dem Film elementar ist.“? Gleichwohl befand einer der ersten
Theoretiker dieser Bewegung, der Kritiker Bernhard Diebold,
in seinem 1921 erschienen Artikel ,,Eine neue Kunst - die Au-
genmusik des Films®: ,, ... der Sinn der neuen Kunst ist bewegte
Malerei.“?

Nur selten spielte Malerei sich selbst in der weiteren Ge-
schichte des Avantgardefilms. Zu den Ausnahmen zéhlen
Oskar Fischingers letzter Film, bevor er sich ausschlieRlich der
Malerei zuwandte, ,Motion Painting No. 1 (1947) und die mit
transparenten Farben direkt auf dem Filmmaterial geschaffe-
nen ,handmade films* von Stan Brakhage. Auch Peter Kubelka
experimentierte, als ihn 1958 Arnulf Rainer mit dem Film be-
auftragte, der schlieRlich seinen Namen trug, mit handbemal-
ten Zelluloidstreifen, verwarf aber das Ergebnis. SchlieRlich
fand er zu einer puristischen Anndherung an Rainers Kunst,
indem er schwarze und weil3e Bildkader aneinanderreihte.
Vielleicht gehort auch ein weiterer 6sterreichischer Filmema-
cher in diese Aufzéhlung, Peter Tscherkassky: In seiner im Film
Outer Space (1999) zur Meisterschaft gebrachten, selbst ent-
wickelten Lichtmalerei kopiert er gefundenes Filmmaterial
mittels eines Leuchtstifts in der Dunkelkammer.

Es bedarf wohl einer gewissen Unbefangenheit, um trotz
der offensichtlichen Distanz zwischen diesen Kunstformen an

der Utopie einer filmischen Malerei weiterzuarbeiten. Immer-
hin sind beide Gattungen seit den ersten Experimenten des
»absoluten Films“ um hundert Jahre gereift, und ein Weiter-
denken der Malerei mit filmischen Mitteln hat ganz andere Vo-
raussetzungen. In jedem Fall braucht es eine seltene
Doppelbegabung, wie sie Mirjam Baker als Malerin und Ani-
mationsfilmemacherin besitzt.

In ihrem abstrakten Film Staub, entstanden als Papierani-
mation mit Pastellfarben, greifen beide Kunstformen so eng
ineinander, dass man am Ende kaum sagen kann, ob das Er-
gebnis nun ein gemalter Film ist oder eine Erweiterung der
Malerei. Im fortlaufenden Bewegungsfluss filigen sich die Bil-
der zu einer komplexen Gesamtheit: einem Exkurs tber ele-
mentare Farbwirkungen und die Begegnung mit Malerei in
ihrer reinsten Form, dem farbigen Pigment.

Um dies aber zu erleben, bedarf es eines weiteren Ele-
ments, des Lichts der Projektion. Dazwischengeschaltet ist
hochauflésendes Video im Format 4K. Das wiederum macht
die Begegnung mit den tatsachlichen Papierbildern zu einem
besonderen Ereignis. Anders als in einem gewdhnlichen Ani-
mationsfilm sind die einzelnen Blatter keine blof3en Funkti-
onstrager auf dem Weg zu einer Bewegungsillusion. Sie sind
selbst eigenstindige Kunstwerke, die der Permanenz der
Betrachtung standhalten. Das durchgehende Gestaltungsele-
ment, die mittige Teilung der Monochrome durch eine heraus-
gehobene Mittellinie, bietet eine gewisse Fluchtmaoglichkeit
aus der ungegenstandlichen Welt: Lesen wir sie als Horizont-



It is not often the case in an exhibition that painting and
media art perform together as in Mirjam Baker’s installation
Dust. Even though film in its history owes much to painting,
nevertheless, both media occur mostly in separate contexts.
On the one hand, in recent years film has firmly secured its
place in museum exhibition settings, and thus, overcome the
boundary to the fine arts. But on the other hand, the film
works that define contemporary media art rarely show any
points of contact with the other visual arts.

Conversely, only rarely does the traditional home of experi-
mental and avantgarde film, the world of the film festivals,
show interest in fields of contact with the fine arts. Although
painting is a technique customarily used in art film anima-
tion, nevertheless it rarely comes across as autonomous.
Even works by William Kentridge and Jochen Kuhn that were
created exclusively with the means of traditional charcoal or
oil painting techniques subordinate the medium to a narra-
tive language of film.

This has not always been the case. The first abstract (or
“absolute”) films of the 1920s were created by painters such
as Walter Ruttmann, Viking Eggeling, Fernand Léger, Hans
Richter or the animator Oskar Fischinger, who was later to
devote himself completely to painting. The relationship these
artists had to the older medium was an ambivalent one, how-
ever. With their abstract films, they were aiming to leave
both painting and cinema behind on their path to a new form
of art. In his lecture “Der absolute Film (The absolute Film)”

Painting Plays Iiselfl

Mirjam Baker's Dusl

in 1925, the artist Friedrich Vordemberge-Gildewart stated:
“This film s actually a film for the first time. Something, that
corresponds entirely to the possibilities of film, boldly ap-
proaching it to the point of what is characteristic for film, |
am tempted to say, what is elementary to film.”' At the same
time, one of the movement’s first theorists, the critic Bern-
hard Diebold wrote in his article that was published in 1921,
“Eine neue Kunst - die Augenmusik des Films (A new art -

», «

film’s music for the eye)” “..the point of the new art is [to be
a] moving painting”?

Very seldom did painting play itself in the ongoing history
of avantgarde film. Among the exceptions are Oskar Fisch-
inger’s last film before he turned exclusively to painting, Mo-
tion Painting No. 1(7947) and the “handmade films” by Stan
Brakhage, created with transparent colors directly on the film
stock. Peter Kubelka was also experimenting when in 1958
Arnulf Rainer commissioned him to make a film that would
ultimately bear his name. For this work Kubelka used hand-
painted celluloid strips, though he then rejected the result.
Finally, he found a purist approach to Rainer’s art by lining
up squads of black-and-white images. Perhaps a further Aus-
trian filmmaker may be added to this list, Peter Tscherkassky:
For his film Outer Space (7999), in which he himself develo-
ped a masterful way of painting with light, he copied found
footage by using a light pen in the darkroom.

It takes a certain amount of ingenuousness to be able to
keep working on the utopia of a film-based painting, despite

the apparent distance between these forms of art. After all,
both genres have aged around a hundred years since those
first experiments in “absolute film” were made, and to con-
tinue thinking of painting with the means of film has entirely
different premises now. In any case it calls for a rare dual
giftedness of the kind Mirjam Baker has as a painter and
animated filmmaker.

In her abstract film Dust, which came about as a paper
animation using pastel paints, both art forms mesh so tightly
that by the end you can hardly say whether the result is a
painted film or an extension of painting. In the continuing
flow of movement, the images join together to become a
complex whole; an excursus on elementary color effects and
the encounter with painting in its purest form, the color pig-
ment.

But in order to experience this, a further element is needed,
namely the light from the projection. Interposed is a high-reso-
lution video in 4K format. This in turn makes the encounter
with the actual paper images into a special event. Different
than customary animation, the individual pages are not
merely functional elements on the way to an illusion of move-
ment. They are themselves works of art that hold their own
and stand up to the permanence of the gaze. The creative
element throughout the film, the centric division of the mono-
chrome by means of a marked center line offers us a certain
possibility to escape the non-representational world: If we
understand this to be a horizon line, it suggests the spatiality



linie, suggeriert sie die Raumlichkeit einer minimalistischen
Landschaft. Dies erlaubt die Assoziation von Farbraumen oder
Wistenlandschaften. Der Titel Staub unterstreicht diese
Ambivalenz - kann er doch ebenso das Pigment der Pastell-
farbe meinen wie das kleinste sichtbare Stiick Materie.

Der Filmemacher Hartmut Bitomsky erinnerte in seinem Es-
sayfilm Staub (2007) an die filmische lkonografie dieser auf
der Erde allgegenwartigen Kleinstpartikel, etwa im amerika-
nischen Western. Dort, wo der Staub Landschaft ist, steht er
flir die Miihsal der Menschen, die sich darin behaupten. Lesen
wir Mirjam Bakers Bilder als Staub-Landschaften, dann kénn-
ten wir uns keine Menschen darin vorstellen. Sie wirken un-
beriihrt, geradezu auRRerirdisch. Dies spiegelt sich in der
hochfeinen Ausfiihrung der Pastellbilder, wo schon der
kleinste Fleck die Wirkung der Monochrome beintrachtigen
konnte.

Die Bewegung in den Farbflachen, hervorgerufen durch Ein-
zelbildanimation, winzige Nuancen in den vielen Hundert von
Baker personlich ausgefiihrten Blattern, arbeitet ebenfalls der
dialektischen Lesart zu: Wer sie gegenstandlich liest, mag
stlirmische Staubverwehungen assoziieren wie den ,Dust
Bowl*, der in den 1930er Jahren den Mittleren Westen der
USA heimsuchte. In der abstrakten Wahrnehmung intensi-
viert die Pigmentbewegung das Eintauchen in die Tiefe des
Farbraums der Monochrome. Die gleiche Ambivalenz besitzt
die von der experimentellen Fl6tistin Angelika Sheridan ein-
gespielte Originalmusik von Mirjam Baker und Carl Ludwig

Hibsch: Ihre Monotonie entspricht der Monochromie der Ma-
lerei in der Musiksprache; der Klangraum erweitert den Bild-
raum in eine imaginare Wirklichkeit; das Zittern im Vortrag
unterstreicht die bewusste Unebenheit in der Animationsbe-
wegung als horbare Luft.

Wer diesen Film betrachtet, wird ihn einerseits als medita-
tiv, anderseits als fordernd erleben. Sich auf die einzelnen Se-
quenzen in ihrer Dauer von ungefihr einer Minute einzulassen,
erfordert eine gewisse Disziplin; das Vertiefen in die Farbraume
stellt die Augen auf die Probe - etwa, wenn im blassen Gelb
der ersten Sequenz erst allméhlich Nuancen erkannt werden.
Mit der formalen Strenge und ihrer Herausforderung an den
Betrachter stellt sich Mirjam Baker (vielleicht unbewusst) in
eine Tradition speziell des dsterreichischen Avantgardefilms.
Die Langsamkeit dieses Films ist ein bewusster Gegenentwurf
zum rasanten Bildfluss der friihen Filmavantgarde und viel-
leicht auch zur Liebe zu Flicker-Effekten, wie sie seit den psyche-
delischen Filmexperimenten der Sechziger Jahre beliebt sind.

Mirjam Bakers friiherer abstrakter Animationsfilm Krikel-
krakel,ihre Abschlussarbeit am Londoner Royal College of Art
(2014), folgte einem immensen Stakkato: Als Liniengewitter
im virtuellen Raum konnte man in dieser stereoskopischen
3D-Animation auch einen Essay liber die Moglichkeiten der
Zeichnung in einem digitalen Medium sehen. So gewann sie
mit dem Werk den Daler-Rowney Prize for Drawing.

Seit ihrem Abschluss im Fach Animation verlagerte Baker
den Schwerpunkt ihrer kiinstlerischen Arbeit in die Malerei.

Im Gesprach beschreibt sie die Entstehung an Staub als Spu-
rensuche auf dem Weg zu einem tieferen Verstandnis ihrer
Werkstoffe als Malerin und Filmemacherin, der Farbe und dem
projizierten Licht. ,Ich wollte wissen, wie weit ich mit den
Augen in die Farbe eindringen kann. Die Farbfeldmalerei ver-
wendete in ihrer Geschichte die verschiedensten Techniken,
um Farbraume darzustellen. Das ist ein experimentelles Feld,
wo ich etwas hinzuflige. Beim Film kommt aber noch ein Nach-
bild hinzu: Die Farben beeinflussen sich in der Abfolge, und so
wurde auch die Reihenfolge der Sequenzen festgelegt.“®

Mirjam Baker verwendet den Begriff ,experimentell®. Ein
Wort, das lange ein unzertrennlicher Begleiter des kiinstleri-
schen Avantgardefilms war - als ,,Experimentalfilm®. Spater
geriet dieser Ausdruck in die Kritik, etwa durch den Filmema-
cher und -vermittler Jonas Mekas. Obwohl er es lange in sei-
nen Filmkritiken selbst verwendet hatte, hielt er esin spateren
Jahren fiir herabwirdigend: ,No good film-maker experi-
ments.“4

Fiir Baker ist das Experiment ein positiv besetzter Begriff,
der auch ihre Arbeit als Malerin charakterisiert. ,In der Malerei
probiere ich zum Beispiel immer neue Materialen aus, und
wenn ein Bild schief geht, ist das ein selbstverstandlicher Pro-
zess. Wenn man Animationsfilm studiert, wird einem dagegen
das Experimentieren, wie ich es betreibe, gar nicht beige-
bracht. Ganze Sequenzen erst einmal auszuprobieren und erst
spater zu sehen, ob ein Film daraus wird, das leistet man sich
da kaum.”



of a minimalist landscape. This allows for an association of
color spaces or desert landscapes. The title Dust emphasizes
this ambivalence - since it could refer to the pastel color pig-
ment just as much as to the smallest visible piece of matter.

In his film essay Dust (2007), the filmmaker Hartmut Bi-
tomsky reflected upon the film iconography of this most min-
ute, omnipresent, particle on earth, for instance, in American
Westerns. There, where dust is landscape, it stands for the
hardships of the people who must survive in it. If we inter-
pret Mirjam Baker’s images as dust landscapes, then we are
not able to imagine any persons in them. They seem untou-
ched, almost extra-terrestrial. This is reflected in the very fine
execution of the pastel images, where even the smallest spot
could impair the effect of the monochromy.

The movement within the color planes, brought about by
the animation of individual frames, tiny nuances in the many
hundreds of paintings on paper Baker has personally created,
also works in the direction of this dialectic interpretation:
Someone who interprets them as being representational,
might associate them with the dust storms in Midwestern
America in the 1930s. In the abstract perception, the move-
ment of the pigment intensifies the inmersion into the depths
of monochrome color space. We find the same ambivalence
in the original music conceived by Mirjam Baker and Carl Lud-
wig Hiibsch and played by the experimental flutist Angelika
Sheridan: Its monotony corresponds to the monochromy of the
painting, here merely translated into the language of music;

the soundscape air extends the picture space into an imagi-
nary reality; the tremble in the delivery emphasizes the con-
scious unevenness in the animated movement as audible air.

Whoever watches this film will experience it as being both
meditative and challenging. To engage with sequences ap-
proximately a minute in length each requires a certain disci-
pline, the inmersion in the color spaces puts your eyes to the
test - one example being when in the pale yellow of the first
sequence, it is only gradually that the nuances may be de-
tected. With the formal stringency and the challenge this
poses to the viewer, Mirjam Baker (perhaps unwittingly)
aligns with a tradition that is specific to Austrian avantgarde
film. The slowness of this film is a conscious counter concept
to the rapid flow of images that occurred in early avantgarde
film and perhaps as well to the love of the flickering effects
that have been popular since the 1960s psychedelic film ex-
periments.

Mirjam Baker’s earlier abstract animated film Krikelkrakel,
her graduation project for the London Royal College of Art
(2014), followed an immensely staccato rhythm: Being a
thunderstorm of lines in virtual space, it was also possible to
regard this stereoscopic 3D animation as an essay on the
possibilities of drawing in a digital medium. As a result, she
won the Daler-Rowney Prize for Drawing with this work.

Since graduating with her major in animation, Baker has
switched the emphasis of her artistic work to painting. In
conversation, she describes the making of Dust as a search

effort on the path to a greater understanding of her materials
as a painter and filmmaker, namely color and projected light.
“l wanted to know how far | can penetrate color with my eyes.
Over the course of its history, color field painting used ex-
tremely different techniques in order to create color spaces.
This is an experimental field | am adding onto. With film, how-
ever; there is an additional afterimage: The colors influence
one another in their succession, and thus, the order of the
sequences was determined as well.”>

Mirjam Baker uses the term "experimental’; a word, which
for a long time had been an inseparable attribute of the ar-
tistic avantgarde film - as in “experimental film”. Later on,
this expression came to be criticized, for example by the film-
maker and film preservationist Jonas Mekas. Although for a
long time he had used the term himself in his film reviews, in
later years he considered it degrading: “No good film-maker
experiments.”*

For Baker, the experiment is a positive concept that also
characterizes her work as a painter. “In painting, for example,
I am always trying out new materials, and if a picture fails,
this is simply a natural process. When you study animation,
on the other hand, experimenting in the way I do it is some-
thing you are not taught. To first try out entire sequences and
only later see if a film will come of it - this is something you
can rarely afford to do during these studies.”

This search effort leads us back to what “experimental
cinema” originally meant: It is a search for new aesthetics



Diese Spurensuche fiihrt uns zurilick zu dem, was ,.experi-
mental cinema® urspriinglich einmal bedeutete: Eine Suche
nach neuen Asthetiken und Ausdrucksformen. Fiir das Publi-
kum ergibt sich im Umkehrschluss die Méglichkeit, die eige-
nen Seherfahrungen zu erweitern.

Aber ist Staub wirklich nur ein rein abstrakter Film tGiber die
Wirkung von Farbe? Staub, dieses eben noch mit unseren
Augen sichtbare Element, das alle Lebensbereiche unmerklich
durchdringt, spielt hier die Hauptrolle als Pigment und Ur-
grund des Schopferischen: Mal flachig, mal transparent, mal
wolkig-immateriell, mal urtiimliche Landschaften, mal Wiis-
ten oder Planeten suggerierend.

Staub ist unser aller Begleiter. Wer ihn bekampft im Alltag,
wird ihn doch niemals vernichten kdnnen, denn selbst wenn
alles verginge, ware es doch immer noch Staub. Besser, man
gibt sich ihm hin - wie diesem wunderbaren Film.

Daniel Kothenschulte

1 Friedrich Vordemberge-Gildewart, Der absolute Film.
In: Ders., Dietrich Helms (Hg.), Friedrich Vordemberger-Gildewart,
Schriften und Vortrage. St. Gallen, Erler, 1976, S. 12, 14

2 Bernhard Diebold, Eine neue Kunst - Die Augenmusik des Films.
In: Frankfurter Zeitung, 2.4.1921

3 Zitate von Mirjam Baker aus Gesprachemit dem Autor
im Mai und Juni 2021in K&In. 4 https://directorslounge.net/473267320-2/
[31.5.2021]



and forms of expression. For the public, vice versa, the pos-
sibility arises for expanding one’s own visual experiences.

But is Dust really only a purely abstract film about the
impact of color? Dust, this element we can just barely yet see
with our eyes, one that permeates all areas of life unnotice-
ably, plays a major role here as a pigment and as the primal
ground of the creative: sometimes flat, sometimes trans-
parent, other times cloudy and immaterial, yet other times
suggesting primal landscapes and at even other times deserts
or planets.

Dust is a faithful companion. Although we fight it in our
everyday lives, we will never be able to destroy it. And while
all things must pass, there will always be the dust. It is better
to yield to it - just like to this wonderful film.

Daniel Kothenschulte

1 Friedrich Vordemberge-Gildewart, Der absolute Film.
In: Der Absolute Film, Dietrich Helms (ed.),
Friedrich Vordemberger-Gildewart, Schriften und Vortrdge.
St. Gallen, Erler;, 1976, p. 12, 14. Translation: ev.
2 Bernhard Diebold, Eine neue Kunst - Die Augenmusik des Films.
In: Frankfurter Zeitung, 2 April 1921. Translation: ev.
3 Mirjam Baker, quoted in conversations with the author
that took place in May and June 2021 in Cologne.
4 https;//directorslounge.net/473267320-2/ [31May 2021]



Von Staub zu Lichtfarbe

Veronika Rudorfer und Mirjam Baker im Gespriich zur installativen Arbeit Staub

Veronika Rudorfer (VR): Die Arbeit Staub schlief3t einen kom-
plexen kiinstlerischen Konzeptionsprozess mit ein. Wann kam
dir die Idee zur Auseinandersetzung im filmischen Medium mit
Farbe an sich? Welche Schritte fiihrten dich schlie3lich zu
den Pastellen und zum Film Staub?

Mirjam Baker (MB): Initial habe ich den Film als Weiterfiih-
rung meines digital animierten Abschlussfilms Krikelkrakel
(2014) am Royal College of Art in London angedacht. Zu-
nachst wollte ich im digitalen 3D-Raum weiterarbeiten, eine
Verdichtung digitaler farbiger Linien im Raum herstellen, doch
das war technisch nicht moglich. Nach weiteren Versuchen,
meine Ideen zweidimensional umzusetzen - beides noch mit
dem Graphic Tablet -, bin ich schlie3lich auf Papier gewechselt
und habe darauf mit Buntstiften und Olfarben abstrakte Se-
quenzen gezeichnet beziehungsweise gemalt.

Diesen friihen Sequenzen wohnte schon eine Bewegunginne,
im Sinne einer filmischen Abfolge von Blatt zu Blatt. Intuitiv
habe ich verschiedene Farbflachen auf das Papier gesetzt und
so moégliche Bildspannungen untersucht. Besonders interes-
sant erschienen mir die Effekte, die sich durch das Aussparen
von Formen in den Farbflachen ergaben - eine Raumlichkeit
im Sinne eines Vorne und eines Hinten. Bei der Suche nach
idealen Farben bin ich auf die fir Staub grundlegenden Pas-
tellfarben gestoRRen: Hier war der Farbauftrag fiir mich tUber-
zeugend, zum einen, weil so eine samtige Oberflache entstand,

zum anderen wegen der feinen, homogenen Textur.

Diese Blatter habe ich abfotografiert, um zu sehen, wie die
Einzelbilder als Film funktionieren wiirden. Dabei entsteht
eine raumliche Wirkung, die liber das gemalte Einzelbild weit
hinaus geht. Diese war anders als bei den Olfarben, da nun
keine Pinselstriche mehr zu sehen waren, deren Bewegung
eine immanente Bewegung der Farbe liberdeckt hatte. Die
kam nun durch die Pastellfarben heraus. Vielleicht zur Erkla-
rung: Im Animationsfilm ist immer das am deutlichsten zu
sehen, was sich am starksten bewegt. Deswegen musste ich
moglichst die Spuren des Farbauftrages, also in dem Fall die
des Pinsels, unsichtbar machen. Denn was ich zeigen wollte,
war ja die Bewegung der Pigmente.

Uber die Zeit sind so rund fiinfundfiinfzig Pastell-Sequenzen
unterschiedlichster Art entstanden - mal mit geometrischen
Formen, mal auf andersfarbigem Papier, mal ausgehend von
Landschaftsfotografien. Ich habe lange dariiber nachgedacht,
was der Zusammenhang zwischen diesen Sequenzen sein
kénnte und wie daraus ein Film entstehen wiirde.

Ende 2018 habe ich mich dann fiir eine spezifische Art der
Komposition entschieden: Ein abstrahierter Bildhorizont teilt
die Blatter horizontal in ein Oben und Unten. Aus jeweils einer
einzigen Farbe wollte ich eine rdumliche Wirkung herstellen,
nicht wie in der Landschaftsmalerei mit mehreren Farben. Ich
fand die Idee lustig, das so zu machen. In Form kleiner Skizzen
habe ich anschlieRend untersucht, wo sich die jeweiligen Pig-
mente verdichten und welche Schattierungsmoglichkeiten
bestehen. Aus diesen Skizzen traf ich eine intuitive Auswahl.
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Mir wurde sehr deutlich, wie zentral die kompositorische Mit-
telteilung ist: So macht es einen groRen Unterschied, ob die
Mitte als Linie zu sehen ist oder ob sich die obere von der un-
teren Halfte allein durch die Helligkeit unterscheidet.

VR: Nach dieser intensiven Konzeptionsphase, an deren Ende
das Finden der fiir Staub so pragenden horizontalen Kompo-
sition stand, hast du dich an die konkrete Arbeit an den ein-
zelnen Blattern gemacht. Dem jeweiligen Medium kommt bei
der Gesamtinstallation Staub eine zentrale Bedeutung zu.
Wie verlief der Weg vom hochfeinen Pigment auf Papier zum
digitalen Animationsfilm?

MB: Ich habe alle achtzig verfligbaren Farben dieser Pastellart
bestellt und jeweils auf einem Blatt Papier getestet. Nicht alle
besalRen die nétige Qualitit - sie blieben an der Oberflache
und lieRen sich nicht Schicht fiir Schicht ins Papier hinein rei-
ben. So war es bei manchen Farben kaum méglich zu schat-
tieren. Dann traf ich eine Einteilung der Farben nach ihrer
raumlichen Wirkung: Ich habe die Blatter abfotografiert und
in Ndhe, Mitte und Weite eingeteilt. Im Film finden sich Farben
aus allen drei Kategorien wieder. Und das Fotografieren zeigte
mir auch, wie die Farben digital wirken, wie sie sich im Film
verandern wiirden. Nach langen Uberlegungen habe ich zwo|f
Farben fiir den Film ausgesucht - pro Farbe brauchte es im

Film dann in etwa eine Minute.



From Duslt to the Color of Light

Veronika Rudorfer and Mirjam Baker in conversalion aboul the installation Dust

Veronika Rudorfer (VR): The work Dust encompasses a
complex artistic, conceptual process. When did the idea occur
to you to deal with color itself in the medium of film? What
steps ultimately led you to the pastels and your film Dust?

Mirjam Baker (MB): Initially, | envisioned the film as a con-
tinuation of Krikelkrakel (2074), the digitally-animated film |
made for my degree at the Royal College of Art in London. At
first, | wanted to keep working in digital 3D space and in it,
produce a condensation of digital color lines, but technically
this was not possible. After further attempts at transposing
my ideas into two dimensions - both of them still using the
Graphic Tablet -/ finally switched to paper, drawing on it or
painting abstract sequences with colored pencils and oil col-
ors.

Even these early sequences had an inherent movement, in
the sense of a filmlike sequence from page to page. Intuitively,
I placed various color surfaces on the paper, thus examining
them for possible image tensions. Particularly interesting
to me were the effects that resulted from blocking out forms
in the color surfaces - a spatiality came about in the sense
that there was a front and a back. While searching for ideal
colors, | came across the basic pastel colors that are funda-
mental in Dust: What convinced me here was the color ap-
plication, for one thing because such a velvety surface came
about, and another thing was its fine, homogeneous texture.
I photographed these pages in order to see how the individual

images would function as a film. In this process, a spatial ef-
fect comes about that extends far beyond the single painted
image. The effect was different than with the oil colors, since
now the brushstrokes were no longer visible, whose move-
ment had covered over the inmanent movement of the paint-
ed color itself. This now emerged through the pastel colors.
By way of explanation perhaps: In animation you can always
see best the thing that moves the most. This is why | had to
make the traces of the paint application as invisible as pos-
sible, in this case from the brush. Because what | wanted to
show was precisely the movement of the pigments.

Over time, around fifty-five pastel sequences came about
with extremely different characters - sometimes with geo-
metric forms, sometimes on different colored paper, some-
times departing from landscape photographs. | thought a long
time about what the connection between these sequences
might be and how a film might be made out of this.

At the end of 2018, | decided on a specific type of composi-
tion: An abstracted picture horizon divides the pages hori-
zontally into an above and below. | wanted to create a spatial
effect out of a single color on each page, in contrast to land-
scape painting that uses several colors. | thought it would be
fun to do it like this. Next, by making small sketches, | exam-
ined where the respective pigments condense and what pos-
sibilities existed for shadings. | made an intuitive choice from
these sketches. It became very clear to me how crucial the
middle division is in the composition: For example, it makes
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a great difference if the middle can be seen as a line, or wheth-

er the upper half differs from the lower in brightness alone.

VR: After this intensive conceptual phase that culminated in
your finding the horizontal composition that so characterizes
Dust, you then turned to the actual work on the individual
pages. Within the overall Dust installation, a central impor-
tance is attributed to the respective medium. What was the
path like from the very fine pigment on paper to digital film
animation?

MB: | ordered all 80 available colors of this kind of pastel and
then tested each on a piece of paper. Not all of them had the
quality that was needed - they remained on the surface and
could not be rubbed into the paper layer for layer. Thus, with
some colors it was hardly possible to do shadings. After this,
| decided on classifying the colors according to their spatial
effect: | photographed the pages and divided them into
Close-up, Middle Ground and Distance. /n the film, colors
occur from all three of these categories. And the act of pho-
tographing also showed me what digital effect the colors
have, how these would change in film. After thinking it over
for a long time, | chose twelve colors for the film - it took
about a minute per color in the film.

VR: For the exhibition Dust in the tresor at Bank Austria
Kunstforum Wien in Vienna, you opted for the simultaneous



VR: Fiir die Ausstellung Staub im tresor im Bank Austria Kunst-
forum Wien hast du dich fiir die gleichzeitige Anwesenheit
sowohl der Pastelle als auch der Projektion des Animations-
filmes entschieden. Wie wirkt sich diese mediale Simultanitat
auf die Rezeption deiner Arbeit aus? Wenn du von den digita-
lisierten Pastellen sprichst, verwendest du den Begriff der
,Lichtfarbe". Welchen Transformationsprozessen ist die Farbe,
das Pigment hier unterworfen? Welche Rolle spielt dabei der
technische Prozess des Projizierens?

MB: Wie die lange und komplexe Konzeptionsphase zeigt, sind
in den Pastellen selbst schon sehr viele Uberlegungen enthal-
ten - insbesondere zur Komposition an sich. Durch das Digi-
talisieren der Blatter verandert sich dann die Farbe; denn aus
Pigment auf Papier wird eine Farbe, die als Licht funktioniert.
Und das wirkt sich unmittelbar auf die Betrachtung aus: Vor
einem Blatt Papier kann man stehen und verweilen, aber es
bleibt eine gewisse Distanz. Durch die Projektion wird es mog-
lich, in die Farbe hineinzugehen, die Farbe also tatsachlich
raumlich zu erfahren. Projizierte Farbe reflektiert auRerdem
auf die Betrachtenden, was fiir mich ein Beweis fiir die Immer-
sion in die Farbe ist.

Im Film Staub werden die UnregelmaRigkeiten des Farbauf-
trags sehr viel unmittelbarer sichtbar als auf dem Papier.
Ebenso ist die immanente Bewegung im Film eindeutig zu
sehen, das ist auf den Pastellen so nicht moglich.

Die Pastelle auf Papier und der projizierte Film ergeben eine

installative Anordnung, die aus zwei Arbeiten besteht. Aus
dem Dialog der beiden kann jede Betrachterin und jeder Be-
trachter dann eigene Schliisse ziehen. Hier sehe ich einen Be-
zugspunkt zu Josef Albers, der sich auch intensiv mit der Frage
nach dem Farbensehen respektive der Farbwahrnehmung
auseinandergesetzt hat.

VR: Du sprichst hier einen kiinstlerischen Referenzpunkt an.
Fiir mich steckt der Film Staub voller Bezugspunkte, wie bei-
spielsweise die Farbfeldmalerei. Auf welche Weise treten Ver-
gangenheit und Gegenwart der Abstraktion hier womoglich
in einen Dialog?

MB: In der Betrachtung von Farbe geht es fiir mich - abgese-
hen von der unmittelbaren emotionalen Wirkung - darum, wie
raumlich Farbe ist. Dieses Raumempfinden von Farbe erkenne
ich auch in Arbeiten von beispielsweise Yves Klein, Gotthard
Graubner oder Josef Albers, jedoch mit anderen kiinstleri-
schen Mitteln. So setzte Albers Farbklange nebeneinander, sie
wirken mal ndher und mal weiter weg. Zum einen wollte ich
innerhalb der Monochrome raumliche Wirkungen erzeugen.
Zum anderen entsteht in der zeitlichen Reihenfolge ein zusatz-
licher Effekt: Hier gibt es kein Nebeneinander, sondern ein-
zelne Sequenzen, die aufeinander folgen. Im Film aber ist das
Licht so stark, dass ein Nachbild in eine Folgesequenz hinein-
wirkt; so mischen sich also Farben auf der Netzhaut. Eine
Farbe beeinflusst die nichste, und so habe ich auch die Rei-
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henfolge der Sequenzen bestimmt. Um die direkte Beeinflus-
sung zu minimieren, habe ich die Abfolge so festgelegt, dass
es so aussieht, als wiirde man zum ersten Mal darauf blicken.
Ich wollte, dass die Beeinflussung der Farben moglichst gering
ist: Auf ein kraftiges Rot konnte also kein helles Gelb folgen,
das ergédbe in der Wahrnehmung durch das Nachbild ein Griin.
So ergab sich fiir den Film die grundlegende Frage: Welche
Farbe kann auf die aktuelle Farbe folgen? Um das Nachbild zu
reduzieren, wiahlte ich ein Hintereinander, das ungefahr von
Hell nach Dunkel geht.

VR: Den Soundtrack zu Staub hast du gemeinsam mit Carl
Ludwig Hiibsch erarbeitet, unter Mitarbeit der BassflGtistin
Angelika Sheridan. Welche Rolle kommt der Ebene des Audi-
tiven hier zu? Ist der Soundtrack eher im Sinne einer Immer-
sion angelegt oder siehst du ihn als eigenstandige Ebene der
Arbeit?

MB: Mit dem Ton wollte ich die Aufmerksamkeit auf das Rau-
schende der Pastellkdrnung legen, deshalb auch dieses Rau-
schenim Ton. Aber auch der Schnittrhythmus, die Geschwin-
digkeit der Bildabfolge, wird im Ton gewissermaf3en reflek-
tiert. Innerhalb der Sequenzen variiert die Anzahl der Bilder,
durchschnittlich sind es etwa fiinfzehn. Indem der Ton dem
Rhythmus des Filmes folgt, verstérkt er das raumliche Gefiihl
der Farben - und der Ton an sich hat auch eine eigene Raum-
lichkeit.



presence of both the pastels and the animated film pro-
Jjection. What effect does this medial simultaneity have on
the way your work is received? When you speak of digitalized
pastels, you use the term "color of light” What transforma-
tional processes is the color, the pigment, subjected to here?
And when you do this, what role does the technical process
of projecting play in this?

MB: As the long and complex conceptual phase shows, the
pastels themselves already comprise very many considera-
tions - especially concerning the composition itself. When
digitalizing the pages, the color changes then, since from pig-
ment on paper a color comes about that functions as light.
And this exerts an immediate effect on the gaze: You can
stand and linger before a piece of paper but a certain dis-
tance remains. By means of projection it is possible to enter
the color, and thus experience color spatially. Moreover, pro-
Jjected color reflects upon the person gazing, which for me
signalizes proof of being inmersed in color.

In the film Dust, the irregularities of the color application are
much more directly visible than they are on paper. Likewise,
the immanent movement is clearly visible in the film, which
is not possible like this on the pastels.

The pastels on paper and the projected film yield an instal-
lation arrangement consisting of two works. From the dia-
logue between the two, each viewer can then draw his or her
own conclusions. Here | see a point of reference to Josef Al-

bers, who also dealt intensively with the question of seeing
and perceiving colors respectively.

VR: Here you address an artistic point of reference. For me,
the film Dust is just teeming with references, such as to color
field painting. How do abstraction’s past and present enter

into a dialogue here?

MB: In looking at color, for me - besides a direct emotional
effect - it is about how spatial color is. This notion of the
sense of space in color is also something | recognize in works
by Yves Klein, Gotthard Graubner or Josef Albers, for exam-
ple, though they used other artistic means. For example, Al-
bers places color tones side by side that sometimes appear
closer up or further away. On the one hand, | wanted to create
spatial effects within monochromy. On the other, in the tem-
poral sequence an additional effect comes about: There is no
side by side, but rather individual sequences that follow one
another. In the film, however; the light is so strong that an after-
image reverberates in a following sequence; thus, it is also
about how colors mix on the retina. One color influences the
next, and therefore, | have also determined the order of the
sequences. To minimize the direct influence, | have set the
order in a way that it looks as if you were looking at the color
for the first time. | wanted the influence of the colors to be as
little as possible: Therefore, no bright yellow could follow a
strong red, because the afterimage would make us perceive
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a green. So, a basic question came up for the film: What color
can possibly follow the color | have right now? In order to
reduce the afterimage, | chose a succession that pretty much
goes from light to dark.

VR: Together with Carl Ludwig Hiibsch you created the
soundtrack for Dust, with the help of bass flutist Angelika
Sheridan. What role does the level of the auditive play in
this? Is the soundtrack more set up to give a sense of immer-
sion, or do you see it as an independent part of the work?

MB: By including sound, | wanted to direct attention to the
murmur of the pastel granulation, and that’s why there is this
rustling noise. But also, the rhythm of the cuts, the speed of
the image sequences, is reflected to a certain extent in the
sound. Within the sequences, the number of images varies,
but on average there are fifteen. Because the sound follows
the rhythm of the film, the spatial feeling of the colors is
strengthened - and the sound per se also has its own spatial

character.

VR: What color sequence surprised you personally the most
with its effect? Did your perception of color change due to
your intensively grappling with various pigments?

MB: Actually, | was very surprised how little movement there
was with the light colors, particularly the yellow green tints.



VR: Welche Farbsequenz hat dich in ihrer Wirkung persénlich
am meisten Uberrascht? Hat sich durch die intensive Ausei-
nandersetzung mit verschiedenen Pigmenten deine Farb-
wahrnehmung verandert?

MB: Tatséchlich war ich bei hellen Farben, insbesondere den
Gelb-Griin-Tonen, sehr liberrascht, wie wenig Bewegung hier
passiert. Das sieht man auch bei den ersten beiden Sequen-
zen des Filmes; hier ist kaum Bewegung wahrzunehmen, ob-
wohl sie auf die gleiche Weise geschnitten sind wie die
anderen Sequenzen. Ich erkldre mir diese veranderte Wirkung
mit dem Sehen an sich. Bei Phthaloblau haben sich die Pig-
mente wiederum wolkenartig verklebt. Man sieht zwar eine
starke raumliche Tiefe, aber die einzelnen Pigmente sind nicht
mehr als Staub erkennbar. Hier musste ich die Geschwindigkeit
reduzieren und mit einer leichten Uberblendung von einem
Bild zum nachsten arbeiten. Anders ist es bei dunklem Phtha-
logriin oder Rotoxid, hier ist der Staub sehr viel prasenter.

In meiner Malerei bemerke ich, dass, bedingt durch die Arbeit
an Staub, Farbe nun eine gréRere Rolle spielt. Ich blicke sehr
viel genauer auf Farben und mache auch ein gesteigertes Ge-
fuhl fir deren jeweilige Wirkungen aus. Ich glaube, dass ich
Farbe viel mehr angefangen habe zu lieben. Es reizt mich, sin-
guldre Farben anzusehen.

VR: Zum Abschluss eine Frage zu deiner personlichen Ein-
schatzung: Als Kiinstlerin, die sich intensiv mit Aspekten der

Transmedialitdt und Medienspezifik in ihrer Praxis auseinan-
dersetzt, frage ich mich: Wie nimmst du die Rezeption deiner
Arbeit wahr? Siehst du dich mit dem lange vorherrschenden
-auch institutionell bedingten - Streben nach medialer Kate-
gorisierung konfrontiert oder wird deine Arbeit entsprechend
ihrer vielfaltigen Transmedialitat rezipiert?

MB: Die Arbeit Staub erlebt ja gerade ihre erste Museumsaus-
stellung im tresor. Zum ersten Mal war sie auf der Cologne
Fine Art & Design 2019 bei sgr a zu sehen. Dort zeigte ich
neben einigen Pastellen den Film separat in einer Blackbox.
Das kam beim Publikum gut an. Jetzt befinden sich die Pas-
telle und der Film im selben Raum. Und ich glaube, das ist rich-
tiger. Generell habe ich das Gefiihl, dass ich mit meiner
Arbeitsweise zwischen den institutionellen Stiihlen sitze. Bei
Filmfestivals sind zwar auch experimentelle Filme mitim Pro-
gramm; mein Film ist aber so komplex und am Schluss viel-
leicht auch zu bildnerisch angelegt, denn er verlangt eine
genaue Betrachtung - das bietet ein Filmfestival aufgrund der
Vielzahl der gezeigten Filme kaum. Im Bereich der Kunst gibt es
die Bereitschaft zu einer langsamen und eingehenden visuellen
Auseinandersetzung sowie ein Verstandnis fiir Komposition
und raumliche Wahrnehmung. Es braucht eine Vermittlungs-
arbeit, damit man Staub versteht. Das Geheimnis bleibt letzt-
lich: Wie wirkt Farbe auf uns?

Koln und Wien im Mai 2021
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You can also see this with the first two film sequences. Al-
most no movement is perceptible here, although they were
cut the same way as the other sequences were. For me, this
changed effect is due to the act of seeing per se. With the
phthalo blue, on the other hand, the pigments stuck together
cloudlike. Although you see a strong spatial depth, neverthe-
less the individual pigments are no longer recognizable as
dust. Here | had to reduce the speed and work with a slight
cross fading from the one image to the next. The case is differ-
ent with the dark phthalo green or the red iron oxide where
the dust is much more present.

In my painting, | notice that because of my work on Dust, color
now plays a greater role. | look at colors much more closely
and attribute this to a heightened awareness for the re-
spective effect. | believe that | have begun to love color even
more. | am fond of gazing at singular colors.

VR: In conclusion, a question about your personal assess-
ment: As an artist who grapples intensively with aspects of
transmediality and media specifics in her art, | wonder: How
do you perceive the reception of your own work by others?
Do you see yourself as confronted with the long prevailing -
also institutionally induced - striving for a medial catego-
rization or is your work viewed in terms of its diverse trans-

mediality?

MB: The work Dust is being shown for the first time as a mu-
seum exhibition at the tresor. It premiered at Cologne Fine
Art & Design 2019 at sgr a. In addition to some pastels,
| showed the film separately in a black box. That was well re-
ceived by the audience. Now the pastels and the film are in
the same room, which | find to be even better. In general, |
have the feeling that | am caught between two stools regard-
ing my way of working. Although experimental films are also
included in the program of film festivals, my film is so complex
and perhaps at the end too pictorial, since it calls for precise
observation - and a film festival can hardly offer this due to
the myriad of films shown. In the realm of art, there is a will-
ingness towards a slow and in-depth visual study of it as well
as an understanding of composition and spatial perception.
Mediation is needed in order for Dust to be understood. Ulti-
mately, the mystery is: What impact does color have on us?

Cologne and Vienna in May 2021
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Captions

Bright Yellow Green Tint,2019
from Dust

pastel on paper,21x30 cm
10f 15 unique pieces

p.9

Bright Yellow Green, 2019
from Dust

pastel on paper,21x30 cm
10f 15 unique pieces

p.- N

Phthalo Blue Tint, 2019
from Dust

pastel on paper,21x30 cm
10f 15 unique pieces

p.13

Magenta Tint,2019

from Dust

pastel on paper,21x30 cm
10f 15 unique pieces

p.15

Bright Yellow Green Shade, 2019
from Dust

pastel on paper,21x 30 cm

10f 15 unique pieces

p.17

Magenta, 2018

from Dust

pastel on paper,21x 30 cm
10f 15 unique pieces

p.19

Phthalo Green Extra Dark, 2019
from Dust

pastel on paper,21x 30 cm
10of 15 unique pieces

p.21

Red Iron Oxide, 2019

from Dust

pastel on paper,21x 30 cm
10of 15 unique pieces

p.23

Violet Extra Dark,2019
from Dust

pastel on paper,21x 30 cm
10of 15 unique pieces

p.25

Magenta Shade, 2019
from Dust

pastel on paper,21x 30 cm
10of 15 unique pieces

p.27

Phthalo Blue, 2019

from Dust

pastel on paper,21x 30 cm
10of 15 unique pieces

p.29

Permanent Red, 2019
from Dust

pastel on paper,21x 30 cm
10of 15 unique pieces
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