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2007 / Together Il / Ol auf Holz / 43 x 34 cm
Oil on Wood / 16.9 x 18.4 in

2007 / zwischen.zeitlich Il / Ol auf Holz / 36 x 33 cm
in between lll / Oil on Wood / 14.2 x 13 in



2007 / zwischen.zeitlich Il / Ol auf Holz / 36 x 33 cm
in between Il / Oil on Wood / 14.2 x 13in



2007 / Together | / Ol auf Holz / 43 x 34 cm -+ Oil on Wood / 16.9 x 13.4 in



2007 / zwischen.zeit Zug | und Il / Ol auf Holz / 33 x 36,5 cm
in between trains | and Il / Oil on Wood / 13 x 16.5 in

2007 / Together lll / Ol auf Holz / 43 x 34 cm « Oil on Wood / 16.9 x 13.4 in
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2008 / museums:watchers Watching Richard / Ol auf Holz / 55 x 48 cm - Oil on Wood / 21.7 x 18.9 in
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2008 / Watching Art. Nach Duane Hanson / Ol auf Holz / 75 x 75 cm - Watching Art. In reference to Duane Hanson /
Oilon Wood 7/ 29.5 x 29.5 in

21



Ul G'9L X /'LZ / POOM UO IO / UOSUBH 8UBN( O} 80ualejel U] "Ly BUIYOIBAA « WO Zi7 X GG / ZIOH INe | / UOSUBH auend YoeN "Ly Bulyorep / 800¢

22



23



24

2007-08 / zwischen:zeit Museum. Zwischenraume Il / Ol auf Holz / 42 x 32 cm
in between museum. Interfaces Il / Oil on Wood / 16.54 x 12.6 in

2007 / zwischen:zeit museum Il nach Frank Stella / Ol auf Holz / 32 x 42 cm
in between museum Il in reference to Frank Stella / Oil on Wood / 12.6 x 16.54 in

2008 / museums:watchers Too Close (Mark) / Ol auf Holz / 80 x 45 c¢cm - Oil on Wood / 23.6 x 17.7 in
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museums:watchers Janitors / Ol auf Holz / 75 x 55 cm « Oil on Wood / 29.53 x 21.65 in

2007-08 / museums:watchers / Ol auf Holz / 42 x 32 cm
Oil on Wood / 16.54 x 12.6 in

2007-08 / zwischen:zeit Museum. Zwischenraume Il /
Ol auf Holz / 30 x 45 cm -« in between museum. Interfaces Il /
Oil on Wood / 11.81 x 17.72 in
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2007-08 / zwischen:zeit Museum. Zwischenraume Il /
Ol auf Holz / 35 x 31 cm - in between museum. Interfaces Il /
Oil on Wood / 13.78 x 12.2 in
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2006 / p5 Halloween in NYC / Ol auf Holz / 32 x 31 cm - Oil on Wood / 12.6 in x 12.2 in

38



2006 / p2 Halloween in NYC / Ol auf Holz / 60 x 42 cm - Oil on Wood / 23.6 in x 16.5 in
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2010 / Wandpapier Cluster / Installation. Detail / Stellwerk / Kassel (DE) / Detail « Wallpaper Cluster / Installation. detail
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20710 / Dally Outfit Diaries / Ol auf Holz / 80 x 120 cm - Oil on Wood / 31.5 x 47.24 in
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20710 / Dally Ouitfit Diaries / Ol auf Leinwand / 170 x 105 cm - Oil on Canvas / 66.93 x 41.34 in
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2010 / Staged Visions of the Real Me - His Stories and Hers
Gummitransfer-Druck / je 50 x 70 cm - Gumtransfer Print / each 19.69 x 27.56 in
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2011 / Four Women. Cyberdiscourse on Selfdefintion / Gummitransfer-Druck.
Zwel Telle / 1564 x 223 cm - Gumtransfer Print. Two parts / 60.63 x 87.8 in
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2011 / A Cluster. Staged Visions of the Real Me. Cyberdiscourse on Selfdefinition / Ol auf Holz / 80 x 80 cm
OilonWood / 31.5 x 31.5in

64



2011 / Hide and Seek. Staged Visions of the Real Me. Cyberdiscourse on Selfdefinition / Ol auf Holz / 90 x 80 cm
Oilon Wood / 35.43 x 31.5 in
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2011 / A Cluster. Staged Visions of the Real Me. Cyberdiscourse on Selfdefinition / Ol auf Holz / 80 x 80 cm
OilonWood / 31.5 x 31.5in
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2011 / Mates. Staged Visions of the Real Me. Cyberdiscourse on Selfdefinition / Ol auf Holz / 90 x 80 cm
Oilon Wood / 35.43 x 31.5 in
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2007 / adam & eve / Ol auf Holz / 52 x 42 cm « Oil on Wood / 20.5 in x 16.5 in
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2007 / queer Il / Ol auf Holz / 52 x 42 cm - Oil on Wood / 20.5 in x 16.5 in
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2007 / Vidriol -V / Ol auf Holz / je 16,5 x 14,5 cm - Oil on Wood / each 6.5 x 5.7 in
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2006 / Robin / Ol auf Holz / 22 Teile. Je 24 x 18 cm - Oil on Wood / 22 parts. Each 9.45 x 7.09 in
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2009 / Enface 1-6. Squares. Wahrend wir warten / Ol auf Holz / je 30 x 30 cm
Enface 1-6. Squares. While we wait / Oil on Wood / each 11.8 x 11.8 in
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2009 / All Eyes on you. Squares. Wahrend wir warten / Ol auf Holz / je 40 x 40 cm
All Eyes on you. Squares. While we wait / Oil on Wood / each 15.7 x 15.7 in
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2009 / Squares. Wahrend wir warten / Ol auf Holz / je 55 x 55 cm
Squares. While we wait / Oil on Wood / each 21.7 x 21.7 in



2009 / moi-privée I-Il. Squares. Wahrend wir warten / Ol auf Holz / je 55 x 55 cm
moi-privée I-Il. Squares. While we wait / Oil on Wood / each 21.7 x 21.7 in
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2009 / Mé&dchen mit Sonnenbrille / Ol auf Holz / 80 x 80 cm - Girl with Sunglasses / Oil on Wood / 31.5 x 31.5 in
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2009 / Mé&dchen mit Tasche / Ol auf Holz / 80 x 80 cm - Girl with Bag / Oil on Wood / 31.5 x 31.5 in

104



2009 / Madchen mit Hase / Ol auf Holz / 80 x 80 cm - Girl with Bunny / Oil on Wood / 31.5 x 31.5 in
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I'm not going
to tell the story
the way it happened.
I'm going
to tell it the way
| remember it.
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deutschi

Wenn es um [die Sicht auf das eigene Ich geht,
spricht man in der_Kunstgeschichte meist jvon
Selbstportrats und, meint darmpit ein Bild, dag der
KuUnstler, |die Kunstledn als. Bild der eigengh Per-
son angefertigt hat. Dass damit oft Selbstzweifel
und eigene Unsicherhgiten verbunden sind, wie
auch FEitelkeiten oder| explizite Selbstdarstellung,
ist unvermeidbal undjefiach Situationidef Séliost
schau entsprechend labzulesen. Gerade in den
Beispielen einerl heute arrivierten Kunstlergenera-
flon gehdren solchen Selbst-Bilder zum Repertaire
und setzerreine Linie vom groBen Uberprifer der
eigenen Physiognomie und Mimik fort, von Lovis
Corinth, der jeweils am 1. August, dem Tag seines
Geburtstags jein-Selbstportrat anfertigte ung-das
frit-gleichsam leinerkonzeptuelien-Uberbau Uber
das-bloB-metnentane Spiegelbildiverfertigte.

Neu und damit viel aktueller sind ,imaginare"
Selbstbilder, die nicht das Gesicht des_ausfih-
renden) Kunstlers, [def unmittelbar tatigen Kunst-
lefin, wiedergeben, sondern die_sich/mit dem Bild
eines GegenUber, das im Ubertragenen Sinn ein
Selbstbildnis gewesen sein konnte, befassen;
dieses|wird in eine Sphéfe jenseits des Abbildes
Ubergefuhrtyund damit) dls/eine Uberindividuelle,
allgemeinere und gultigere Person charakterisiert,
die " von einer bestimmten Portratsituation ihren
Ausgang genommen hat und doch ganz woan-
ders hinfuhrt:

Elisabeth Schmirl ist eben so eine Kinstlerin, die
Bekannte, Freundinnen, Paare, Passanten vor-
fUhrt und dennoch weit Uber ein ,normales* Por-
trét hinausgeht. ,Alle Augen auf mir", ,Jeder Sinn
auf mich gerichtet” — kénnten inre Portratfiguren
sagen, und dabei sind sie seltsam fremd, irgend-
wie entrickt, vage im Zurlckweichen und doch
dramatisch in der Ausleuchtung.

Die Kunstlerin entwickelt inre weiblichen Bildnis-
se\indem sich Vieles zu einem elnzigen. dichten
Bildganzen amalgamiert, Bei den Vorlagen fUr ihre
Bildefhandelt es/sich umgestohlene” Fotografi¢
en, die fur jeden medialisichtbar und zuganglich
gemacht, worden sind. Der FoKus bei der Suche
liegt vorwiegend auf Ich-Portrats, hauptséchlich
VOR junden Fragen, die Schmirl in Malerei um-
setzt. Diese Madchen haben die erste Phase der
Selbst-Zeichnung hinter sich: in virtuellen TagebU-
chern, in Weblogs, haben sie sich in Bilder ver-
wandelt, hat sich der Blick auf das eigene Selbst
in ein Anders-Bild gewendet. Der Betrachter sieht
sich einem Selbstportrat gegenlber, dessen
Herstellung-aberjemand-anderer jals—die | portras
tierte Person selbst vorgeremmen hat — bildlicher
Transfer und lideelle Interferefizen lassen soveing
neue Bildgattung der ,imaginéaren Anders-Bilder"
entstehen.

“Squares’ + so nennt sichrbeispielsweise'einejwie
nahtlos aneinander gereihte Falge von kleinfor
matigen Arbeiten; private Aufnanmen, die von der
unbekannten Urheberin als reprasentativ genug
befunden wurden, um online gestellt zu werden.
Die meisten Aufnahmen wirken wie fUr eine Ver-
offentlichung gedacht, inszeniert, arrangiert, aus-
staffiert, so zeigen sie in zumeist nahsichtiger Auf-
nahmen Gesichter junger attraktiver Frauen, die
entweder herausfordernd den Blickkontakt zum
Betrachter suchen, oder ihre Augen hinter einer
Sonnenbrille, einer Maske verbergen, in selbstsi-
cherer Pose und mit flippigen Klamotten. Untertitel
wie ,Enface” und ,moi-privée" unterstreichen den
intimen Charakter der ursprtinglich privaten Web-
cam-Aufnahmen, der gleichzeitig in irritierendem
Kontrast zum 6ffentlichen Charakter der Prasen-
tation durch das Internet steht, dem sie Elisabeth
Schmirl zur Bearbeitung entnommen hatte.



Die Arbeiten haben dabei in ihrer malerischen Um-
setzung die sinnliche, atmende Durchldssigkeit ei-
ner korperlichen Membran, die Frauen wirken in
irer zarten Lebendigkeit — wahrend des Betrach-
ters Augen auf sie gerichtet sind — wie hinter einem
Schleier im kalten elektronischen Licht abwartend,
ruhig, lachelnd, selbstbewusst und gleichzeitig auf
seltsame Weise unsicher. ,\Wahrend wir warten”...

Der Bildausschnitt wird dabei fur den Betrachter
zu einer Art Computer-Screen — Fragment eines
ganzheitlichen Bildes, Reduktion einer integren
Persdnlichkeit. Mit dieser Attitide spielte auch die
ursprungliche Inszenierung: es entsteht die lllusi-
on einer Unmittelbarkeit bei gleichzeitiger maxi-
maler Distanz. Sich zun&chst auf den ersten Blick
selbstbewusst prasentierend und sich selbst fur
jeden, der sich interessiert, optisch verduBernd,
vermitteln die jungen Frauen dennoch eine Un-
sicherheit, die erahnen I&sst, dass da neben der
gefélligen Selbst-Inszenierung auch etwas ist, was
sie daran hindert, in tats&chlichen Bezug zu ihrer
AuBenwelt zu gehen. ,Sieh her, nimm mich wahr.
lch zeige mich. Aber ich zeige nur soviel von mir,
wie du und ich vielleicht gerade ertragen kénnen
und selber sehen wollen...".

Schmirls Arbeiten sind nicht nur in Malerei Gber-
tragene Portrats, sondern sie vermitteln auf be-
hutsame Weise, dass mit der Art und der Wah!
des medialen Rahmens einer solchen Selbst-Pra-
sentation dem erklarten Wunsch nach Erkenntnis
und Bedeutsamkeit des eigenen Ich entsprochen
wird. Gleichzeitig kiinden die seltsam unwirklichen
gemalten Anders-Portrats von der Angst, als Per-
son wirklich ,erkannt” zu werden. Das Internet ist
dabei Buhne und Barriere zugleich. Der Wesens-
kern bleibt letztendlich hinter dem Schleier des
Virtuellen verborgen und bleibt unerreichbar. Die
Selbstinszenierung bei gleichzeitiger Zuriicknah-
me, Verschleierung oder Travestie der Person ist
dabei symptomatisch fur die Verunsicherung un-
serer nachmodernen Gesellschaft, sich mit dem
Thema der Identitat tatsachlich auseinanderzuset-
zen.
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Wenn die virtuelle Selbstdarstellung fUr die sich
enteignende Person als identitatsstiftend und sta-
bilisierend angesehen werden kann, so lasst sie
aber dennoch nichts als ein anderes Wesen ent-
stehen. Virtuelle Personen und virtuelle Raume
haben auf diesem Weg schon langst den Status
einer neuen sozialen Realitat erlangt.

Ein Jahrhundert lang war fUr die Abbildbarkeit von
Innenrédumen und damit flr die Konstituierung von
darin befindlichen Bildnissen, Portrats und Figu-
rendarstellungen das gerichtete und gleichméBige
Raum-Licht bestimmend. Einer der groften Licht-
Magier der Kunstgeschichte, Edgar Degas, bilde-
te — neben den bekannten Motiven — das veran-
derte Bild-Licht am Ubergang von beweglichem,
ver&nderlichem Licht zur statischen Lichtquelle
ab, den Ubergang vom flackernden Kerzen- und
Gaslicht zur Beleuchtung von Theater-, Privat-,
und Stadtraumen durch elektrischen Strom.

Erst seit wenigen Jahren kommt eine neue Licht-
quelle dazu: das magische Leuchten der einge-
schalteten Computerbildschirme, das hinterleuch-
tete Bild auf dem Fernsehbildschirm, das Bild, das
sich aus Reflexion und Bildzersetzung generiert
und damit einen Ubergang markiert, wie die von
unten angestrahlten pastelligen Tanzerinnen von
Degas: die blass irisierenden, selbstleuchtenden
und flichtigen Bildimaginationen von Elisabeth
Schmirl markieren genau so einen Ubergang: den
von der bildhaften Konkretion des Selbst-Bildes
zur ephemeren Erscheinung des Anders-Bildes,
den von extern beleuchteten Gegenstanden zu
luminosen Licht-Gestalten.

Annlich wie bel Degas’ starken (Farb-)Kontrasten,
die seine pastosen Figuren gleichsam ohne Kon-
tur zu gestalten in der Lage sind, sind die von
der erleuchteten Mattscheibe im dunklen Zimmer
Uberschimmerten Wesen von Elisabeth Schmirl
kérperlos und doch anwesend, konkret und doch
vage, selbststichtig und doch scheu.
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english

When one talks about the “Self” in art histoky, it is
maostly referred to as a self-parirait. That self-doubt
and, uncertainty, as well as \vanity, is aften con-
nected 10 this, is unavoidabley.and_»/depending
on the situation of the self-depiction - can be read
off. Especially in the examples of a now-a-days
established artist generation such self-depictions
are part of thelrepertoire. They [ceftintie aline™of
great revisers of the own physioghomy and mimic.
For example Lovis Corinth, who created a self-
portraition the 1st of August (his birthday) every:
year and thus produced a conceptual superstruc-
ture over the merely momentary mirror image.

New;~and thus much mere~contemporary are
“Imaginary” gelf images, whieh do not depict the
actualartist who is working-on Ithe image, “out
rather depict a counterpart that could have been a
self-image in a more figurative manner; it is trans-
ferred into, a_sphere beyond the depiction,_and
is thuis characterized as an over-individual,_mare
gengral, and more \valid image, which.Garhe from
a specific portrait situation, but leads sbmewhere
completely different:

Elisabeth Schmirl is such an artist, who presents
friends, couples, or passerby’s but'still exaéeds a
‘normal” portrait. JAll leyes on\me", or levery sen-
se directed at me” — her portrait figures could be
saying, but they remain strangely alien, somehow
abstracted, vague in the retreat but still dramatic
in the illumination.

The artist develops her female images by merging
a lot into a single dense whole picture. The tem-
plates for her images are “stolen” photographs,
which have been made visible and accessible for
everyone. The focus of the search lies predomi-
nantly with self-portraits, mainly young women,
which Schmirl transforms into painting. These
girls have left the first stage of self-refinement be-
hind them: in virtual diaries and blogs they made
themselves into images, the gaze onto the own
self changed into an "else-image". The viewer is
confronted with a self-portrait whose construc-
tion was not done by the portrayed Person but
by someone else - visual transfer and idea inter-
ferences thus create a new type of image — the
"introduced else-images".

‘Squéres” — Is a geries of \a seamlessly strung
together_body 'of work.consisting of small-scale
works; private recordings that have been deemed
representative enough to be shown online. Most
images seem as if they had been made for a pub-
lication, performed, arranged, and fitted out. They
predominantly show the faces of young attractive
womdah whe either challenge the viewer by sta-
ring right at the camera, or conceal themselves
pbehind suinglasses or masks, in confident poses
and flippant Clothes. Subtitles such as "Enface’
and "moft=privée" highlight the intimate character
of the originally private web-cam photographs,
which stand jn- an irritating contrast to the public
nature of their presentatien in-the nternet—from
which Sehmifl has obtained them.

The paintings have, in their painterly realization,
the sensual and breathing permeability of a cor-
poral membrane, The women seem, in their ten-
der|vitality “\while the viewer’s eyes are focused
on them ~ as /if behind a veil of cold electronic
light, waiting,.calm, smiling, confident, while simul-
taneously appearing, in some odd form, uncer-
tain./“While we wait”.. |

Thelimage section becomes, for the viewer, some-
what of & computer screen — fragment of an inte-
grated image, reduction of an integral personality.
The original staging also plays with this attitude:
the illusion of immediacy at simultaneously maxi-
mum distance is created. While the women, at a
first glance, present themselves with confidence,
they nevertheless convey an insecurity that opens
up the possibility that behind their favorable self
staging there is something that prevents them to
step into an actual connection with the outside
world. “Look here, perceive me. | show myself.
But I only show as much of myself as you and |
might be able to take and want to see.. ..



Schmirl's works are not just painterly transferred
portraits, they also gently convey that with the
type and the choice of the medial frame of such
a self-presentation the explained wish for revela-
tion and significance of the "Self" is conformed.
Simultaneously the strange surreal painted "else-
images" speak of the fear to really be “recognized”
as a person. Here the internet is both stage and
parrier. The essence remains hidden behind the
vell of the virtual and stays unreachable. The self-
dramatization with simultaneous withdrawal, con-
cealment, or travesty of the person is symptomatic
of the uncertainty of our own contemporary socie-
ty to actually deal with the topic of Identity.

If the virtual self depiction for the exposing person
can be seen as an identity-establishment and as
stabilizing, it still creates nothing more than a diffe-
rent being. Virtual people and virtual space have,
in this way, already reached the status of a new
social reality.

For a century direct and ambient-light was appoin-
ted for the depiction of inner spaces, portraits,
and figure representation. One of the greatest
light-magicians of art history, Edgar Degas, const-
ructed — besides his known motives — situations of
light that crossed from moving, changeable light,
1o the static light source; imaging the transgressi-
on from the flickering candles and gas lamps, to
the lighting of theater-, private-, and city-spaces,
through electricity.

Only since a few years there is a new light sour-
ce: the magical glow of the computer display, the
back-lit image on the television screen, the image,
which generates itself from reflection and image
resolution and thus marks a transition, like the pas-
tel dancers by Degas that are lit from below: the
pale iridescent, self illuminating, and fleeting image
imaginations of Schmirl marks just such a transi-
tion: the transition from the pictorial concreteness
of the self image to the ephemeral apparition of
the "else-image’, the transition from the externally
illuminated object to the luminous light-shapes.

Similar to Degas’ stark (color) contrasts, which
are able to shape his pastose figures without con-
tours, the luminous beings of Schmirl, which are
illuminated by the matt screen in their dark rooms,
are disembodied yet still present, concrete yet
vague, selfish yet timid.
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deutsch

1. Wozu sall'man am Beginn des 21.
Jahrhunderts noch malen, wenn das|Bilderma-
chen dank digitaler Aufnahmetechnikeh und Re-
produktionsmedien so einfach geworden ist wie
niemals zuvor? Tragen wir nicht alle unsere immer
kleineren und leistungsstarkeren Kameras und
Handys stets bei uns, damit wir jederzeit alles und
jeden fetografieren und die digitaleprimages [dann
am besten umhgehénd ins Netz stellen kénanen?
Und drohen wir nieht zuletzt deshalb in ginem
uferlos scheinenden Bildermeer zbwersinkén”?

Kunstler wie Gerhard Richter und.Sigmér Pol-
ke, "aber auch die Vertreter der amerikanischen
Pop-Art beschéftigten sich bereits in den.1960er
Jahren mit vefgleichbaren Fragen, wehn sie Foto-
grafien oder!Abbildungen aus Zeitungen undMa-
gazinen als Vorlage wahlten und sich an den Bil-
derpind Motiven derzeitgenossischien Werlung
orientierten. Seit den Tagen von Richter, Polke
oder Andy Warhol ist unsere Umwelt durch die
stete Zunahme von groBflachigen Werbetafeln im
dffentlichen Raumyallerdings noch viel bdnter ge-
worden.| Farbige Werbgeinschaltungen nehmen
in allen Printmedien einen immer groBeren Raum
ein und zwingen auch die redaktionellen Beitrage
zu eimer starkeren Fokussierung auf das Bild. Vor
allem| aber/kommt derWorld/Wide Web mitsel
ner, unaufpdrlich wachisenden Zahl von privaten,
institutionelen’und Kemmerziellen Webseiten eine
immer gréBere Bedeutung im Alltag einer kontinu-
ierlich wachsenden Zah! von Menschen zu. Der
Einzelne?-hat nuna die-Mdgliehkeit, sich —zgmin-
desttheoretisch - jedem [anderen Menschén diie-
ser Weltin Wort und Bild worzustellen.

Die Frage nach dem Sinn von Malerei stellt sich
heute also mit gesteigerter Dringlichkeit. Die reale
ebenso wie die virtuelle Welt des World Wide Web
quellen Uber vor Bildern. Angesichts der unvor-
stellbaren Masse von Bildern ist das Einzelbild na-
hezu bedeutungslos geworden und droht endguil-
tig in einer nicht enden wollenden Flut stets neuer
Bilder unterzugehen.® Dessen ungeachtet stellt
sich eine junge Generation von Malerinnen und
Malern aber, trotz des im Verlauf des 20. Jahr-
hunderts wiederholt vorhergesagten Endes der
Malerei, und durchaus in einer Linie mit den

kupnstlerischen Reaktionen auf\dieses Postulat
bei so unterschiedlichen Gruppiefungen wie/den
Neuen Wildeh im Deutschland der spaten 1970er
Jahre, derdtalienischen Transavanguardia im'sel-
ben Zeitraum oder dem MalereisBoom des ver-
gangenen Jahrzehnts, erniett — und erfolgreich!
— der Herausforderung traditioneller Malerei.*

2. Eine dieser Kihstlerinnen, die laus-
nahmslos das klassisché Medium des Tafelbil-
des wahlen, ist die 1980 in SalzBurg gebdrene
Elisabeth Schmirl. Ausgehend von einerbewusst
ziellosen Bildersuche, die durch Begriffe wie ,me",
Jich" .oder Elisabeth” eingegrenzt wird, durch-
kammt die Klinstlerin_.das World Wide\Web nach
Abbildungen, die, $0 suggerieren gowohl die von
ibreingegebenen Suchkriterlen als.auch. diel Titel
der gefundenen Bilddateien, zur Selbstdarstellung
genutztiwerden.® Auf diesé Weisenentsteht eine
stets wachsende digitale Bildersammlung auf der
Festplatte von Elisabeth Schmirl.

Neben \die genannten| Binschrankungenl bel’ der
Bildsuche tritt ein ergtes, subjektives Auswahlkri-
terium. Die Kinstlerin bekennt, sie suche ,regel-
maBig [...] neue [...] Bildinformationen, die mich
ansprechen®. Demnach finden nicht alle Bjlder, die
bel"der obengénannten Bildsuche aufscheineri,
Elngang(inthren digitalen|Blldspeicher, sondern
nur eine individuelle Auswant-Diese-ist von der
Vorstellung gelenkt, schon derjenige, der das Bild
ins Netz eingestellt hat, habe es ,als ausreichend
reprasentativ una-portraitwlrdig empfunden’. Aus
ihrem Bilderpool-wahit die<Kupstlern|in einem
2iveiten \Schfitt_digjlenigen Mative dus, \welche
sie als malenswert ansieht. Dabei interessiert sie
sich ,fur Bildstrategien und -mechanismen, die
angesehene Attribute wie Unschuld, (natUrliche)
Schonheit oder Anziehung in Bildern bewirken.”
Angesichts der unendlich scheinenden Zahl von
Portréats, die sie im Internet findet, sei sie immer
wieder aufs Neue ,aufgeregt und fasziniert”. Dies
vor allem deshalb, weil jedes dieser Bilder fur eine
reale Person steht und, durch seine Veroffentli-
chung im Netz, ,gleichzeitig 6ffentlich und doch
auch privat" sei. Stets scheint die Frage auf, ob
sie es ,dieses mal tatsachlich mit einem Schnapp-
schuss zu tun” hat.



Schon degrerste, fltichtige’Blick auf die Werkgruppe
"Squares...als. dudenkst" (ab Selte 100) verdeut-
licht, dass Elisabeth Schmirl mit diesen Gemalden
weder individuelle” Portrats der Abgebildeten ge-
ben mdchte, noch eine unreflektierte Ubernah-
me eines zwar mit Hilfe der oben beschriebenen
Kriterien ausgewahlten, aber gleichwohl vorge-
fundenen Bildes im Sinn hat. Die Bezeichnung
,Squares” verweist dezidiert auf den seriellen
Charakter einer Gruppe: die Portrats werden alle
auf quadratische Holztafeln mit 30, 40, 55 oder 80
cm Seitenlange gemalt. Die im Netz gefundenen
Bilder werden also nicht einfach Ubernommen,
sondern von der Kunstlerin in ein einheitliches
Format eingepasst. Untertitel wie ,Madchen mit
Hase", ,Madchen mit Schwein® oder ,Madchen
mit GieBkanne", ,Madchen mit Handschuhen* und
,Méadchen mit Sonnenbrille” verweisen auf mehr
oder weniger signifikante Merkmale des jeweiligen
Bildes, die allerdings wenig individuell sind und die
portratierten Madchen daher auch nur bedingt zu
charakterisieren vermogen.

Die Gruppen, die sich durch die Auswahl von Eli-
sabeth Schmirl bilden, sind Uberindividuell und
lassen sich, auch durch die Unbestimmtheit des
Hintergrundes, der vielfach durch ein ort- und
raimleses WeiB charakterisiert ist, nicht einmal in
eine bestimmte geografische Region einordnen:
das-Madchen mitHase" (Seite 105) beispielswei-
se ist zwar durch asiatische ZUge gekennzeichnet,
das Fehlen zusétzlicher Bildgegenstande Iasst
eine Zuordnung der Portratierten nach Asien aber
ebenso wahrscheinlich oder unwahrscheinlich
erscheinen wie eine Verortung in die Vereinigten
Staaten oder nach Westeuropa. Vergleichbares
gilt trotz der zart angedeuteten Bildhintergrinde
auch fur das ,Madchen mit Schwein" (Seite 106),
das gleichfalls asiatisch wirkende ,M&dchen mit
Tasche" oder die moglicherweise US-amerikani-
schen ,Méadchen mit Sonnenbrille’. Das ,Méad-
chen mit Handschuhen* wiederum kénnte genau-
so gut auch als 'Mé&dchen mit Mantel' bezeichnet
werden. Jedes der genannten Merkmale ist auch
pei einem anderen Madchen und in einem ande-
ren geografischen Umfeld vorstellbar. Elisabeth
Schmirl fertigt demnach keine Individualportréts,
sondern typisierte globale Bildnisse an. Eben des-

halb fuhrt sie auch weder den Vor- noch den Nach-
namen der Portratierten an; andere 'M&dchen mit
Handschuhen' sind ebenso vorstellbar wie weitere
'‘Madchen mit Hase' — auch wenn dann vielleicht
keine lebensgroBe Werbefigur sondern ein Haus-
tier als Begleiter zu sehen ist.

Gesteigert erscheint diese Typisierung in den
Werken, die mit dem Zusatz ,Enface” und einer
erganzenden Zahl versehen sind. Hier werden die
individuellen Merkmale zugunsten des Darstel-
lungstypus negiert: ,Enface 2" ist eben nicht das
‘Madchen mit blonden Zopfen' oder das ‘Mad-
chen mit Fliegerbrille’ und ,Enface 1" nicht das
‘Méadchen mit Badehaube'. Der Zusatz ,defected
pattern* bei einem weiteren Gemalde wiederum
bezeichnet zwar eine Eigenheit der Kleidung des
portratierten Madchens, meint jedoch nicht eine
bestimmte Gewandform — die bei diesem Bild
durchaus erw&hnenswert ware — sondern ein
Charakteristikum, das vor allem der an Texturen
und Strukturen interessierten Malerin als beach-
tenswert erscheint.

TREUSCH

Indem sie stets das Allgemeingitige und Uberin-
dividuelle betonen, &ffnen die Bilder von Elisabeth
Schmirl Interpretationsrdume, ohne diese aber ve-
rifizieren zu wollen. Mit ihren Werken ebenso wie
mit ihren Titeln legt die Kunstlerin Fahrten, die den
Betrachter allerdings auch in eine falsche Richtung
fuhren k&nnen. Was das ,Madchen mit Giel3kan-
ne‘ dem Betrachter mitteilen mochte, bleibt unklar.
Und ob der freundlich aus dem Bild schauende
Hase im ,Méadchen mit Hase" stellvertretend fur
die Portrétierte, die nachdenklich auf die lebens-
groBe Hasenfigur zu ihrer Linken schaut, deren
Wunsch, mit groBerer Offenheit auf ihre Umge-
bung zuzugehen symbolisiert, kann ebenfalls nur
vermutet werden.
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Eine besondere Stellung innerhalb der Werkgrup-
pe der "Squares" kommt den drei Bildern zu, die
mit dem Zusatz ,moi-privée" (Seite 97) versehen
sind. Hier scheint die Zielsetzung, welche die
Kunstlerin nicht nur bei diesen Werken verfolgt,
am deutlichsten: Die Konzentration der Darstel-
lung auf Kopf und nackten Oberkorper bis zum
Brustansatz suggeriert Verletzlichkeit ebenso wie
Offenheit oder Verfuhrung. Der gewahlte Bildaus-
schnitt 1asst die Posen absichtlich mehrdeutig er-
scheinen — die Werke werfen den Betrachter so-
mit in besonderer Weise auf sich selbst zurlick.

Wer bin ich* — diese Frage stellen sich nicht nur
die Mé&dchen, deren Portrats der Werkgruppe
SQUARES zugrunde liegen, sondern auch die
Betrachter der Gemalde von Elisabeth Schmirl.
,Meine Arbeit reflektiert Bildmuster und -strate-
gien, die in diesen Bildern zum Tragen kommen
— und damit den dahinter stehenden standigen
Wunsch nach Gultigkeit, Individualitat und Au-
thentizitét, der diesen Mustern zugrunde liegt."®,
bemerkt die Kunstlerin, die nicht nur mit diesen
Werken auf Bilder und Rollenbilder sowie unter-
schiedliche Formen von Selbstdarstellung und
Selbstinszenierungen zurlickgreift, um tradierte
Bildformen wie das Portréat einer zeitgendssischen
Neuinterpretation zu unterziehen.

3. Nahezu alle Werke von Elisabeth
Schmirl sind im Spannungsfeld von bewusster
Selbstinszenierung und  zufélligem  Schnapp-
schuss angesiedelt. Das Pendel schlagt dabei
mal stérker in die eine, mal mehr in die andere
Richtung aus. Die bewusst inszenierten Posen
der Madchen in Elisabeth Schmirls Werkgruppe
der "Best_Brides" beispielsweise beruhen offen-
sichtlich auf medial vermittelten Bildern, welche
die Portrétierten spielerisch nachstellen. Auffallig
bei diesen oft sexuell aufgeladenen Portrats jun-
ger Frauen ist die kindliche Unbeholfenheit, mit
der sich die M&dchen in Szene setzen.

Die Werke aus der Serie "Robin" (Seite 82) hin-
gegen, die auf einer Fulle von Aufnahmen im-
mer derselben Person mit Hilfe einer Webcam
basieren, lassen einen vermeintlich authenti-
scheren Blick auf die Dargestellte zu. Die Vielfalt

unterschiedlicher Posen vermittelt eine Reihe
verschiedener Stimmungen. Der Betrachter die-
ser Bilder wird unvermutet zum Voyeur, der am
Leben der Portrétierten teilhat. Ob er dadurch
auch einen tieferen Einblick in inr Wesen erhalt,
sei dahingestellt.

Gleiches lasst sich Uber die kleine Gruppe von
Werken sagen, welche Elisabeth Schmirl un-
ter dem Titel "Vidrio" (Seite 80) zusammenfasst:
die Bilder zeigen, oft aus ungewodhnlicher Pers-
pektive, Auto fahrende Frauen. Konzentriert und
selbstvergessen scheinen sich diese nicht um
ihre Wirkung auf Andere zu kimmern, sondern
ganz bel sich zu sein. Im Gegensatz dazu sind
sich die jungen Frauen auf den bislang drei Ge-
malden, die unter dem gemeinsamen Titel "Sitzen
warten winschen" (Seite 77) zu einer Gruppe
zusammengefasst werden, sehr wohl bewusst,
dass sie von einem Gegenlber fixiert werden: sie
pblicken direkt aus dem Bild.

Das Thema des Wartens findet sich auch in den
Gemalden der Werkgruppe "in Transit" (ab Seite
8), die sich auf Personen in der U-Bahn konzent-
riert. Thema dieser Bilder ist die zumeist als sinn-
entleerte Zeit empfundene Spanne fur eine Fahrt
von A nach B, die wir in ¢ffentlichen Transportmit-
teln in einer GroBstadt flllen mUssen. Meist dau-
ert eine solche Fahrt nicht lange genug, als dass
es sich lohnen wurde eine sinnvolle Tatigkeit an-
zufangen — etwa ein Buch zu lesen, etwas zu ar-
beiten oder sich auszuruhen. Und so ziehen sich
die Menschen, auch angesichts der Enge und der
unfreiwilligen temporaren Nachbarschaft mit vollig
Fremden, zurlick. Sie nehmen eine Auszeit, und
wahrend sich drauBen, vor den Fenstern, dunkle
Tunnels und hell erleuchtete Bahnhofe abwech-
seln, leben sie in inrer eigenen Zeit.

Die Leere der Gesichter, Haltungen und Blicke
kommt in den Werken deutlich zum Ausdruck:
JJogether I" findet mit der Spiegelung der Port-
ratierten im Fenster ein schlussiges Bild fur den
Ruckzug ins eigene Ich, wahrend in ,Together II*
die Diskrepanz zwischen der vor dem Fenster vor-
beifliegenden AuBenwelt und dem Stillstehen der
Zeit innerhalb des Zuges offensichtlich wird.



4, ,Jogether llI* (Seite 15) wiederum
verweist auf ein weiteres Thema, das dem Werk
der Kunstlerin eigen ist. Es zeigt zwei U-Bahnrei-
sende, die in einen Dialog mit der Kunst treten:
Eine Abbildung des ikonenhaften Bildes ,La Gio-
conda“ von Leonardo da Vinci nimmt virtuell den
mittleren Platz zwischen dem Jungling mit asia-
tischen Zigen links und einer sich ihm zugleich
zuwendenden wie ihn fliehenden Frau rechts ein.
Das Spiel der Gesten, Korperhaltungen und Bli-
cke im engen Raum der U-Bahn erfahrt durch
die Geste der Mona Lisa und ihren von der Ima-
gination des Betrachters erganzten Blick einen
ironisch-humorvollen Kommentar. Das zitierte
Kunstwerk wird so zum sprechenden Objekt in-
nerhalb der Bildhandlung. Gleichzeitig verweist
Leonardos Meisterwerk, das in Elisabeth Schmirls
Gemalde nur in einer Reproduktion aufscheint, auf
die Methode der Kunstlerin: Die Bilder von Elisa-
beth Schmirl sind ja mitnichten Portréts eines real
fassbaren GegenUbers, sondern Teil einer inten-
siven kunstlerischen Auseinandersetzung mit der
Gattung des Portréats, die auf digitalen und damit
kérperlosen Images beruht.

Zudem ist die Mona Lisa bel Elisabeth Schmirl
mit Teufelshérmern versehen. In der Realitat ist
eine solche Bearbeitung eines Werbeplakates
— denn um ein solches handelt es sich bei der
Reproduktion von Leonardos Bild in der U-Bahn
zweifellos — etwas Alltagliches. Als Detalil in einem
mit groBer Sorgfalt komponierten Gemalde mag
diese Verfremdung aber auf die wohl berihmteste
Entstellung von Leonardos Meisterwerk bei Mar-
cel Duchamp verweisen.” In seinem ,L.H.O.0.Q."
petitelten Werk malte Duchamp im Jahr 1919 ei-
ner billigen Reproduktion der Mona Lisa einen
Schnurrbart an — damit sowohl auf die Andro-
gynitdt der von Leonardo Portrétierten als auch
auf die Homosexualitdt Leonardos verweisend.
Auch wenn ihr Ziel ein anderes ist, greift Elisabeth
Schmirl ebenfalls auf vorgefundene Abbildungen
zurlick, die ihr als Ausgangsmaterial fUr inre kinst-
lerischen Bearbeitungen dienen. Im Unterschied zu
Duchamp aber, der die Mona Lisa nicht zuletzt we-
gen ihrer geradezu ikonischen Bekanntheit flr sei-
ne Bearbeitung wahlte, greift Elisabeth Schmirl auf
anonyme Bilder namenloser Menschen zurtick.

Ganz bewusst mit kunsthistorischen Referen-
zen spielt die Kunstlerin in ihrer Werkgruppe
"museums:watchers". In diesen Bildern zeigt sie
Museumsbesucher vor Meisterwerken der neu-
eren Kunstgeschichte. Abstrakte oder abstrahie-
rende Geméalde von Frangois Morellet, Frank Stel-
la, Morris Louis oder A.R. Penck, fotorealistische
Bilder von Chuck Close sowie realistische und hy-
perrealistische Skulpturen von George Segal und
Duane Hanson treten nicht nur mit den Museums-
pesuchern in einen bildimmanenten Dialog, son-
dern auch mit den Betrachtern der Gemalde von
Elisabeth Schmirl. Sowoh! bei "Zwischenraume |l
und Il (Seite 24) als auch bei ,Too Close (Mark)"
(Seite 25) oder ,Watching Richard" (Seite 20) fun-
gieren die als Ruckenfiguren gesehenen Muse-
umsbesucher als Stellvertreter fUr den Betrachter
der Gemélde von Elisabeth Schmirl. Besonders
bei den beiden letztgenannten Werken, die ei-
nen beziehungsweise zwei Museumsbesucher
vor groBformatigen Portrats des US-Amerikaners
Chuck Close zeigen, wird dieser wiederum vom
Bild im Bild ‘angesehen’. Es entspinnt sich ein Di-
alog zwischen Bild und Betrachter, der gleichzeitig
auch zu der Frage nach den gesehenen Realitaten
und der Position des Betrachtenden selbst fuhrt.

Die beiden Werke ,Watching Art* und ,Tourists II*
(Seite 21 und 18) verscharfen diese Fragestellung,
zeigen sie doch einmal einen éalteren Herrn an ei-
nem quadratischen Tisch, der, eine Kaffeetasse
neben sich, eine Patience legt, sowie, auf dem
letztgenannten Werk, ein fllliges, typisch ameri-
kanisches Touristenpaar. Beide erweisen sich erst
auf den zweiten Blick als Kunstwerke des ame-
rikanischen Skulpturenklnstlers Duane Hanson.
So wie die vermeintliche Realitat der Portrats von
Elisabeth Schmirl tatséchlich eine Uber digitale
Images vermittelte ist, erscheint das vorgeblich
Reale auch in diesen Bildern als lllusion.

Auf die Spitze getrieben wird dieses Spiel mit
Schein und Sein in Elisabeth Schmirls Gemalde
Watching Art" (Seite 22). Der dargestellte Ort wird
durch Caspar David Friedrichs beriihmtes Bild
,Der Ménch am Meer" unzweifelhaft als ein Mu-
seum charakterisiert. Die Besucherin allerdings,
die gesenkten Blickes vor Friedrichs Meisterwerk
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steht, ist ebenfalls ein Kunstwerk. Flr den Be-
trachter des Bildes von Elisabeth Schmirl gehort
die realistische, lebensgroe Skulptur von Duane
Hanson allerdings derselben Realitatsebene an
wie das Geméalde des deutschen Romantikers.

5. Zwischenraume il (Seite 30) wiede-
rum illustriert den gekonnten Umgang der Kunst-
lerin mit dem Raum. Ein junger Mann in schwarzer
weiter Hose und schwarzem T-Shirt, weiBer Base-
ballkappe und weiBen Sneakers steht, die Hande
in den Taschen seines dreiviertellangen Beinklei-
des vergraben, in einem musealen Ausstellungs-
raum. Er betrachtet ein Geméalde des amerikani-
schen abstrakten Expressionisten Morris Louis,
das sich an einer von links in den Raum ragenden
Stellwand befindet. Deutlich aus dem Zentrum

" Vgl dazu beispielsweise Robert Storr: ,Gerhard Richter.
Malerei”, in: ders.: Gerhard Richter. Malerei. Ausst.-Kat. Mu-
seum of Modern Art, New York u.a., Ostfildern-Ruit 2002,
va. S. 24-42.

2 Zur besseren Lesbarkeit benutze ich in meinem Text stets
die ménnliche Form, ohne damit eine Aussage Uber das
Geschlecht der oder des Bezeichneten treffen zu wollen. Im
oben genannten Beispiels steht der Ausdruck ,der Einzelne"
demnach fir eine weibliche Person ebenso wie fur ihr ménn-
liches Pendant.

° Das gilt auch fur Bilder von im Wortsinne Welt bewegenden
Ereignissen. Die Ereignisse des 11. September 2001 minde-
ten ebenso wenig wie die Bilder groer Sportereignisse wie
beispielsweise Olympiaden oder FuBballwelimeisterschaften
in ein signifikantes Bild.

4 Vergleiche dazu die beiden Ausstellungskataloge ,Lieber

nach rechts verschoben 6ffnet sich der Blick auf
einen nicht ndher definierten Raum im Hintergrund.
Gelbe Felder suggerieren eine im Sonnenlicht auf-
leuchtende Fensterfront, Ausmale und Anlage des
Raumes aber lassen sich nur erahnen. Der graue,
plank polierte Boden im Vordergrund reflektiert
Figur, Gemalde und Widerschein des gelblichen,
aus der Bildtiefe strahlenden Lichts. Die einfache
Staffelung verschiedene Raumebenen &ffnet die
nur 45 x 40 cm groBe Bildflache, die zugleich fein-
malerisch-exakte wie summarisch zusammenfas-
sende Malweise der Kunstlerin, deren lasierender,
vielfach aquarellhaft dinner Farbauftrag die un-
terschiedlichen Materialitiéten der verschiedenen
Bildgegenstande Uberzeugend wiederzugeben
vermag, tragt das ihre zur Tiefenwirkung des Bil-
des bei.

Maler, male mir...". Radikaler Realismus nach Picabia, hrsg.
von Alison M. Gingeras und Sabine Folie, Ausst.-Kat. Cen-
tre Georges Pompidou, Paris, Kunsthalle Wien, Wien, und
Schirn Kunsthalle Frankfurt, Frankfurt am Main, 2002 sowie
deutschemalereizweitausenddrei, hrsg. von Nicolaus Schaf-
hausen, Ausst.-Kat. Frankfurter Kunstverein, 2003.

° Dieses und die folgenden Zitate der Kinstlerin werden zitiert
nach Elisabeth Schmirl. Habitual Postures, 2009 (ohne Orl),
S. 4.

% Ebenda.

7 Vgl. Michael Llthy: Andy Warhol. Thirty are better than one,
Frankfurt am Main und Leipzig 1995, S. 34ff.



Eine intensive Auseinandersetzung mit Fragen von
Raumlichkeit sowie dem Fehlen jeglicher Tiefen-
wirkung kennzeichnet nicht nur dieses Bild, son-
dern nahezu das gesamte Werk von Elisabeth
Schmirl. Sei es, dass sie sich, wie in "GAP III', die
Sogwirkung einer klassischen Perspektivkonstruk-
tion mit Ausblick in einen rétselhaft im Halbdunkel
verschwindenden Gang zu nutze macht, in ,Pose"
Parmigianinos berlihmtes ,Selbstbildnis im Kon-
vexspiegel” von 1523/24 paraphrasiert oder ganz
auf die Ausgestaltung eines raumlichen Umfeldes
verzichtet und ihre Figuren vor einer hellen Flache
platziert — Licht und Schatten sowie ihre Darstel-
lung mit den Mitteln der Malerei spielen eine gro3e
Rolle in ihrem Werk, aber auch die Fahigkeit der
Kunstlerin, mit ihrer ebenso sparsamen wie pra-
zisen Malerei eine groBBtmogliche Fulle von Detalls

wiederzugeben. Kuhler, detailreicher Realismus
paart sich mit einer Konzentration auf das Wesent-
liche.

Elisabeth Schmirl erscheint so als eine Kunstlerin,
welche die eingangs gestellte Frage nach der Be-
deutung des gemalten Bildes im Zeitalter digitaler Bil-
derfluten auf ebenso sachliche wie poetische Weise
peantwortet: ihre gemalten und daher singuldren,
im Unterschied zu den digitalen Images des World
Wide Web nicht einfach durch copy and paste zu
reproduzierenden Ol- oder Acrylgemélde zwingen
den Betrachter, genauer hinzuschauen. Ihre Bilder
verleihen so dem fllichtigen digitalen Image Dauer,
die ebenso stupende wie Uberzeugende Malerei der
Kunstlerin vermag sowohl die Sinne als auch den
Verstand des Betrachters anzuregen.
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english

carry around our ever developing digital cameras
and phones with us, so as to photograph every-
thing and everyone around' us and upload it at

the is
in an 'endless

nin

become still more colorful with the public sphere
increasingly covered i

advertisements. Color in—l

growing number of people. The individual® now
has the possibility, at least in theory, to ntrodu:f

onesel ?o uman 'g"mvs;rdsa
S

The question about the purpose of painting has

I
danger of drowning in a seemingly never-ending
ocean of new images. Never the less a young

generation of painters is| successfully rising to
| e of pa inting. This even tho

etk el Hmry )

in the course of the 20th century - and they

are well in line with the artistic reactions to this

postulation by various groups such as the New

Wild, the ltalian transavanguardia and the paint-
ing-boom of the last decade.®

image-material that appears under the key words
‘me;, "'myself", or "Elisabeth’, which as the key wor-
ds and their file names suggest, have been put
therge for the purp
this \way her hard dlisk i
larger image archive.

side from the above limita=
tions there is a subjective selection criteria. The
artist admits that she searches regularly for new
image information that appeals to her. Thus not all
es that appear in the above mentioned image
earch find their way in her archive, but only an in-
dividual selection. This is directed by the thought
e person who uploaded the image onto the
web in the first place "must have deemed it as
representative and satisfying as a portrait’. In a
second step the artist chooses images from her
image-worthy. In deing

Already the first glimpse at the group of images

| 1

"Squar ilst your hinki age

00) makes it clear that m i ant

ive individual poytraits of the depi ranun-
reflective acquisition from a found image. The term
'squares' firmly points to the series characteristic
lof d group: The portraits are all painted on wooden
ares which have either 11.8, 156.7, 21.7, or 31.5
’; L’* ide length. The images that were found on
the interneyf are not just acquired but are fitted into
a consistent form by the artist. Sub-titles such as
“Girl with Bunny", "Girl with Pig", “Girl with Watering
Pot", “Girl with Gloves', and “Girls with Sunglass-
es", point towards more or less significant details



of the image but give little to no characteristics of
the individual girl.

The groups that are formed through the choice
of Elisabeth Schmirl are over individual and are,
due to the uncertainty of the background, which
characterizes itself through a placeless white, hard
10 pUkinto a geographical region: the “Girl with
Bunny" (page 105) for example has Asian traits,
but because there are no other image objects in
the painting an allocatign to Asia could be just as
likely orjunlikely"as~an assignment to the United
States/Or Western Europe. Althouth there are deli-
catly suggested backgrounds this applies for other
works too such as “Girl with Pig" (page 106), the
also Asian seeming “Girl with Bag" (page 104), or
the U.S. American seeming “Girl with Sunglasses'
The “Girl with Gloves” on the other hand could just
as well be called 'girl with coat'. Every named fea-
ture can also be found on another girl and could be
imagined in another geographic surrounding. Thus
it seems as though Elisabeth Schmirl is not cre-
ating findividual portraits, but standardized global
images. Because of this she does not add a first
or last name to the portrait; other 'girls with gloves'
are jyst as imaginable as other 'girls with bunnies'
- even if then there was no other big costumed
person, but a pet to be seen as the companion.

This standardization seems intensified in those
pieces that carry the additional “Enface” and a
number. Here the individual characteristics are
negated for the depiction type: “Enface 2" is not
the 'Girl with blond ponytails' or the 'Girl with the
Aviators| and “Enface 1" is not the “Girl with the
Bathing |Cap". The addition “defected pattern” on
another |painting might define a peculiarity of the
clothing worn by the portrayed girl, but is actu-
ally not talking about a particular form of clothing,
but rather a characteristic that seems of significant
interest to the painter who is drawn to textures
and structures. Because they always emphasize
the generally accepted and the over-individual
the images of Elisabeth Schmirl are open to in-
terpretation, without insisting to be verified. With
her images as well as her titles the artist lays trails,
which may also lead the beholder in the wrong

direction. What the “Girl with the Watering Can”
wants to tell the beholder remains unknown. And
if the friendly looking rabbit in “Girl with Bunny” is
a secret alter ego of the portrayed, who wishes to
embrace her environment more openly may also
only be guessed.

The images in the group "Squares" that have the
additional labeling of “moi-privée’(page 97) have a
special standing. In these the aim, which the art-
ist also focuses on in her other works, seems the
most dominant: The concentration on the depic-
tion of the head and the nude upper body to the
base of the breast in these representations sug-
gests vulnerabllity as well as openness or seduc-
tion. The chosen cropping makes the poses seem
more ambiguous — with this the pieces reflect the
viewers upon themselves in a particular way.

‘Who am I” — This question is not only asked by
the girls being portrayed in the group "Squares’,
but also by the viewers of these works. “My work
reflects image patterns and image strategies,
which apply to this images — and with this they
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reflect the implied wish for happiness, individual-
ity, and authenticity,” ® the artist commented, who,
not only with her works, draws on images and role
models as well as different forms of self-depiction,
to give traditional forms, such as the portrait, a
contemporary reinterpretation.
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3. Almost all of Elisabeth Schmirl's work
is in the field of tension of conscious self-dramati-
zation and random snapshots. Here the pendulum
sometimes swings stronger in one direction and
sometimes in the other. The consciously staged
poses of the girls in Elisabeth Schmirl's group of
work "Best_Brides" for example, obviously rest on
images from the media, which the portrayed play-
fully imitate. Conspicuous in these often sexually
suggestive portraits of young women is the child-
ish clumsiness, with which the girls communicate
their attributes and potential.

The pieces from the group "Robin" (page 82) on
the other hand, which are based off of a multitude
of web-cam images of the same person, allow a
more authenticating glance at the depicted. The
large amount of different poses, each transcribes
a different mood. Unaware the viewer of these
pictures is made into a voyeur, who is taking part
in the life of the portrayed. Whether he gains a
deeper sight in their being, is open to question.

The same can be said about the small group of
pieces by Elisabeth Schmirl, called "Vidrio" (page
80): the images depict women driving cars, often
from awkward perspectives. Concentrating and in
their own thoughts they do not seem to care what
effect they have on others. This contrasts with an-
other group of pieces with the title "Sitting wait-
ing wishing" (page 77) (consisting of three pieces)
who's seated girls are very much aware that they
are being viewed, as they are staring directly at
the viewer.

The theme of waiting can also be found in the
group called "in Transit" (from page 8), which de-
pict people in the subway. The specific topic of
these images is the meaningless seeming time
that we spend traveling on a subway from point A
to point B. These journeys are too short to actually
start any proper task — reading a book, working,
or resting, for example. Therefore, due to the limi-
tation of space and the forced, temporary neigh-
porhood with complete strangers, people with-
draw into themselves. They take a time-out, and
while dark tunnels and bright stations switch off
outside the windows, they live in their own world
and time.

The hollowness of the faces, postures, and gazes,
is very prominent in the works: “Together I’, with
the reflection of the portrayed, finds a very con-
clusive image for the retreat into the self, while in
“Together II” the discrepancy between the outside
world, which is flying by the window, and the still
standing time inside the train, becomes visible.

4, “Together III" (page 15) on the other
hand points towards a different theme, which is
distinctive for the artist. It shows two subway riders
who step into a dialog with art: A depiction of the
iconic “La Gioconda” by Leonardo da Vinci virtually
fills the gap between the two young subway riders.
The play of gestures, postures, and glances in the
tight space of the subway, experiences an ironi-
cally humorous comment through the gesture of
the Mona Lisa, completed by the imagination of
the viewer, her glance. The cited artwork becomes
a speaking object inside the picture plot. Simul-
taneously Leonardo’'s masterpiece, which only
appears in Elisabeth Schmirl's piece as reproduc-
tion, makes her method more visible: The images
of Schmirl are not portraits of a tangible vis-a-vis,
but part of an intense artistic discussion with the
art form of portraiture, which sprang from digital,
and therefore bodiless, images.



In addition, Schmirl's Mona Lisa has got small
devil's horns. In the daily world, such an edit of
an advertisement poster — as this is obviously
what the reproduction of Leonardo’s image in
the subway is — would be something common.
As a detalil in a carefully composed painting the
horns might also reference the most famous es-
trangement of Leonardo’s masterpiece by Marcel
Duchamp. In his “L.H.0.0.Q", in the year 1919,
Duchamp painted a cheap copy of the Mona
Lisa and added a mustache — thus referencing
to the androgyny of the portrayed as well as the
homosexuality of Da Vinci.® Even if her goal is a
different one, Schmirl draws on already found
depictions, which serve as source material for
her artistic workings. In contrast to Duchamp
however, who chose Mona Lisa due to her iconic
status, Schmirl draws on anonymous images of
nameless people.

The Artist consciously plays with art his-
toric references in her group of works called
museums:watchers. In these images she shows
museum Vvisitors in front of masterpieces from
recent art history. Abstract paintings by Francois
Morellet, Frank Stella, Morris Louis or A.R. Penck,
photo realist images by Chuck Close, as well as
realistic and hyper realistic sculptures by George
Segal and Duane Hanson, step into a dialog with
the depicted museum visitors as well as with the
viewers of Schmirl's pieces. In the paintings "In-
terfaces Illand lllI" (page 24), as well as “Too Close
(Mark)" (page 20) or “Watching Richard” (page
25) the museum visitors, seen from behind, func-
tion as the substitutes for the viewers of Schmirl’s
paintings. Especially the last two mentioned piec-
es, which show one and two museum visitors in
front of large scale portraits by the U.S. American
Chuck Close, include the idea of the picture inside
the picture. A dialogue between the image and the
viewer is created that simultaneously also leads to
the questions of the seen reality and the position
of the viewer himself.

Both of the pieces “Watching Art” and “Tourists
I” (page 21 and 18) intensify this question. The
first shows an elderly man at a square table play-
ing solitaire, and the second is a typical, corpulent
U.S. tourist couple. Only at a second glace does
one realize that both pieces are by the American
sculpture artist Duane Hanson. Similar to how the
reality of Schmirl's portraits is conveyed via digital
images, so seems the alleged reality in the above
mentioned pieces seems like an illusion.

The culmination of appearances and reality gets
reached in her piece “Watching Art”. The depicted
location is unmistakably characterized as a muse-
um through Casper David Friedrich’'s famous im-
age “The Monk by the Sea.” At the same time the
woman in Schmirl's piece, who is facing Friedrich’'s
painting with lowered eyes, is also a piece of art.
For the viewers of Schmirl's image the realistic and
life-size sculpture of Duane Hanson belongs to the
same level of reality as the paintings of the Ger-
man Romanticist.

5. "Interfaces III (page 30) on the other
hand illustrates the skilful handling of the space by
the artist. A young man in long black pants and
black shirt, white baseball cap and sneakers, with
his hands buried in the pockets, stands in a mu-
seum exhibition space. He is observing a painting
by the American abstract painter Morris Louis. In
the background on the right side a non-definable
room opens up. Yellow fields suggest a sunny
window front, but the dimensions of the room can
only be guessed at. The grey, polished floor in the
foreground reflects figure, painting and the yellow
light. The simple structure of the different room
plains opens up the only 17.7 x 16.7 inch large im-
age area. The highly exact as well as summarizing
painting style of the artist, whose water-color like
thin application of paint manages to characterize
the different materialities of the various objects in
the painting plays a strong part in the depth effect
of the piece.
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The intensive focus on the question of space as
well as the missing of any depth effect do not just
occur in this image, but in almost all of Schmirl's
pieces. Be it that she utilizes the pull effect of a
classic perspective construction with a view into a
half in darkness disappearing hallway, as in "GAP
III", or that she paraphrases Parmigianinos famous
“Self-Portrait in a Convex Mirror” (15623/24) with
her piece "Pose,” or that she completely forgoes
the construction of a special environment by sim-
ply placing her subjects in front of a bright back-
drop — light and shadows as well as her depiction
with the means of painting play a strong role in
her pieces, but also, utilizing her style of paint-
ing sparsely as well as precisely, getting a large
amount of details out of the image. Cool, richly
detailed realism pairs with a concentration on the
essential.

' Cf. i.e. Robert Storr: ,Gerhard Richter. Malerei*, in: id.: Ger-
hard Richter. Malerei. exh. cat. Museum of Modern Art, New
York et al., Ostfildern-Ruit 2002, esp. pp. 24-42.

2 The same also applies for images of literally world mo-
ving occurrences. The events of 11th September 2001 no
more than the images of major sports like FIFA World Cup
or Olympics events lead to the creation of one, significant
iconic image.

S Cf. for this the two exhibition catalogues ,Lieber Maler,
male mir...". Radikaler Realismus nach Picabia, published
by Alison M. Gingeras and Sabine Folie, exh. cat. Centre
Georges Pompidou, Paris, Kunsthalle Wien, Vienna, und
Schirn Kunsthalle Frankfurt, Frankfurt am Main, 2002 and
deutschemalereizweitausenddrei, published by Nicolaus
Schathausen, exh. cat. Frankfurter Kunstverein, 2003.

4 This and the following quotes are cited from. Elisabeth
Schmirl. Habitual Postures, 2009, p. 4.

° (ibid.)

5 Cf. Michael Luthy: Andy Warhol. Thirty are better than one,
Frankfurt am Main and Leipzig 1995, p. 34ff.

This way Elisabeth Schmirl appears to be an art-
ist who answers the introduction question on
the meaning of painting in an era of digital image
floods in a factual yet poetic way: her oil-painted,
and therefore singular pieces, in comparison to
digital images on the web that can be replicated
through copy and paste, oil pieces, force the
viewer to look closer. Thus her paintings manage
to give the fleeting digital image permanence. The
stupendous as well as persuasive painting of the
artist manages to stir the mind and senses of the
viewer.
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deutsch

Elisabeth Schmifls Bilder sind personlich, still
nachdenklich. i
Rigby”. Sie wirken privat, sind aber fU
dacht,.eine Selbstdar d -enthl

vermitteln ein Verlangen, eine Sehnsucht, ein pul-
ierendes, vibrierendes Gesghen-Werden-Wollen

wandelt. Schmirl erweckt das Mondane, wenn
schon nicht das Heroische, zum Leben - von
innen heraus schimmernd und sichtbar. Es gibt
eine gewisse Gleichférmigkeit in Peytons Bildern,
wahrend Schmirls Arbeiten abwechslungsreich
sind; Menschen und Pinselstriche werden vari-
iert, sind individuell. Die Bilder sind wohl Uberlegt,
nachdenklich und keinesfalls schnell entstanden.
Es gibt keine Tropfen und keine sichtbaren Fehler.
Die Arbeiten sind Kommentar zur Rolle der Frau in
der Gesellschaft.

Diese Frauen werden (Uberwiegend) in derselben
Intimitat wie in Andrew Wyeths Helga-Serie ge-
malt, aber an unsere Zeit angepasst. Es sind kei-
ne Liebenden oder Freunde, sondern Fremde die
man im Internet findet. “lch” und “mein Name” wird
online gesucht und Schmirl erforscht auf wunder-
bare Weise den Unterschied zwischen: wer sind
diese Menschen und wer wollen sie wirklich sein.
Schmirl schafft eine Verbindung und trifft sie als
Personen; sie sind emotional nackt, wie Helga in
Wyeths Arbeiten, aber dennoch bekleidet.

wir die
adchen
indem
das Haar zu den Streifen an der Wand, wie bei
einer echten Tapete, wird. Sig, moéchte begehrt
eingefroren durch
den. lhr Gesichts-
aber gleichzeitig
ichen liebkost.

ermeers zeitloses
Licht und an Fassbinders Faszination in Bezug
auf Spiegel und Reflexionen und deren Unge-
reimtheiten. In ihrer Prazision erinnern die Arbei-
ten an Ingres und manchmal teilen sie auch die
verwaschenen Striche von Marlene Dumas. Zeit-
weise ist die Farbe eher wassrig, schimmernd.
Schmirl spielt mit Stereotypen. Hier wird Weisheit
geboten, nichts ist selbstgefallig oder leichtfertig,
sondern gefUhivoll und tiefgrindig. Verspielt, ja:
es gibt eindeutig einen Sinn fur Humor (siehe "Girl
with Bunny")!

David Hockney behauptet, dass normale Photos
nicht langer als 30 Sekunden lang angeschaut
werden kdénnen. Schmirls Arbeiten allerdings,
die an Hand von Schnappschlssen entstanden
sind, lassen uns langer verweilen. Schmirl findet
Photos online, die von Menschen verdffentlicht
wurden, um sie mit anderen zu teilen, um auf sich
aufmerksam zu machen und um zu einer Art Ge-
meinsamkeit einzuladen. Die AusmafBe mancher
Leinwande haben zwar nicht Schnappschuss-
GroBe, aber sie sind kleinformatig. Schnapp-



schisse entstehen im Moment, wahrend diese
Bilder liebevoll gestaltet wurden, und uns dazu
verleiten, sie ndher zu betrachten und langer an-
zuschauen. Schauen wir uns "All Eyes on You"
an. Die Arbeit ist unglaublich detailliert und be-
steht aus den abwechslungsreichsten Pinselstri-
chen. Das Gesicht des Méadchens wird durch
den Schein des Computerbildschirms beleuchtet.
Die Gegenlberstellung von der flachen Oberfla-
che und den lebendigen Augen (personifizierte
Sehnsucht), eingerahmt von der Architektur dich-
ter Stirnfransen. Sie ist die offenbarte Gegenwart
und ich liebe inre David Bowie Augen, die in zwei
verschiedenen Farben gemalt wurden. Ihre Brillen
scheinen zu schweben und sie rahmen inr Ge-
sicht ein: ein Geschenk.

Betrachten wir "Enface 6" (Seite 93): wieder ein
Ma&dchen mit Brille. Sich selbst bewusst. Der
Computerbildschirm leuchtet, summt; 'Schau
mich an' und dann 'Schau mich nicht an' und
dann 'Bitte schau mich an'. Am liebsten wurde ich
sie umarmen.

Und jetzt sehen wir uns "Enface 2" (Seite 92) mit
ihren coolen Sonnenbrillen und ihrem sonnenge-
braunten Gesicht an. Es sieht schmerzverzehrt
aus. Hallo Sonnenschutzmittel! Hallo globale Er-
warmung! Wen will sie beeindrucken? Aber an-
dererseits, wer bildet sein “ich” mit abgedeckten
Fenstern zu seiner Seele (seinen Augen) ab? Die
Reflexion in diesen Brillen grenzt an Gefahr.

Die Gestalten in Schmirls Gemé&lden haben sich
selbst - ihr bestes Selbst - in den Ather des In-
ternets gestellt, sie haben sich einem Risiko aus-
gesetzt. Sie fragen: ich, ich, ich? Schmirl malt
das jeweils beste Selbst. Die Bilder werden ver-
traut und liebevoll gestaltet. Die Portraits verleinen
dem Verlangen der Personen Realitat. In Elisabeth
Schmirls Bildern wird das Selbst zur Wirklichkeit
- indem es gesehen wird. Durch ein auBerge-
wohnliches malerisches Talent wird das Alltagliche
wunderschon. Schmirl sagt ihnen und uns, wer
die Personen wirklich sind und wer sie fast sein
kénnten. Atemberaubend.
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The paintings of Elizabeth,_Schmirl are=priVate,
quiet, contemplative. The sound [is silence; or
“Eleanor Rigby.| Theysseem private out meant for
others, a self display, and a self disclosure. Loo-
king at them becomes almost a meditation. There
is a longing, a desire, a wanting to be seen that
pulses, vibrates-softly but distinetly:

ThereNis an implicit intimagy in this [portraiture,
unlike Alex Katz's obsessive painting of his wife,
or EliZabeth Reyton's/making the herodic into fan
mash notes. Schmirl is making the mundane, if
not heroic, alive, shimmeringly visceral and seen.
There is a certain sameness to Peyton's paintings,
whereas Schmirl can be chameleon-like; peop-
le and brush strokes are varied, individual. The
paintings are considered, thoughtful and definitely
not painted quickly. There are no drips or visible
mistakes. The paintings are making social com-
mentary on the role of women in society.

These women (mostly) are painted with the inti-
macy of Wyeth's Helga series, but fitting for our
time. These are not lovers or friends but strangers
found off of the internet. “Me” and “my name” is
searched online and Schmirl beautifully explores
the disconnect between who these people are
and who they wish to be. Schmirl creates a bridge
and meets these subjects; they are emotionally
bare, as in the Helga paintings, but clothed.

Schmirl notices things. Take a look at "Squares.
While we Wait". Look at the brush strokes in the
sculptural hair. The subject almost becomes a li-
teral wall-flower as the hair becomes the strokes
on the wall, the very wall paper. She wants to be
desired. She is an offering, frozen by her desire
to be seen. Her face looks somewhat uncomfor-
table, yet soothed, almost caressed by the brush
strokes.

Her work reminds-me-ofMermeer's ageless light
and Fassbinder’s fascinatiom with mirrors and re-
flections.and its paradoxgs. The paintings are In-
gres-esque in their precision and sometimes share
the washy strokes of Marlene Dumas. At times the
paint can be watery, shimmery., Schmirl plays with
stereotype. There is wisdem here, nothing smug
or flip, but 'soulful andiresonant, Playful, yes; there
is a definite sense of humor (just check out Girl
with bunny!)

David Hockney contends that ordinary photo-
graphs can be viewed for no more than thirty se-
conds; however, Schmirl's paintings of snapshots
make us linger. Schmirl finds online images which
were put on the internet by the subjects to share,
to attract, inviing a communion. The sizes of
some of the canvases are not exactly snapshot
size but they are small. Snapshots are made in
moments, these paintings are lovingly created,
making us study and gaze longer. View All eyes
on you. It is insanely detailed and the brushstro-
kes varied. The subject's face lit by the glow of
a computer screen. The juxtaposition of the flat
painted surface versus the alive eyes (longing per-
sonified), framed by intense architectural bangs.
She is the present moment revealed, and | love
that her David Bowie eyes are two different colors.
The glasses she wears seem to float, framing her
face: an offering.



Check out "Enface 6". (page 93). Again a girl with
glasses. Self conscious. The computer screen
glows, hums: “look at me” then “don’t look at me”
and then “please look at me.” | want to give her a
cuddle.

Now look at "Enface 2" (page 92) with her cool
sunglasses but her sun burnt face. It looks pain-
ful. Hello sunblock! Hello global warming! Who is
she trying to impress? But then again, who de-
picts their ‘me” with the windows to their soul (their
eyes) covered? The reflection in those glasses has
an edge of danger.

The subjects of Schmirl's paintings have put them-
selves, their best selves, into the ether of the inter-
net, at risk. They ask me, me, me? Schmirl paints
their best possible selves. They are intimately and
lovingly realized. Her portraits give reality to their
urges. In Elisabeth Schmirl's paintings, the self is
made real by being seen. The ordinary is made
peautiful with extraordinary paint skill. Schmirl is
teling them, and us, who the subjects are and
who they almost could be. Breathtaking.
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sabeth Schmirl der Betrachtung der betrachten-
den Betrachter zu: Museumsraum, Kunstwerk

bewusst, dass die i j es, ein
wanderndes Phanomen enthélt, den Betrachter.
Wer ist dieser Betrachter? Manchmal Beschauer,
Zuschauer, Besucher genannt. Er hat kein Ge-
sicht, er hat zu allermeist nur einen Rucken. Er
beugt sich vor und schaut genau hin und verhalt
sich etwas ungeschickt!
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english

ching the walls, walking around the objects on the
floor we become aware that the gallery contains
another, wandering phenomenon, the spectator.
Who is this watcher? Sometimes named Specta-
tor, Watcher or Visitor. He has no face, mostly he
has a back. He is bending forward and looking
closer and his behaviour is a bit clumsy.’

" Brian O’Doherty, In der weiBen Zelle, hg. v. Wolfgang
Kemp, Merve Verlag Berlin, Berlin 1996, S. 3

und

f






136



37



138



Your
perception
S your world

In my work | deal with the possibilities of self-representation in cyberspace and | am interested in exploring and
reflecting the role, relevance and purpose of it. | explore images in their socio-political, media-analytical and
gender-specific meaning. Within that field | focus on digital images made for self-representation. | am interested in
transferring the immateriality of digital portraits in systems of significance and weight. Hereby | refer to the mecha-
nisms art. In the centre of the process is this transition of virtual images to pictures of corporeal substance. In this
artistic process | observe the media-factor, and (historic) visual mechanisms in these self-representations.

In meiner Arbeit beschéftige ich mich mit den Spielweisen der Selbstdarstellung im Cyberspace und reflektiere
inre Rolle, Relevanz und Zweck. Ich betrachte mein "gefundenes" Archiv im Hinblick auf seine soziopolitische,
medienanalytische und genderspezifische Bedeutung. Innerhalb dieses Feldes fokussiere ich mich auf Bilder die
zum Zweck der Selbstdarstellung hergestellt wurden.

Ich transferiere die immateriellen digitalen Bilddaten in ein System von Signifikanz und Gewicht. DafUr sorgen die
Mechanismen des Systems Kunst. Im Zentrum meines Arbeitsprozesses steht die Umwandlung von virtuellem
Abbild zu einem kérperhaften Bild. Wahrend dieses Prozesses klare ich fur mich den Medienfaktor und die (histo-
rischen) Bildmechanismen der Darstellungen.

Deline VWanrmenhmung
oestimmt deine VVelt
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