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Von Anfang an wurzelte meine Arbeit in der Beobachtung 
der Natur und der Dynamik von Struktur und Bewegung. 
Schon immer habe ich mich mit der Kunst der Vergangen­
heit beschäftigt, nicht nur aus Liebe und beständigem Inte­
resse, sondern auch, um für meine Arbeit als abstrakte 
Malerin zu lernen, sie zu lehren und zu begreifen. Dabei 
habe ich mich am Schaffen von Seurat, Cézanne und Dela­
croix orientiert, um nur einige zu nennen – und an Paul Klee. 

Unser beider Reisen nach Nordafrika – Klees Reise nach 
Tunesien im Jahr 1914 und meine eigene nach Ägypten 
einige Jahrzehnte später – waren ausserordentlich erkennt­
nisreich. Es ist als ob die glühende Leinwand der Wüste die 
Kraft der Farbe und ihre Wirkung hervorruft. 

Es war mir eine grosse Freude der Einladung des Zentrum 
Paul Klee zu folgen, die es mir erlaubt hat, der Bedeutung 
nachzugehen, die Ägypten für die Entwicklung der Farbe in 
meinem Werk hatte – und somit meine Vergangenheit durch 
diese Ausstellung in die Gegenwart zu tragen. 

Bridget Riley 
London, Mai 2022 
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Einleitung 

Bridget Riley (*1931 in London) gehört zu den bedeutends­
ten Künstlerinnen unserer Zeit. Mit grosser Präzision und 
spielerischer Leichtigkeit setzt sie sich mit der Dynamik
 von Farbe, Form und Bildraum auseinander. Im Vorder­
grund stehen für Riley der Akt des Sehens und die Freude 
des Betrachters an der visuellen Auseinandersetzung mit 
ihren Bilder. 

Bridget Riley hat als Ausgangspunkt für die Ausstellung die 
Tatsache gewählt, dass sowohl Paul Klee als auch sie selbst 
auf Reisen nach Nordafrika entscheidende künstlerische 
Impulse aufgenommen haben. Paul Klee reiste 1914 nach 
Tunesien und erlebte dort einen «Durchbruch zur Farbe». 
Später, 1928, besuchte er Ägypten, wo er von den Licht­
und Farbverhältnissen und der Kulturlandschaft im Niltal 
beeindruckt war. 

Bridget Riley besucht Ägypten im Winter 1979/80. Die Grab­
malereien in den antiken Kultstätten, die Architektur und 
der abrupte Gegensatz von Wüste und Vegetation
 im Niltal hinterlassen einen bleibenden Eindruck bei ihr. 
Auch mit der Technik der ägyptischen Malerei setzt sie 
sich auseinander. Daraus entwickelt Riley die sogenannte 
«ägyptische Farbpalette», bestehend aus sieben Farben: 
Türkis, Blau, Rot, Gelb und Grün, Schwarz und Weiss. 



 

 

Die Ausstellung beginnt mit den Streifenkompositionen der 
frühen 1980er Jahre, die auf Grundlage der «ägyptischen 
Palette» entstanden sind, und zeigt auf, wie dieser künstle­
rische Wendepunkt bis in die frühen 2000er Jahre in Rileys 
Schaffen nachwirkt. Diagonalen fiessen in das Streifenfeld 
ein, neue Strukturen entstehen, der Bildraum gewinnt an 
Tiefe, die Farbpalette erweitert sich – und eine neue Bild­
sprache bildet sich heraus. 
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Ausstellung 

Die Ausstellung beginnt mit Ka 6 (1980), einem Werk, das 
kurz nach Rileys Ägyptenreise entsteht und ihre Anwendung 
der «ägyptischen Palette» zeigt. Rileys Werke ab 1980 wei­
sen oftmals eine einfache, regelmässige Bildordnung auf. 
Die Bildwirkung ergibt sich allein aus dem Zusammenspiel 
der Farben. Diese Werkgruppe unterscheidet sich dadurch 
deutlich von früheren Werken Rileys im illusionistischen 
«Op Art»­Stil. Dem Ausgangswerk sind die zwei original­
grossen Vorarbeiten (Kartons) für die Werke Ra (1980) und 
Silvered (1981) sowie die Gemälde Rose Rime (1982) und 
Cornfower (1982) gegenübergestellt. Diese Variationen des 
Bildthemas zeigen das Potential auf, mit Hilfe der «ägypti­
schen Palette» sehr unterschiedliche und differenzierte 
Bildwirkungen zu erzielen. Beim Wandgemälde A Bolt of 
Colour (2017) handelt es sich um ein Werk, das Riley für 
die Chinati Foundation in Marfa, Texas, angefertigt hat. 
Es basiert auf einer nicht mehr existierenden Wandmalerei, 
die 1983 für das königliche Universitätsspital in Liverpool 
entstanden ist. 
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Die Ausstellung setzt sich mit Werken fort, die Mitte der 
1980er Jahre entstehen, wie Saraband (1985), Samarra 
(1984), Shahnama (1984), und Bali (1983). In diesen 
Werken bleibt die «ägyptische Palette» als Grundlage 
spürbar. Es kommen allerdings vermehrt warme Farbtöne, 
differenzierte Abstufungen und harmonische, lebendige 
Farbkontraste zur Anwendung. Die Titel verweisen auf 
musikalische und literarische Einfüsse, insbesondere auf 
den Mythos von «1001 Nacht». Wichtig sind für Riley die 
Sinneseindrücke und Assoziationen, die sie mit Orten wie 
der irakischen Pilgerstadt Samarra am Euphrat oder dem 
tropischen indonesischen Insel Bali verbindet. Mitte der 
1980er Jahre beginnt Riley in Werken wie Gentle Edge 
(1986), Temple Music (1987), Bloom (1987) und Vespertino 
(1988), die vertikale Bildordnung durch diagonale Linien 
aufzubrechen. Dadurch gewinnen die Gemälde zunehmend 
an Tiefe, Komplexität und Dynamik. Ein weiterer Entwick­
lungsschritt von Rileys Bildsprache zeichnet sich ab. 

Seit den späten 1980er Jahren entwickelt Riley als Weiter­
entwicklung der Streifenbilder die sogenannten «rhomboi­
den» Gemälde, deren Bildgeometrie auf einer Begegnung 
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von vertikalen und diagonalen Linien basiert. In Werken 
wie Little Ditty (1989), Into Blue (1989), November  (1990)  
oder der Vorstudie für das Werk From Here (1994) wird 
sichtbar, wie Riley mit Farbe räumliche Wirkungen erzielt. 
Im Zusammenspiel der Farben treten einzelne im Auge der 
Betrachtenden nach vorne, andere nach hinten. Ein 
plastischer Bildraum mit einer harmonischen Verteilung 
von Intensität und Dichte entsteht. Hier wird auch Rileys 
intensive Auseinandersetzung mit der Geschichte der abs­
trakten Malerei sichtbar, insbesondere dem Spätimpressio­
nismus. Französische Maler wie Paul Signac oder Georges 
Seurat schufen Werke zwischen Gegenständlichkeit und 
Abstraktion, indem sie ihre Bildmotive in unzählige Farb­
tupfer in reinen Farben aufösten.

Der Schlusspunkt der Ausstellung bilden die «Kurven­
gemälde», die sich in den späten 1990er Jahren aus ihren 
rechtwinkligen oder rautenförmigen Vorläufern heraus­
bilden. In grossformatigen Werken wie Painting with 3 Ver-
ticals (2006), Two Greens and Blue (2000), Lagoon 2 (1997) 
oder der originalgetreuen Vorstudie für das Werk Apricot 
and Pink (2001) sowie weiteren Vorstudien wird sichtbar, 
wie sich Rileys Bildsprache von der geometrischen Strenge 
löst und sich zu schwungvollen und dynamischen Bildkom­
positionen hin entwickelt. Die geometrische Grundstruktur 
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der Bilder bleibt zwar vorhanden, wird aber zunehmend für 
das Auge unsichtbar. Rhythmus, Bewegung und das Zusam­
menspiel der Farben stehen im Zentrum 
dieser Bilder, die an Musik, Tanz, aber auch an organische 
Formen erinnern. 
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Künstlerischer Werdegang 

Bridget Riley wächst in London sowie im ländlichen 
Cornwall auf und besucht nach Ende des Zweiten Welt­
kriegs das Goldsmiths College (1949–1952) und das Royal 
College of Art (1952–1955) in London. Im Einklang mit der 
damaligen Kunstausbildung entsteht zunächst ein fgurati­
ves und gegenständliches Frühwerk. 

Ab den späten 1950er Jahren setzt sich Riley verstärkt 
mit den europäischen Avantgarden auseinander – 
mit Impressionismus und Pointillismus, aber auch mit 
Konstruktivismus, Futurismus und der Bauhaus­Moderne. 
Ab den frühen 1960er Jahren macht sie den Schritt vom 
fgurativen Zeichnen und der Landschaftsmalerei hin zu 
einem abstrakt­grafschen Malstil, der die Bildwirkung 
geometrischer Grundelemente betont, optische Wahr­
nehmungseffekte auslöst und somit das Sehen an sich 
ins Bewusstsein rückt. 

Der Durchbruch zu internationaler Bekanntheit gelingt 
ihr in der Gruppenausstellung The Responsive Eye im 
Museum of Modern Art in New York im Jahr 1964, in 
der  ihre Gemälde eine zentrale Rolle einnehmen. Die 
Ausstellung zeigt Werke zahlreicher internationaler 
Künstlerinnen und Künstler, die sich, so der Kurator 
William Seitz, durch «wahrnehmungsorientierte Abstrak­
tion» auszeichnen. Rileys Schwarzweiss­Arbeiten werden 
Teil eines populärkulturellen Phänomens, das als «Optical 
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Art» («Op Art») bekannt wird, obwohl in Rileys bildneri­
schem Denken stets die Auseinandersetzung mit Form, 
Bilddynamik und Komposition im Zentrum steht – und nicht 
die Erzeugung optischer Illusionen. Rileys Gemälde werden 
zu Ikonen einer Ära, aber zugleich auch von der Mode­
und Unterhaltungsindustrie kommerziell ausgebeutet – 
gegen den Willen der Künstlerin, die derartige Plagiate 
aufs Schärfste verurteilt und sogar gerichtlich dagegen vor­
ging. 

Mit grosser Entschlossenheit entwickelt Riley ihre Bild­
sprache weiter. Ab den späten 1960er Jahren begann 
sie sich auf die Auseinandersetzung mit Grundfragen von 
Farbe, Form, Komposition und Raum zu konzentrieren. 
Neben ihrem zunehmenden Interesse an der Tradition der 
europäischen Farbmalerei, betont Riley immer wieder die 
Macht direkter ästhetischer Erfahrungen und verweist auf 
die Naturlandschaft ihrer Heimat in Cornwall, aber auch 
auf bleibenden Sinneseindrücke, die sie auf zahlreichen 
Reisen rund um den Globus sammelt. 

Rileys Werke entstehen in einem komplexen Verfahren, das 
für jedes Bild zahlreiche Vorstufen und Entwürfe umfasst. 
Riley setzt diese mit Hilfe eines Teams von Assistenten in 
handwerklicher und gestalterischer Perfektion um. Seit den 
2000er Jahren stellt Riley zunehmend Vorstudien ihrer 
Gemälde aus, die Einblick in das technisch und künstlerisch 
anspruchsvolle Arbeitsverfahren geben. 

12 



 
 

 

Riley wurde mit zahlreichen Preisen und Ehrungen aus­
zeichnet, so beispielsweise dem Preis des internationalen 
Kunstkritikerverbands (AICA) 1963 oder dem internationalen 
Preis für Malerei der Venedig­Biennale 1968. 1974 wurde 
sie in den «Order of the British Empire» aufgenommen und 
wurde 2003 von Queen Elizabeth II. zum «Companion of 
Honour» ernannt. Sie ist Trägerin des Praemium Imperiale 
(2003), des Rubenspreises der Stadt Siegen (2012) sowie von 
Ehrendoktoraten, unter anderem der Universitäten Oxford 
(1993) und Cambridge (1995). 
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Bridget Riley und Paul Klee 

Die Bezüge zwischen Bridget Riley und Paul Klee gehen weit 
über die Tatsache hinaus, dass beide Künstler Reisen nach 
Nordafrika unternommen haben. Rileys Werk knüpft, neben 
vielen anderen Einfüssen, am Gedankengut der Bauhaus­
Moderne an, insbesondere an Paul Klees Gestaltungslehre. 

Bis in die 1950er Jahre ist die Kunstausbildung in Gross­
britannien stark an der klassischen akademischen Kunst 
orientiert und stellt die treue Wiedergabe der sichtbaren Welt 
in den Vordergrund. Ende der 1950er Jahre formiert sich in 
England die «Basic Design»­Bewegung, die ein gänzlich 
neues Verständnis von Kunst und Kunstausbildung fordert, 
deren Fokus die intuitive Auseinandersetzung mit Farbe, 
Form und Material ist; ihr Ausgangspunkt die Abstraktion. 

Künstler und Kritiker wie Victor Pasmore, Herbert Read, 
Norbert Lynton, Maurice de Sausmarez oder Harry Thubron 
setzen sich mit den Konzepten von Itten, Klee und Kan­
dinsky, aber auch dem Futurismus und dem Konstrukt­
ivismus auseinander. Ab den späten 1950er Jahren 
organisieren sie sogenannte «summer schools» und gestal­
terische Vorkurse nach dem Vorbild des Bauhauses in 
London, Leeds, Newcastle und andernorts. Auch Riley ist 
von dieser neuen Bewegung mitgerissen und engagiert sich 
Anfang der 1960er Jahre kurzzeitig als Vorkurs­Lehrerin an 
der  Loughborough School of Art. 
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Die Lektüre von Paul Klees Vortrag, den er 1924 anlässlich 
einer Ausstellungseröffnung im Kunstverein Jena hielt und 
der 1948 erstmals auf Englisch unter dem Titel On Modern 
Art publiziert wurde, beeindruckt Bridget Riley nachhaltig. 
Später setzt sich Riley auch mit Klees Unterrichtsnotizen 
vom Bauhaus auseinander, die in den frühen 1950er Jahren 
in englischer Übersetzung erscheinen. In seinen Schriften 
setzt sich Klee u. a. akribisch mit den bildnerischen Funkti­
onen von Linie, Tonalität und Farbe auseinander. Grundlage 
von Klees Denken bildet die Annahme, dass diese einfachen 
Faktoren Ausgangspunkt allen künstlerischen Ausdrucks 
sind und dass sich aus ihnen unendlich komplexe Werke 
ergeben können. 

2001 kuratiert Bridget Riley gemeinsam mit Robert 
Kudielka eine Klee­Ausstellung in der Londoner Hayward 
Gallery. Anlässlich dieser Ausstellung schreibt Riley, 
Klee habe ihr die Bedeutung der Abstraktion in der Kunst 
gezeigt: In kreativen Angelegenheiten sollten abstrakte 
Formen nicht als Ergebnis eines intellektuellen Abstra­
ktionsprozesses von Erfahrungen gesehen werden, sondern 
vielmehr als Ausgangspunkt, der ein «Potenzial» in sich 
birgt, oder wie sie 1983 äussert, «welches das Vokabular 
der Kunst und die Wahrnehmung der Welt um uns herum 
wahrhaftig erweitern wird». 
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Looking and Seeing, Doing and Making 
Bridget Riley im Gespräch mit Susanne Adele 
Kudielka 

Ihre Ausstellung im Zentrum Paul Klee zeigt Arbeiten aus den 
1980ern bis in die frühen 2000er Jahre. Diese Werkgruppe 
nimmt Bezug auf Ihren Besuch in Ägypten im Winter 1979/80. 
Warum sind Sie nach Ägypten gereist und was haben Sie dort 
gesehen? 

Ich war auf dem Weg nach Tokio zur Eröffnung meiner 
Retrospektive. Meine Schwester Sally schlug vor, die Reise 
zu unterbrechen und die Weihnachtstage in Ägypten zu 
verbringen, wo sie Freunde hatte. Wir luden Robert 
Kudielka ein, uns zu begleiten. 
Es war mein erster Besuch in Ägypten, und ich hatte nur 
ein sehr begrenztes Wissen über die Kunst und Mythologie 
des Landes, das meiste davon hatte ich in den prächtigen 
ägyptischen Räumen des British Museum mit seiner 
Sammlung monumentaler Skulpturen gesammelt. Unser 
erster Besuch galt natürlich dem Museum in Kairo, wo ich 
weitere grossartige Werke ägyptischer Kunst sehen konnte, 
insbesondere einige wunderschöne türkisfarbene Fliesen 
aus dem Grab von Djoser, einem der frühesten ägyptischen 
Pharaonen. 
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Am nächsten Tag besuchten wir das Grab des Djoser, eine 
Stufenpyramide in der Wüste von Sakkara. Diese Pyramide 
war die erste Steinpyramide mit quadratischer Grundfäche, 
die in Ägypten gebaut wurde. Die türkisfarbenen Fliesen, 
die wir im Museum gesehen hatten, waren für Djosers Leben 
im Land der Toten angefertigt worden, zur Erinnerung an 
die Bambusmatten, mit denen die Wände seines Palastes 
verkleidet waren. Wir erkundeten noch weitere Gräber und 
Stätten und kehrten mehrmals zum Museum zurück. 

Ich erinnere mich, was ich über Ihren Besuch in Ägypten 
gelesen habe. Sie sprachen von der Farbenpracht in den 
Gräbern im Tal der Königinnen und von der wichtigen Rolle, 
die Farben im Leben der alten Ägypter spielten. Sie erwähnten 
insbesondere die Verwendung einer ausgewählten Anzahl 
von Farben. 

Ja, die alten Ägypter besassen eine feste Farbpalette. Sie 
benutzten über 3‘000 Jahre lang dieselben Farben – Türkis, 
Blau, Rot, Gelb, Grün, Schwarz und Weiss. Wie Paul Klee 
war ich von dem, was ich sah, begeistert. Die präzisen 
Nuancen dieser Farben hatten sich unter dem gleissenden 
Licht Nordafrikas entwickelt, und sie schienen dieses Licht 
zu verkörpern und sogar von den Wänden der Gräber, die 
kein Tageslicht je erreichte, zurückzustrahlen. 
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Ihr Besuch in Ägypten wurde zu einer unerwarteten visuellen 
Entdeckungsreise, und ich denke, diese Ausstellung zeigt, wie 
Sie mit Ihrer Arbeit darauf reagiert haben. Sie beginnt mit 
einem kleinen gestreiften Gemälde namens Ka 6. Können 
Sie uns etwas darüber erzählen? 

Ka 6 gehört zu einer Reihe kleiner Gemälde, die ich nach mei­
ner Rückkehr in England gemalt habe. Die Farben, die ich auf 
den Wandgemälden in Ägypten sah, bilden eine Grundpalette – 
Primärfarben plus Schwarz und Weiss mit einer ausser­
gewöhnlichen Ergänzung: Türkis. Ich begann diese Farben 
in Studien durchzuarbeiten, von denen einige in der Ausstel­
lung zu sehen sind, um herauszufnden, wie sie sich in 
verschiedenen Beziehungen verhielten. Die natürliche Weise, 
ein Feld mit vertikalen Streifen zu betrachten, besteht darin, 
horizontal darüber zu gleiten. Beim Blick über die vertikalen 
Streifen in Ka 6 sammelt und verbindet das Auge verschie­
dene Empfndungen und vergleicht sie unwillkürlich, wobei 
es die Intervalle zwischen ihnen wahrnimmt. Die Intervalle 
scheinen mir hier eine prozessuale Qualität zu haben – aus­
gesprochen ägyptisch – und das Bild gleichzeitig zu trennen 
und zu vereinen. Zuvor hatte ich die neuen Acrylfarben ver­
wendet, aber ich spürte, dass die ägyptische Palette nach 
dem Reichtum der Ölfarbe verlangte. 

Dieses kleine Gemälde scheint viele Dinge hervorgerufen zu 
haben, und wir können beobachten, wie Sie einige von ihnen in 
den grossen Kartons für Ra und Silvered weiterverfolgen. Ra 
ist der Name des ägyptischen Sonnengotts, und dieses Bild ist 
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sicherlich sehr kräftig und hell in seiner Farbgebung. Haben Sie 
wirklich die gleichen Farben wie für Ka 6 verwendet? 

Ja, das habe ich. Bei Ra habe ich darauf hingearbeitet, diese 
leuchtenden Farben zu verstärken, um die ihnen innewohnen­
den Eigenschaften hervorzuheben, die Diffusität und Kraft des 
Türkis und der Blautöne, die Röte des Rots und seine violetten 
und orangenen Tendenzen. 
Die Farben in Silvered sind die gleichen wie die in Ra, aber 
hier gehe ich in entgegengesetzter Weise vor: Bestimmte Farb­
töne werden gegeneinander ausgespielt, und der Erfolg dieser 
Kontrastierung ist das Erscheinen einer sanften Graufarbigkeit. 
Mit der Verwendung dieser neuen Palette wuchs auch mein 
Verständnis für die Interaktion von Farben – die Wirkung, 
die eine Farbe auf eine andere hat, wenn man sie aus der Nähe 
oder aus der Ferne betrachtet. Die Wahrnehmung 
dieser Effekte ist sehr verlässlich und dauerhaft. 
Dabei kann es auch zu induzierten Farben kommen, einer 
schwerer fassbaren und füchtigeren Empfndung, die durch 
das tastende Auge hervorgerufen wird. Die Begriffe Interaktion 
und Induktion für das Verhalten der Farbe wurden 
erstmals von Delacroix nach seiner Reise nach Nordafrika ver­
wendet und prägten das künstlerische Schaffen der Impressio­
nisten und Post­Impressionisten. Beispiele für diese beiden 
Ebenen der visuellen Wahrnehmung treten in meinen Kartons 
für Silvered und Ra besonders deutlich zutage. Bei meinen Kar­
tons handelt es sich um gleichgrosse Arbeiten auf Papier in 
Gouache – das letzte Stadium der vorbereitenden Arbeiten vor 
dem endgültigen Gemälde. 
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Allerdings sind es nicht nur farbliche Überlegungen, die Ihre 
Streifenbilder bestimmen, auch Rhythmus und Metrum spielen 
eine Rolle, denke ich. 

Ja, das tun sie. Rhythmus und Metrum sind für die Abstände 
zwischen den schwarzen und weissen Streifen in Cornfower 
und Rose Rime verantwortlich, und obwohl dies auch für die 
Streifen in Ra und Silvered gilt, sind sie dort bewusster kalku­
liert. Als ich darüber nachdachte, wie ich diese Farbmerkmale 
strukturieren, in Beziehung setzen und miteinander verweben 
könnte, erinnerte ich mich an Strawinskys Aufzeichnungen zu 
seinen Vorlesungen über die Entstehung von Musik, in denen er 
die Prinzipien von Metrum und Rhythmus erörtert. Im Laufe der 
Jahre bin ich immer wieder zu diesen Vorlesungen zurückge­
kehrt, die ich erstmals in den späten 1950er Jahren studierte. 

Und ich fnde, die schwarzen und weissen Streifen sind dünner? 

Da haben Sie völlig Recht. Bei der Ka­Serie wurde mir klar, 
dass sie etwas schmaler sein mussten als die farbigen 
Streifen. Aber ich hatte bald das Gefühl, dass ich zu sehr von 
Schwarz abhängig war. 

Sie haben also das Schwarz geopfert, aber den Rhythmus und 
das Metrum beibehalten? 

Ja, sie waren unerlässlich, um das Werk zusammenzuhalten, 
ebenso wie die Wiederholung, die gegen die dem Rhythmus 
innewohnenden Abweichungen ankämpft. 
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Sie haben oft gesagt, dass Ihr Besuch in Ägypten auch für 
Ihre Auftragsarbeit für das Royal Liverpool University Hospital 
entscheidend war? 

Das war er in der Tat. Das Krankenhaus war ein anspruchs­
volles Projekt. Während unseres Besuchs der Gräber im Tal 
der Königinnen in Luxor sah ich die Wandmalereien, die mir 
eine architektonische Bezugsgrösse für die Farbgebung der 
Korridore im Krankenhaus von Liverpool boten. Ich hoffte, 
mit den Farben meiner Wandmalereien die Lebensgeister 
zu wecken und das Leben ausserhalb des Krankenhauses in 
Erinnerung zu rufen. 
Viele Jahre später erhielt ich die Gelegenheit, ein Werk 
für Donald Judds Chinati Foundation in Marfa, Texas zu 
schaffen. Zu dieser Zeit war ich im Atelier voll ausgelastet 
und wollte den Kurs meiner Arbeit nicht ändern. Richard 
Shiff hatte eine gute Idee und schlug vor, dass vielleicht 
die Dekoration des Liverpooler Krankenhauses, die nicht 
mehr existierte, ein Ausgangspunkt für Marfa sein könnte. 
Man schickte mir ein Modell des Gebäudes in Marfa, und 
ich erkannte, dass ich etwas machen konnte, das sowohl 
mit der Natur als auch mit der Architektur zu tun haben 
würde. Luxor und Marfa haben eine Wüstenlandschaft 
gemeinsam, und ich dachte damals, wie gut die lange 
rechteckige Form des Ausstellungsraums mit meinen 
Erinnerungen an die Wandmalereien in den Gräbern im 
Tal der Königinnen harmonierte. 
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Kann ich vielleicht noch einmal zur Frage nach dem Schwarz 
zurückkommen? Warum war der Ausschluss so wichtig? 

Nun, als ich das Schwarz weggelassen habe, wurde die 
Bildebene zu einem viel helleren und freieren Raum für die 
Farbe. Die intensive Beschäftigung mit der Wechselwirkung 
der Farben führte zu weiteren Versuchen. Ich malte diese 
kaum wahrnehmbaren füchtigen Farben, die paradoxer­
weise fest in der Verwendung der Grundfarben verankert 
sind, buchstäblich aus. 
Es drängte sich mehr und mehr auf, dass ich versuchen 
sollte, das Auge auf eine ausgedehntere Reise durch das Bild 
mitzunehmen. Dazu musste ich zunächst die feste Kante des 
Streifens aufbrechen, auf die ich mich zuvor für das Zusam­
menspiel der Farben verlassen hatte. Kleine Schraffuren, 
die diagonalen Striche, mit denen ich die Vertikalen fragmen­
tierte und zurück nahm, waren vielversprechend. Aber in 
welche Richtung sollten sie gehen? Es gab viele Richtungen, 
in die ich mich bewegen konnte. Um zu sehen, was ich vor 
mir hatte, musste ich es sichtbarer machen. Ich vergrösserte 
sowohl die vertikalen Streifen als auch die diagonalen 
Schraffuren, und einige Gemälde später begann ich die 
Eigenart dessen zu verstehen, was ich ins Leben gerufen 
hatte, und konnte überlegen, wie ich darauf reagieren sollte. 
Bei alledem liess ich mich vom Auge und meinen Überle­
gungen zum Gesehenen leiten. Ich gewöhnte mich an diese 
neuen Möglichkeiten, und irgendwann hatte ich das Gefühl, 
dass ich eine Ausgangsbasis gefunden hatte. Ich liess das 
Quadrat, das für Bloom ausreichend war, hinter mir. Für 
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Temple Music nahm die Leinwand lange horizontale Propor­
tionen an. Flächen tauchten auf und nahmen, begleitet von 
grossen Diagonalen, Positionen im Bildraum ein, wobei die 
Farbe die Möglichkeiten dazu hergab. Temple Music wird 
durch den Mittelton unterstützt, der dem Gemälde seine 
starke perkussive Note verleiht, die mich auf den Titel 
brachte. 

Seit Ihrem Gemälde Gentle Edge von 1986 haben Sie einen 
langen Entwicklungsweg zurückgelegt. Betrachten Sie es 
als ein Gemälde des Übergangs? 

Ja, und wie Sie sehen können, habe ich mich weiterent­
wickelt. Mit der Wiedereinführung von Schwarz und Weiss 
in Vespertino habe ich auch die Farbe verstärkt und einige 
der langen Diagonalen weiter aufgelöst. Diese einzelnen 
Farbformen nannte ich im Atelierjargon ‹zigs› – eigenstän­
dige rautenförmige Farbträger, die mich an Seurat und 
seine Verwendung des Punktes erinnerten.1 

1 ‹zig› wurde aus der Verkürzung von ‹zigzag› abgeleitet und bezeichnet die 
rhomboide Form. Das ‹zag› wird durch die Farbbewegung ausgelöst. 
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Ihren Arbeitszeichnungen entnehme ich, dass Sie diese 
einzelnen Stücke farbigen Papiers für den Aufbau der Struktur 
verwenden. Sie platzieren und ersetzen sie und passen sie an, 
wenn die Bewegung der Farbe im Werk es erfordert. Ich habe 
den Eindruck, dass Ihre Hand auf diese Weise in direkter
 Kommunikation mit Ihrem Auge steht, in einem fiessenden 
Prozess der Entscheidungsfndung. 

Ja, das ist richtig. Die einseitige diagonale Ausrichtung 
der ‹zigs› war sehr dominierend und konnte als solche 
konterkariert werden, so dass die Farbbewegung in Little 
Song (1989), in die entgegengesetzte Richtung ging – die 
‹zigs› sinken in einer breiten Farbbahn herab, die durch die 
Stabilität des vertikalen Rasters in Schach gehalten wird. 
Helle Grün­, Rosa­, Weiss­ und Steinfarben bewegen sich 
von links oben nach rechts unten, gefolgt von Rot­, Orange­
und Violetttönen. Die Vertikalen nehmen Mitteltöne und 
dunkle Blautöne auf. 
1989 folgte Into Blue. Die Organisation der Farbe hat einen 
kompositorischen Status angenommen. Das Grün wurde in 
ein olivgrünes und ein dunkles, tiefes Grün unterteilt und 
mehrfachen Wechselwirkungen unterworfen, so dass es 
in einer Vielzahl verschiedener Nuancen erscheint. Sein 
blaues Gegenstück, das ähnlich aufgeteilt ist, gibt nicht nur 
Grüntönen Raum, sondern auch reichhaltigen Harmonien 
von Gelb­, Orange­, Rosa­ und Rottönen, die in einem 
Mittelton zusammengefasst sind. Ein Glitzern und Glänzen 
weisser und steinfarbener ‹zigs› tanzt über die Komposition 
und geleitet das Auge bis in die äussersten Ecken, bevor die 
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Bewegung sich wieder umkehrt. 
Bei November aus dem Jahr 1990 tragen Modulationen der 
Rot­, Violett­ und Orangeskala zusammen mit Kontrasten 
von tiefem Blau, dunklem Ocker, blassem Rosa, hellem 
Grün und gedecktem Weiss zu einer kraftvollen oberen lin­
ken Ecke bei. Die Farbbewegung sinkt hinab und öffnet sich. 
Helle Grüntöne, Blautöne, leuchtendes Orange und Türkis 
kreisen in weiten Bögen und Kurven um die Leinwand. 

Als Sie über diese Gemälde sprachen, musste ich an unsere 
Besuche in der National Gallery in den 1980er Jahren denken. 
Ich hatte gerade angefangen, Kunstgeschichte an der Universität 
Freiburg zu studieren, und Sie waren ein Kuratoriumsmitglied 
des Museums. Wir sahen uns unter anderem Tizian und Poussin 
an, und Sie wiesen mich bei Poussins Der Triumph des Pan dar-
auf hin, wie die Farben, Blau, Rot, Grün, Gelb, auf der Bildebene 
herum angeordnet sind, von links nach rechts, vom Vordergrund 
zum Hintergrund, und so den Aufbau der Komposition bestim-
men. 

Ja, das ist genau das, was Cézanne an Poussin so sehr 
bewunderte. 

Für mich war das damals eine Offenbarung. Sie haben die 
Vergangenheit in die Gegenwart geholt und sie für mich lebendig 
gemacht, was mir ein tieferes Verständnis für Ihre Arbeit 
verschaffte. Das Auge der Künstler unterscheidet sich so sehr 
von dem der Ikonografen. 
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Künstler sehen sich manchmal mit bildnerischen Anliegen 
konfrontiert, die unaufgefordert auftauchen und Aufmerk­
samkeit verlangen. Die Bögen und Kurven der Farbbewe­
gungen in meinem Werk um 1990 setzten mich unter Druck, 
und ich kämpfte damit, das immer noch latente Potenzial in 
meinen Bildern mit der Sehnsucht nach weniger in Einklang 
zu bringen. Der Karton für From Here ist ein Beleg für 
dieses Problem. Die vier Studien decken die verschiedenen 
Stadien ab, die ich während der Entstehung von Gemälden 
wie November und Into Blue durchlief. 
Als Reaktion auf diesen Druck begann ich zu zeichnen. 
Zunächst eine einseitige Kurve und dazu eine entgegen­
gesetzte gerade Linie. Dieser einfache Gegensatz – die 
Kurve und die gerade Linie –, der sich in den frühen 
Schwarz­Weiss­Arbeiten als grundlegend erwiesen hatte, 
kam mir wieder zugute und taucht als Segment in Lagoon 2 
wieder auf. 

Lagoon 2 von 1997 – das Gemälde trägt einen Titel, der an 
Matisse erinnert, und die Farbpalette hat sich offensichtlich 
verändert, sie hat eindeutig einen langen Weg seit Ka 6 
zurückgelegt. 

Ja, das hat sie. Dennoch ist die grundsätzliche Anordnung 
der Farben immer noch dieselbe. Sie hat eine andere 
Harmonie, subtil differenziert, aber eng verbunden. Sie 
wurde durch die Praxis verändert – die Praxis der Farben­
mischung selbst –, durch die Defnition und Verfeinerung 
meiner Verwendung von Farbe in der Bildgestaltung. Ich 
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entdeckte ihre Rolle, ihre Kraft und die Bedingungen, unter 
denen Farbe wirken kann. Wie Delacroix in einem der 
letzten Einträge seines Tagebuchs schrieb, «das vorrangige 
Verdienst eines Bildes ist es, dem Auge ein Fest zu sein».2 

Die Vorzeichnungen für Lagoon 2 zeigen, wie ich das 
Segment in die diagonale Struktur einarbeite, die die ‹zigs› 
unterstützt. Es gibt zwei kurvenförmige Studien, eine in 
Bleistift und die andere in Gouache, die eine Grundlage für 
die Arbeit mit den farbigen Papierstücken bilden. Es gibt 
auch einen gleich grossen Farbtest in Öl für das Gemälde 
Rêve (nicht ausgestellt). In dem Karton für Apricot and Pink 
ist die Anzahl der Farben stark reduziert: zwei Farbpaare – 
zwei Grüntöne, von denen einer eher gelb und der andere 
eher blau ist, sowie das Apricot und Pink des Titels. 
Die geschwungene Form von Two Greens and Blue von 2000 
lässt den prozessualen Geist von Ka 6 wieder aufeben. Sie 
ermutigt auch zu einem horizontalen Abtasten. Farbinter­
aktion und ­induktion sind zurückgekehrt, und die Blautöne 
nehmen einen violetten Farbton an. 

2 «Le premier mérite d’un tableau est d’être une fête pour l’œil» (22. Juni 
1863), in: Eugène Delacroix, Journal, 1822–1863, Paris, 1982, S. 808. 
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Painting with Verticals 3 (2006) weist Grösse und einen 
monumentalen Massstab auf. Grün, Hellblau, Orangerot, 
Gelb und Violett geben den Rhythmus und das Metrum vor – 
drüber und drunter –, die Farbe webt sich durch und über 
das Bild und bewegt sich nahtlos zwischen Hintergrund 
und Vordergrund. Das Volumen der Farbe hat Präsenz 
und erklärt das Bild. 

Ich habe den Eindruck, dass Ihre ägyptische Farbpalette Sie 
zu einer beachtlichen Reise inspiriert hat. 

Ja, anhand dieser Ausstellung konnte ich meine verschiede­
nen Gedankengänge nachvollziehen und mich erneut an 
den spannenden Einsichten erfreuen, die sich mir mit Ka 6 
eröffnet haben. 

Dr. Susanne Adele Kudielka ist Kunstwissenschaftlerin und 
Personal Curator für Sammler und Sammlerinnen. 
Sie kennt die Künstlerin seit den 1970er Jahren und 
begleitet sie seit einigen Jahren als «Curator at Large». 
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Bridget Riley 
Ausgewählte Biografe 

1931 Bridget Riley wird in London geboren. 

1939 – 1945 Kindheit in Cornwall. 

1946 – 1948 Ausbildung am Cheltenham Ladies‘ 
College. Ihr Lehrer Colin Hayes, später 
Tutor am Royal College of Art in London, 
führt sie in die Geschichte der Malerei ein 
und ermutigt sie, ihr Interesse an der 
Kunst durch den Besuch der «Life Class» 
(Kurs im Modellzeichnen) an der örtlichen 
Kunstschule zu vertiefen. Die Van Gogh­
Ausstellung in der Tate Gallery im Jahr 
1947 ist ihre erste Begegnung mit dem 
Werk eines modernen Meisters. 

1949 – 1952 Studium am Goldsmiths College der 
University of London. Sie widmet sich 
hauptsächlich der Aktzeichenklasse von 
Sam Rabin, der sie in die Prinzipien der 
bildlichen Abstraktion einführt: die auto­
nome Konstruktion eines Körpers auf 
einer fachen Ebene. 

1952 – 1955 Studium am Royal College of Art. Sie sieht 
sich mit der unvermeidlichen Grundfrage 
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der modernen Malerei konfrontiert: «Was 
soll ich malen, und wie soll ich es malen?» 

1956 – 1958 Beginnt eine Teilzeitbeschäftigung bei der 
Werbeagentur J. Walter Thompson (bis 
1962). 1958 sieht sie die grosse Jackson 
Pollock­Ausstellung in der Whitechapel Art 
Gallery, die einen starken Eindruck hinter­
lässt. 

1959 Sie nimmt an der Sommerschule von 
Harry Thubron in Suffolk teil, wo sie 
Maurice de Sausmarez kennenlernt, der 
für die nächsten Jahre ihr Freund und 
Mentor wird und der die erste Monografe 
über ihr Werk verfasst (1970). Der ältere 
Maler und Kunstwissenschaftler fördert 
ihr Interesse am Futurismus und Divisio­
nismus und macht sie mit Originaldoku­
menten der modernen Kunst (Klee, Stra­
winsky) bekannt. Im Spätherbst kopiert sie 
nach einer Reproduktion Georges Seurats 
Le Pont de Courbevoie von 1886/87, nach 
einer Reproduktion (Copy after «Le Pont de 
Courbevoie» by Seurat, 1959). 

1960 Das erste Jahr, in dem sie eigenständig 
arbeitet. Im Sommer bereisen sie und 
Maurice de Sausmarez Italien und 
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bewundern die Architektur. Auf der 
Biennale von Venedig sieht Riley die grosse 
Futurismus­Ausstellung. In den Hügeln um 
Siena fertigt sie Studien für Pink Landscape 
(1960) an, ein Schlüsselbild in ihrer frühen 
Entwicklung. Im Herbst beginnt sie, 
Schwarz­Weiss­Kontraste zu verwenden. 

1961 Riley beginnt, ihre Schwarz­Weiss­Bilder 
zu malen. 

1962 Riley hat ihre erste Einzelausstellung in 
der Gallery One von Victor Musgrave in 
London, gefolgt von einer zweiten Ausstel­
lung 1963 ebenfalls in der Gallery One. Sie 
lernt Peter Sedgley kennen, einen Maler 
ihrer Generation, der in den 1960er Jahren 
ihr Partner wird, und besucht im Sommer 
das Plateau von Vauclus in Südfrankreich, 
wo sie einen verfallenes Gehöft erwirbt, 
das in den 1970er Jahren zu ihrem neuen 
Atelier wird. 

1965 Die zunehmende Anerkennung seit ihren 
beiden Einzelausstellungen gipfelt in der 
Aufnahme ihrer Arbeiten in die Ausstellung 
The Responsive Eye im Museum of Modern 
Art, New York. Doch ihr Erfolg ist nicht 
ungetrübt: Die Schaufenster der Modege­
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schäfte sind voll von Nachahmungen ihrer 
Werke. Mit Hilfe des Anwalts von Barnett 
Newman versucht sie, rechtlich gegen die 
kommerzielle Plagiierung ihres Werkes 
vorzugehen, muss aber feststellen, dass es 
in den USA keinen Urheberrechtsschutz 
für Künstler gibt. Führende New Yorker 
Künstler werden sich der Tragweite dieser 
Situation bewusst und starten eine unab­
hängige Initiative, die 1967 zur Verabschie­
dung des ersten US­amerikanischen Urhe­
berrechtgesetzes führt. 

1965 – 1967 Eine Übergangszeit, in der sie in ihrer 
Malerei Sequenzen von farblich unter­
schiedlichen Grautönen einführt. Das 
Museum of Modern Art organisiert die 
Ausstellung Bridget Riley: Drawings, die von 
Oktober 1966 bis März 1968 durch die USA 
tourt. Im Sommer 1967 besucht sie Grie­
chenland. Im selben Jahr gelingt ihr mit 
Chant (1967) und Late Morning (1967/68) der 
Durchbruch zur Farbe. Zusammen mit dem 
Bildhauer Phillip King wird sie ausgewählt, 
Grossbritannien auf der kommenden Bien­
nale von Venedig zu vertreten. 

1968 Gewinnt den Internationalen Preis für 
Malerei auf der XXXIV. Biennale von Vene­
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dig 1968. Sie ist die erste britische zeitge­
nössische Malerin und die erste Frau, der 
diese Auszeichnung zuteil wird. Im Herbst 
desselben Jahres gründet sie zusammen 
mit Peter Sedgley SPACE, eine Organisa­
tion, die Künstler:innen preisgünstige 
Ateliers in Lagerhäusern zur Verfügung 
stellt und die bis heute mit Unterstützung 
des Arts Council England fortbesteht. 

1970 – 1971 Ihre erste europäische Retrospektive, die 
den Zeitraum 1961 bis 1970 umfasst, wird 
im Kunstverein in Hannover eröffnet und 
reist anschliessend nach Bern, Düsseldorf, 
Turin, London und Prag. 

1971 – 1973 Beginn einer Phase des radikalen künstle­
rischen Wandels. Die Besuche in Museen 
und Galerien im Rahmen ihrer Retrospek­
tive machen sie neugierig auf die europäi­
sche Tradition der Malerei. Sie unternimmt 
zahlreiche Reisen mit Robert Kudielka, um 
Tiepolo und Riemenschneider in Würzburg 
und Grünewald in Colmar zu sehen. Sie 
besucht die Alte Pinakothek in München, 
wo sie von Altdorfer und Rubens beein­
druckt ist, und den Prado in Madrid, um die 
grossen spanischen Maler und Tizian zu 
betrachten. 
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1974 – 1977 Riley renoviert ihr Anwesen in Vaucluse, 
nutzt das neu gebaute Atelier aber erst 
Anfang der 1980er Jahre. Mit den Kurven­
bildern, an denen sie zwischen 1974 und 
1978 ausschliesslich arbeitet, nimmt ihr 
Werk eine lyrische Wendung, die dem vor­
herrschenden Geschmack entgegensteht. 
Sie konzentriert sich auf die Vorbereitung 
einer weiteren Retrospektive und reist in 
diesem Zusammenhang nach Japan, mit 
einem Zwischenstopp in Indien, wo sie die 
Höhlentempel von Elephanta, Ellora und 
Ajanta besucht. 

1978 – 1980 Die zweite Retrospektive wird in der 
Albright­Knox Art Gallery, Buffalo, 
New York, eröffnet und reist zum neu 
gegründeten Purchase College in New 
York, dann nach Dallas, und weiter nach 
Sydney und Perth, Australien, und erreicht 
schliesslich im Januar 1980 Tokio. Ihre 
künstlerische Entwicklung nimmt im 
Winter 1979/80 eine unerwartete Wendung, 
als sie nach Ägypten reist. Später, nach 
ihrer Rückkehr nach London, erinnert sie 
sich an die besondere Farbpalette und 
beginnt, deren Potenzial für ihr eigenes 
Werk zu berücksichtigen. Es entsteht ihre 
zweite Gruppe von Streifenbildern. 
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1981 – 1985 Sie arbeitet regelmässig in ihrem Atelier in 
Vaucluse und studiert die Verwendung von 
Farben durch die französischen Maler der 
klassischen Moderne. 1981 wird sie für 
sieben Jahre in den Kreis der Treuhänder 
(Trustees) der National Gallery berufen. 
Sie beginnt Vorträge über ihre Arbeit zu 
halten und nimmt einen Auftrag für das 
Royal Liverpool University Hospital an. Im 
Jahr 1983 wird ihre Wanddekoration für 
das Krankenhaus fertiggestellt. Im Winter 
1981/82 reist sie nach Südindien, wo sie die 
wichtigsten Baudenkmäler des Hinduismus 
und Buddhismus besucht. Bei der Planung 
des Erweiterungsbaus der Londoner Natio­
nal Gallery erreicht sie fast im Alleingang, 
dass ein kommerzielles Projekt für das 
neue Gebäude abgelehnt wird, und macht 
den Weg für den heutigen Sainsbury Wing 
frei. 1984 beginnt sie in ihrem Atelier in 
Vaucluse allmählich mit den Vorbereitun­
gen für eine radikale Überarbeitung ihres 
Werks, und im Frühjahr 1986 schlägt ihre 
Malerei eine neue Richtung ein. 

1986 – 1992 Mit der Aufösung des vertikalen Registers 
ihrer Gemälde begibt sie sich auf ein neues 
Terrain. Um sich ganz auf das neue Werk 
konzentrieren zu können, richtet sie sich 
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ein zusätzliches Atelier im Londoner 
East End ein. Im Sommer 1989 wird 
Riley von der National Gallery eingeladen, 
die nächste Ausstellung in der Reihe 
The Artist‘s Eye auszuwählen. 1992 wird die 
Retrospektive, Bridget Riley: Paintings 
1982–1992, in der Kunsthalle Nürnberg, 
im Josef Albers Museum Quadrat Bottrop, 
in der Hayward Gallery, London, (mit dem 
Untertitel According to Sensation), und in 
der Ikon Gallery, Birmingham, präsentiert. 
In den 1990er Jahren hält sie weitere 
Vorträge (1995 an der De Montfort University, 
Leicester; 1996 William Townsend 
Memorial Lecture, Painting Now, an der 
Slade School of Fine Art, London). 

1993 – 1996 Riley wird zur Ehrendoktorin der Univer­
sitäten von Oxford (1993) und Cambridge 
(1995) ernannt. 1996 kuratiert sie gemein­
sam mit Sean Rainbird von der Tate Gallery 
eine Mondrian­Ausstellung, Nature to 
Abstraction, mit Werken aus der Sammlung 
des Gemeentemuseums in Den Haag. 

1998 Die erste grosse temporäre Wandzeich­
nung, Composition with Circles 1, entsteht 
im Mai für die Ausstellung White Noise in 
der Kunsthalle Bern. Riley bricht das 
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rechteckige Bildformat auf und macht die 
weisse Wand zu einem integralen Bestand­
teil des Bildfeldes. 

1999 Riley wird zur Companion of Honour 
ernannt. The Eye’s Mind: Bridget Riley, eine 
Sammlung ihrer Schriften und Gespräche 
erscheint erstmals (3. überarbeitete und 
erweiterte Aufage, 2019. Auf Deutsch 
erscheinen sie erstmals als Malen um zu 
Sehen, 2002). 

2001 – 2002 In Zusammenarbeit mit Robert Kudielka 
bereitet Riley eine Paul Klee­Ausstellung 
für die Hayward Gallery, London, vor. 

2003 Retrospektive Ausstellung in der Tate 
Britain, die von der Kritik hoch gelobt wird. 
Riley wird von der Japan Art Association 
mit dem Praemium Imperiale für ihr 
Lebenswerk als Malerin ausgezeichnet. Sie 
reist zur offziellen Preisverleihung nach 
Tokio und überbringt eine Dankesbotschaft 
im Namen der anderen Preisträger (Mario 
Merz, Ken Loach, Claudio Abbado und Rem 
Koolhaas). 

2004 – 2005 Eine zweite Retrospektive wandert nach 
Australien und Neuseeland (Museum of 
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Contemporary Art, Sydney und City Gallery 
Wellington) und in abgewandelter Form ins 
Aargauer Kunsthaus. 

2007 Sie fertigt ihr erstes Wandbild an, Arcadia 1, 
das in der Galerie Max Hetzler in Berlin 
gezeigt wird und eine Weiterentwicklung 
ihrer neuen Kurvenbilder darstellt. 

2008 Erste Retrospektive in Frankreich im 
Musée d‘Art moderne de la Ville de Paris. 

2009 Riley erhält den Award of Companionship 
der De Montfort University, Leicester, und 
wird mit dem Kaiserring der Stadt Goslar 
ausgezeichnet. 

2010 Bridget Riley: Paintings and Related Work 
wird in der National Gallery, London, 
gezeigt. 

2012 – 2017 Sie erhält den Rubens­Preis der Stadt Sie­
gen und den Sikkens­Preis im Gemeentemu­
seum in Den Haag. 
2015 präsentiert die Courtauld Gallery, Lon­
don, Bridget Riley: Learning from Seurat, die 
die grundlegende Bedeutung von Seurats 
Denken für ihr eigenes abstraktes Werk 
zeigt. 
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2016 zeigt die National Gallery of Modern 
Art, Edingburgh, Bridget Riley: Paintings 
1963–2015. 
2017 erfolgt die Installation der Wandbilder 
Cosmos in der Christchurch Art Gallery Te 
Puna o Waiwhetū, Neuseeland; und A Bolt 
of Colour (das an ihre Dekoration für das 
Royal Liverpool University Hospital erin­
nert) in der Chinati Foundation in Marfa, 
Texas. 

2018 Das Kawamura Memorial DIC Museum of 
Art in Japan stellt Paintings from the 1960s 
to the Present aus. 
Der Katalog Bridget Riley: The Complete 
Paintings 1946–2017 wird von Thames and 
Hudson und der Bridget Riley Art Founda­
tion veröffentlicht. 

2019 Messengers, ein grossformatiges Wandbild, 
das von den Trustees der National Gallery 
in London in Auftrag gegeben wurde, wird 
im Annenberg Court enthüllt. 

Die National Galleries of Scotland präsen­
tieren die erste umfassende Ausstellung 
von Rileys Werk in Grossbritannien seit der 
Tate­Retrospektive im Jahr 2003. Sie deckt 
siebzig Jahre ab, beginnend mit frühen 
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fgurativen Arbeiten bis hin zu ihren jüngs­
ten Wandbildern. Im Herbst wandert 
die Ausstellung in die Hayward Gallery in 
London, wo sie um drei Wandarbeiten 
ergänzt wird. Diese Ausstellungen sehen 
mehr als 160‘000 Besuchende. 
Bridget Riley: Entdecken, was Sehen sein 
kann, ein Überblick über fast 
sechzig Jahre ihrer grafschen Werke, 
wird im Museum im Kulturspeicher, 
Würzburg, eröffnet. 

2020 – 2021 Neben der 2019 neu geschaffenen Serie 
Intervals entwickelt sie die Serie Measure 
for Measure weiter. Eine gedämpfte, 
erdige Naturtonfarbpalette von gedeckten 
Violett­, Orange­ und Grüntönen in ver­
schiedenen Schattierungen wird in beiden 
Gemäldegruppen verwendet. 
Die Covid 19­Pandemie beeinträchtigt und 
beschränkt das Leben auf der ganzen Welt. 
Museen und Kunstgalerien bleiben 
geschlossen, und Ausstellungsprojekte 
müssen verschoben werden. Riley arbeitet 
weiter in Cornwall und London. Sie fügt 
eine vierte Farbe hinzu und setzt die 
Einführung eines dunkleren Tons in der 
Serie Measure for Measure fort. In den 
Intervals­Gemälden kommen zwei weitere 
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Farben hinzu, so dass sie nun über eine 
Palette von sechs Farben verfügt. 
Kirsty Warks Dokumentarflm Bridget Riley 
– Painting the Line für die BBC mit Inter­
views und selten gezeigtem Filmmaterial 
wird veröffentlicht. Der Film spürt Rileys 
Quellen durch ihre Wanderungen in Corn­
wall und in den Werken von Monet, Seurat, 
Cézanne und Mantegna nach und folgt 
ihren Gedanken über die Jahrzehnte bis in 
die Gegenwart. 
Veröffentlichung von Bridget Riley: Working 
Drawings von Thames and Hudson und The 
Bridget Riley Art Foundation. 

2022 Bridget Riley: Perceptual Abstraction wird im 
Paul Mellon Center for British Art in Yale 
eröffnet. Die Ausstellung erstreckt sich 
über zwei Stockwerke und umfasst die 
Schwarz­Weiss­Arbeiten der 1960er Jahre, 
die Erforschung der Farbtonskala und 
die Entwicklung der Farbe bis in die Gegen­
wart. 
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Bridget Riley: Looking and Seeing, Doing and 
Making, wird im Zentrum Paul Klee, Bern, 
eröffnet. Im Mittelpunkt der Ausstellung 
steht Rileys Besuch in Ägypten und die Ent­
deckung ihrer ägyptischen Farbpalette, die 
Parallelen zu Paul Klees Suche nach Farbe 
an der Küste Nordafrikas in Tunesien auf­
weist. 
Im September eröffnet eine Wanderaus­
stellung von Rileys Arbeitszeichnungen im 
Chicago Art Institute, und reist anschlies­
send ins Hammer Museum an der West­
küste und The Morgan Library & Museum 
in New York. 
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Begleitprogramm 

Sonntag, 26. Juni 2022, 
11:00 
Eine Reise nach Ägypten 
Gespräch in der Ausstellung 
mit Susanne A. Kudielka, 
Curator at Large von Bridget 
Riley, und Martin Waldmeier, 
Kurator Zentrum Paul Klee 

Kursprogramm 

Summer School «Formen 
in Bewegung» 
Eine Serie von künstleri­
schen Workshops in 
Anlehnung an den Bauhaus­
Vorkurs und die Summer 
Schools der britischen 
«Basic Design»­Bewegung 
der 1950er­Jahre. Ab 18 Jah­
ren. Mit Katja Lang, Leiterin 
Ateliers Creaviva 

Samstag, 2. Juli 2022, 
10:00 – 13:00 
Thema «Ordnung und 
Chaos» 

Samstag, 9. Juli 2022, 
10:00 – 13:00 
Thema «Wiederholung und 
Differenz» 

Samstag, 23. Juli 2022, 
10:00 – 13:00 
Thema «Farbe und Klang» 

Anmeldung bis eine Woche 
vor Kursbeginn über crea­
viva@zpk.org 
Kosten: CHF 120 pro Vormit­
tagskurs inkl. Material und 
Ausstellungsbesuch. 

Führungen 

Sonntags, 12:00 
Öffentliche Führung 

Dienstags, 12:30 – 13:00 
Kunst am Mittag 
Fremdsprachige Führungen 
English: 31 July / 21 August 
2022, 15:00 
Français: 26 juin / 7 août 
2022, 15:00 
Italiano: 10 Iuglio 2022, 15:00 
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Mittwoch, 15. Juni 2022, 
14:00 
Einführung für Lehrpersonen 
Mit Dominik Imhof, Leiter 
Kunstvermittlung 
Zentrum Paul Klee 

Donnerstag, 7. Juli 2022, 
18:00 
Freunde ZPK 
Führung für die Mitglieder 
«Freunde ZPK» mit dem 
Kurator M. Waldmeier und 
Expert:innen des Hauses 

Sonntag, 17. Juli 2022, 15:00 
Kunstgespräch 
Werkentdeckungen 
und Kunstgespräche mit 
Ramona Unterberg, Kunst­
vermittlerin Zentrum 
Paul Klee 

Samstag, 6. August 2022, 
13:00 
Sinn-Reich 
Eine alle Sinne anspre­
chende Führung für Gäste 
mit und ohne Behinderung. 
Mit Gebärdensprachdol­
metscher:in und induktiver 
Höranlage 

Digitale Angebote 

Donnerstag, 30. Juni 2022, 
17:00 
Kunst und ich 
Zoom­Präsentation im Dia­
log mit den Teilnehmer:innen 
rund um ein Werk der Aus­
stellung mit R. Unterberg 

Mittwoch, 13. Juli 2022, 
17:30 
Kunst am Abend 
Zoom­Führung live aus der 
Ausstellung mit D. Imhof 
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Angebote für Familien 

Dienstag bis Freitag, 14:00 / 
16:00 
Samstag und Sonntag, 12:00 
/ 14:00 / 16:00 
Offenes Atelier im Kinder-
museum Creaviva 
Stündige Workshops mit 
Verbindung zu den Ausstel­
lungen im Zentrum Paul 
Klee. Für Familien mit Kin­
dern ab 4 Jahren 
(bis 8 Jahre in Begleitung 
Erwachsener) 

Sonntags, 10:15 – 11:30 
Familienmorgen 
In der Ausstellung und im 
Atelier des Kindermuseum 
Creaviva für die ganze 
Familie. Für Kinder und 
Jugendliche bis 16 Jahre 
kostenlos 

Samstags, 9:30 – 11:45 
11./18./25. Juni und 
20. August 2022 
Kinderforum – samstags 
im Labor 
Kunst unter Gleichaltrigen 
mit wechselnden Themen 
pro Quartal. Für Kinder
 ab 7 Jahren 

Dienstag bis Sonntag, 
10:00 – 17:00 
Fünfiber-Werkstatt 
Frei zugängliche Werkstatt 
mit einfachen Anleitungen 
zu gestalterischen Ideen 
und wechselnden Themen. 
Für Familien mit Kindern 
ab 4 Jahren 

Informationen zum Kurs-
programm für Erwachsene: 
creaviva­kurse.ch 
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Impressum 
Bridget Riley: Looking and Seeing, Doing and Making wurde 
von der Künstlerin in Zusammenarbeit mit Martin Wald­
meier, Kurator Zentrum Paul Klee; Nina Zimmer, Direktorin 
Kunstmuseum Bern – Zentrum Paul Klee; Susanne Adele 
Kudielka, Curator at Large von Bridget Riley konzipiert. 
Mit freundlicher Unterstützung von Angela Choon, Senior 
Partner, David Zwirner Gallery, London; und Sir John 
Leighton, Generaldirektor, National Galleries of Scotland. 
Das Zentrum Paul Klee dankt den folgenden Personen, die 
die Ausstellung unterstützt haben: 

Studio of Bridget Riley 
Gill Adam, Phil Clark, Wyn Hughes, Miklos Kemecsi, Susanne 
Adele Kudielka, Amanda Sim, Alexandra Tommasini 

David Zwirner Gallery 
Angela Choon, Elie de Gourcuff, Susie Laroucie, 
Sara Summers­Valli 

Realisierung der Ausstellung im Zentrum Paul Klee 
Nina Zimmer, Direktorin; Martin Waldmeier, Kurator; Kai­
Inga Dost, Ausstellungsassistenz; Dominik Imhof, Leiter 
Vermittlung; Gesine Betz, Gemälderestaurierung; Myriam 
Weber, Papierrestaurierung; Hansruedi Pauli, Museums­
technik; Leandra Rey, Aufbau; Anne­Cécile Foulon und 
Mariann Krausz, Marketing & Kommunikation; sowie die 
Abteilungen Presse, Vermittlung, Museumstechnik, Facility 
Management und Besucherdienste des Zentrum Paul Klee. 
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Gestaltung 
Studio Daniel Peter 

Beleuchtung 
Tom Johnson, Sanford Lighting Design 

Leihgeber 
Bridget Riley Collection 
Sammlung Lambrecht­Schadeberg, Museum für Gegen­
wartskunst Siegen 
The Kirkland Collection 

Besonderer Dank 
Sir John Leighton, General Direktor, National Galleries 
of Scotland 
Robert Kudielka; The Bridget Riley Art Foundation 

Copyright: 
«Bridget Riley. Ausgewählte Biografe» und Künstler 
Statement (S. 3) © Bridget Riley 
«Looking and Seeing, Doing and Making. Bridget Riley und 
Susanne Adele Kudielka im Gespräch» © Bridget Riley und 
Susanne Adele Kudielka 
«Einleitung», «Ausstellung», «Künstlerischer Werdegang», 
«Bridget Riley und Paul Klee» © Zentrum Paul Klee 

47 



 

   
 

 

      

Mit der Unterstützung von 

Medienpartner 

Das Zentrum Paul Klee ist barrierefrei und 
bietet inklusive Veranstaltungen an. 

Zentrum Paul Klee 
Monument im Fruchtland 3 
3006 Bern 
Tel +41 (0)31 359 01 01 
info@zpk.org 
zpk.org 

Öffnungszeiten 
Di – So 10:00 –17:00 

Sie fnden uns auch auf 
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