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GruRwort

Fiinfzig Jahre Kunstverein Bochum, das heift fiinfzig Jahre birgerschaftliches
Engagement fiir Kunst und Kultur in unserer Stadt — dafiir danke ich allen Be-
teiligten im Namen der Stadt Bochum und personlich!

Entstanden aus dem Zusammenschluss des ehemaligen ,Vereins der Kunst-
freunde" sowie des ,Vereins der Freunde der bildenden Kunst" kann der
Kunstverein stolz auf eine intensive Tatigkeit im zurlickliegenden halben Jahr-
hundert sein. Waren am Anfang neben Kunstreisen vor allem Vortrags- und Dis-
kussionsveranstaltungen zu Themen der Gegenwartskunst die Schwerpunkte,
kamen schon bald die Organisation und Prasentation von Ausstellungen junger
Kunst hinzu. Insbesondere hierdurch hat sich der Kunstverein Bochum ein un-
verwechselbares Profil gegeben und damit einen wichtigen Beitrag zum Ver-
standnis moderner Kunst in unserer Stadt geleistet. MaBgeblichen Anteil daran
haben stellvertretend fiir viele die in der Vereinsgeschichte bisher erst vier
Vorsitzenden Dr. Wilhelm Peter Radt, Helmut Klinker, Dietrich Schéning und
Prof. Richard Hoppe-Sailer.

In den Mittelpunkt seines Jubildums stellt der Kunstverein nun - passender geht
es nicht - eine eindrucksvolle Ausstellung im Kunstmuseum, deren Werke durch
den vorliegenden Katalog dokumentiert werden. Ich danke allen Verantwort-
lichen fiir ihr Engagement und wiinsche der Ausstellung eine groRe Beachtung.
Damit verbinde ich meinen herzlichen Gliickwunsch zum 50-jdhrigen Bestehen
an alle Mitglieder des Kunstvereins Bochum und wiinsche fiir die Zukunft alles
Gute sowie weiterhin viel Freude, das lebendige und vielfdltige Kulturleben
in unserer Stadt mitzugestalten!

Ottilie Scholz




Hans Giinter Golinski
Gliickwunsch - lieber Freund!

Seit Kindertagen sind das heutige Kunstmuseum Bochum und der Kunstverein
Bochum eng befreundet. Der nur zwei Jahre dltere Freund, namentlich der
Griindungsdirektor Dr. Peter Leo hatte die Eltern, den 1921 gegriindeten Verein
der Kunstfreunde’ und den 1957 entstandenen Verein der Freunde der bil-
denden Kunst in Bochum e.V." férmlich zur Zeugung eines jiingeren Spielge-
fahrten gedringt, wobei der Altere anfangs den Vorteil hatte, das gemeinsame
Spiel starker zu beeinflussen. Die gute Freundschaft zahlte sich von Beginn an
flr beide aus: Die Bochumer Stadtverwaltung konnte auf keine eigenen Erfah-
rungen beim Betrieb eines Kunstmuseums, das sammeln, bewahren, ausstellen
und vermitteln muss, zurlickgreifen. Bei einigen Kinderkrankheiten war es
dem Kunstverein moglich, zu helfen; so beispielsweise mit der Anschaffung
eines LKWs zum kostengtinstigen Transport von Kunst. Auch beim Umgang
mit Spenden sprang der Kunstverein zu einer Zeit ein, als das Sponsoring noch
vergleichsweise wenig ausgebildet war und kompensierte so die mangelnde
Praxis. Auf diese Weise konnte eine Reihe von Kunstwerken zusatzlich zum
stadtischen Ankaufsetat fir die Museumsammlung erworben werden. Doch
auch der Jiingere profitierte vom Zusammenspiel, was sich anfanglich auf der
personlichen Freundschaft zwischen Peter Leo und dem Vorstandsmitglied
bzw. spaterem Vorsitzenden des Kunstvereins, dem Sammler Helmut Klinker
begriindete. Von der Gegenwartskunst fasziniert, beriet sich Klinker mit Leo,
stimmte mit ihm Ankdufe aus Museumsausstellungen fiir seine Kunstsamm-
lung ab, um sie in Teilen schlieBlich zu giinstigen Konditionen der Stadt zu
verkaufen. Die eigene Begeisterung fir junge Kunst trug Klinker in den Verein
und weckte das Bediirfnis nach selbststandiger Ausstellungstatigkeit, wobei
das Museum diesmal entscheidende Hilfeleistungen gab — und das bis heute.
Neben der gleichzeitig einsetzenden Kunstreisetatigkeit, waren es vor allem die
Ausstellungen junger Kunst, die zur Emanzipation gegeniiber dem Kunstmu-
seum und zur Uberregionalen Profilierung des Kunstvereins fiihrten. Wahrend
meiner Amtszeit als Museumsdirektor bzw. Geschaftsfiihrer des Kunstvereins
habe ich mich bewusst aus der Planung von Ausstellungsthemen zuriickge-
nommen; das seit 1976 im Haus Kemnade stattfindende Ausstellungspro-
gramm habe ich immer als Korrektiv, Alternative und Ergdnzung auf hohem
Niveau zu den Ausstellungen des Kunstmuseums und anderer Bochumer Aus-
stellungsorte gewertet. Sui generis und insbesondere durch den personlichen
Einsatz einzelner Mitglieder kann ein Kunstverein informeller, unmittelbarer
und flexibler mit Kiinstlern arbeiten als es etablierten Institutionen wie Museen
moglich ist. Die komplexe kommunale Verwaltungsstruktur und die an eine
offentliche Einrichtung herangetragenen Anspriiche seitens Kiinstler und Leih-
geber bremsen manche Projekte aus. Dem ehrenamtlichen Engagement der
Vereinsmitglieder entspricht man oft durch gréBere Toleranz und Anspruchs-
losigkeit. Der Bochumer Kunstverein hat dies jedoch nie ausgenutzt — mangeln-
de finanzielle Méglichkeiten wurden und werden oft durch persénlichen
Einsatz und freundschaftliche, nahezu familidre Fiirsorge den Kiinstlern gegen-
Uber wettgemacht. Nach 50 Jahren sind nun beide Freunde erwachsen und
entsprechend eigenstandig. Die Rahmenbedingungen fiir Ausstellungstatigkeit

haben sich in dieser Zeit aus vielfaltigen Griinden gedndert, sowohl die 6ffent-
lich als auch vereinsmaRig betriebenen Kunstorte sind mehr als je zuvor auf
zusétzliche Forderung angewiesen. In Zeiten der Not beweist sich wahre Freund-
schaft: Der Kunstverein und das Kunstmuseum standen und stehen zueinander.
Zum einen ist es das Engagement um die bildende Kunst und zum anderen —
glicklicherweise —sind es die menschlichen Beziehungen, die Kraft fir Krisen-
bewaltigungen geben. Im Namen meiner Vorganger danke ich fir die in fri-
heren Zeiten bewiesene Solidaritdt und personlich bedanke ich mich fir den
starkenden Beistand in der jiingsten Vergangenheit. Als ein stadtischer Vertre-
ter in Sachen bildender Kunst werde auch ich mich weiterhin mit den mir zur
Verfigung stehenden Mdglichkeiten fiir ein eigenstandiges Ausstellungspro-
gramm und das in Bochum einzigartige Kunstreiseangebot des Kunstvereins
einsetzen. Was heute mehr denn je gefordert ist, ist das Bekenntnis und das
tatkraftige Engagement von Menschen, die gute Kunst sehen wollen —es reicht
nicht mehr, sie ,nur’ zu betrachten, man muss sie fordern und férdern, ihr den
Weg in die Offentlichkeit ebnen und ihren Platz in der Gesellschaft sichern —
gegebenenfalls auch verteidigen.

Ich gratuliere dem Freund Kunstverein Bochum zum 50. Jubildum und bedan-
ke mich herzlich bei allen Vorstandsmitgliedern, mit denen ich kollegial und
freundschaftlich zusammenarbeiten durfte, namentlich bei Helmut Klinker,
Dietrich Schéning und Richard Hoppe-Sailer. Fiir die wieder einmal duBerst qua-
litatsbewusste und kenntnisreiche Kiinstlerauswahl und das herzliche Mitein-
ander bei unserem groRen Kooperations- bzw. Freundschaftsprojekt die Jubi-
ldumsausstellung bis hier ... 50 Jahre Kunstverein sage ich Reinhard Buskies,
Ulrich Fernkorn, Richard Hoppe-Sailer, Uwe N&lke, Klaus-Peter Thommes,
Annette Urban sowie Eva Wruck meinen groen Dank. Ich bedanke mich bei
allen beteiligten Kiinstlerinnen und Kiinstlern, sowie allen Leihgebern. Meinem
Team, stellvertretend meinem Kollegen Sepp Hiekisch-Picard, sage ich Dank
fir die hohe Professionalitat und das groRe Engagement. Namentlich nennen
muss und will ich den so genannten ‘Burgwart’ von Haus Kemnade, Karl-Heinz
Schneiders. Seit Jahren macht er fiir unseren Freund Kunstverein Unmdgliches
moglich — seine Leistung verdient groRe Anerkennung und herzlichen Dank.
Einen besonderen Dank mdchte ich zum Schluss aussprechen: Er gilt den im
Laufe von 50 Jahren vielen Bochumer Biirgerinnen und Biirgern, die sich durch
ihre Mitgliedschaft im Kunstverein ideell wie materiell zur bildenden Kunst
bekannt und so ein geistiges Klima in Bochum geschaffen haben, in dem es uns
Kunstschaffenden Freude macht, zu leben und zu arbeiten. Zugleich tragen
sie dazu bei, das Ruhrgebiet als Kulturregion weiter zu starken - DANKE.



Richard Hoppe-Sailer
Der Kunstverein als dsthetisches und gesellschaftliches Labor

Kunstvereine sind Kinder der Revolution. Entstanden im Umfeld von Aufklarung
und franzdsischer Revolution werden sie in der ersten Halfte des 19. Jahrhun-
derts insbesondere in Deutschland zu einem nicht zu unterschatzenden Ins-
trument der birgerlichen Emanzipation. Gerade in den reichen Handelsstadten,
wie beispielsweise in Bremen oder in Niirnberg, aber auch in Hamburg und
Minster bilden sich Zusammenschliisse von aufgekldrten Birgerinnen und
Biirgern, die ihre Kunstschitze Gleichgesinnten prasentieren wollen. Ahnlich
wie die Salons in Berlin und Paris waren diese Vereine Orte des Austausches
neuer Ideen, des Kennenlernens von Kiinstlern und Kunstwerken. Damit war
bereits der Geburtsstunde der Kunstvereine eine Aufgabe eingeschrieben, der
sie heute noch in ihren weit gefacherten kulturellen Angeboten nachkommen:
Die Vermittlung der jeweils zeitgendssischen Kunst. Ob in Fiihrungen, in Diskus-
sionen, auf Exkursionen, immer wird die urspriingliche Idee fortgeschrieben,
dass eine der zentralen Aufgaben der Kunstvereine in der Etablierung und der
Ausdifferenzierung des Kunstdiskurses liegt. Dieser Blick in die Geschichte
macht auch deutlich, was sich hinter dem heute etwas sperrig gewordenen
Begriff der Vermittlung verbergen kann, wenn er nicht oberlehrerhaft und mit
erhobenem Zeigefinger daherkommen soll. Im urspriinglichen Sinne ist es tat-
sdchlich ein kritischer Diskurs, eine heftige Debatte, wie sie sich beispielsweise
an den Pariser Kunstsalons des 19. Jahrhunderts entziindete, und woran sich
grundlegende, weit (ber den tagesaktuellen Anlass hinausgehende kunst-
theoretische Debatten anschlossen. Diese Auseinandersetzungen zeigen uns
heute noch, wie Kunst und das Reden Uber Kunst ein 6ffentliches Interesse
sein kann, und wie es sich 6ffentlich zu artikulieren vermag. Nun hat es solche
grundlegenden Kunstdebatten in Deutschland kaum gegeben. Eine aber ist
dennoch zu nennen, wurde sie doch durch die Ausstellung eines Kunstvereins
ausgeldst. Als 1910 die vom Kunstverein zu Bremen getragene Kunsthalle Bre-
men ein Werk Vincent van Goghs ankaufte, entbrannte eine heftige Diskussion.
Ausgeldst durch Carl Vinnen, einen hdchst konservativen Kiinstler aus dem Um-
kreis der spateren Worpsweder, bildeten sich schnell tief miteinander zerstrit-
tene Fraktionen, die schlussendlich zur Bildung des ,,Blauen Reiters" in Miinchen
flhrten. Das fortschrittliche Kunstklima in Bremen, dessen Kunstverein bereits
1823 gegriindet wurde, war der Ausldser und der Ndhrboden fir eine solche
Entwicklung. An solche Ereignisse gilt es zu erinnern, wenn wir heute die De-
battenkultur im Bereich der zeitgendssischen Kunst beklagen und wenn wir
uns allzu padagogisch auf Vermittlung zuriickziehen.

Diese Entwicklungen hangen nicht zufdllig mit der Sammlungstatigkeit dieser
friihen Vereine eng zusammen: nicht den Preziosen des Adels galt das Inter-
esse, sondern gerade denjenigen Kunstformen, die an den neuen, noch unter
adeligem Protektorat entstandenen Akademien eher zu den niederen Gat-
tungen zahlten: Der Landschaft, dem Genre und dem Stillleben. Insbesondere
aber die Genremalerei und die Darstellung der heimatlichen Landschaft trafen
auf das Interesse der friihen Kunstvereinsmitglieder. Diese Kunstvereine waren
auch in einem anderen Sinne Kinder ihres Zeitalters, sie waren friihe Institu-

tionen des Kunsthandels. Die Ausstellungen dienten nicht allein der Prasenta-
tion neuer Kunst, sie waren Handelsplattformen fiir aktuelle Kunst, friihe Kunst-
messen. In erster Linie aber waren sie die Geburtsstdtten zahlreicher Museen.
Ob in Hamburg, in Miinster oder in Kéln, die Museen und Sammlungen dieser
Stadte verdanken sich zu groRen Teilen den birgerlichen Initiativen des friihen
19. Jahrhunderts. Und diese Initiativen waren hochst vielfdltig. In Kéln und
Minchen kann man an den Sammlungen Wallraf, Schniitgen und Boisserée
sehen, wie sich in jener Zeit ein sehr breites, auf alle Epochen der Kunst sich
ausdehnendes Interesse entwickelte. Es richtete sich gleichermalen auf die
Rettung und Wiederentdeckung des Mittelalters, dessen Kunst im Gefolge der
Aufhebung der Kloster 1803 verloren zu gehen drohte, es richtet sich aber
gleichermaRen auf die aktuelle Kunst und deren Autoren, die nun, durch den
Wegfall sicherer kirchlicher und adliger Pfriinde, gezwungen waren, sich auf
einem fir sie vollig ungewohnten Terrain zu bewegen, dem freien Markt. Da
aber kannten sich die Handelsbirger bestens aus, und so ist die Verbindung
zwischen den Kiinsten und den Biirgern im 19. Jahrhundert wohl ganz und gar
nicht zufallig, und sie verdankt sich auch nicht allein philanthropischen Inter-
essen. Sicher waren die Salons und die Ausstellungen der Kunstvereine Orte
des Austausches liberaler Gedanken und Ideen, zugleich aber waren sie auch
Orte des Handels. Damit er6ffnet sich ein bedeutsames und bis heute fort-
wirkendes Beziehungsgeflecht zwischen den Kiinstlern und einer neuen Auf-
traggeberschicht, die durchaus, in der Tradition der alten Auftraggeber, als
Mé&zen und Férderer in Erscheinung tritt.

Betrachtet man die weitere Geschichte der Kunstvereine, so haben sich viel-
faltige Ausdifferenzierungen entwickelt, die die zu Beginn bereits angelegten
Bestrebungen mit je unterschiedlichen Akzentuierungen weiterfiihren. Da gibt
es den Kunstverein, der sich als Museumsverein der Férderung der Sammlung
und Vermittlung eines Hauses widmet, es gibt Vereine, die, wie in Bremen, das
Museum zum Teil tragen und maBgeblich unterstiitzen. Es gibt Kunstvereine,
die das weite Spektrum unterschiedlicher kultureller Aktivitdten anbieten und
solche, und davon soll hier die Rede sein, die einen explizit avantgardistischen
Ausstellungsbetrieb unterhalten und sich in unterschiedlicher Art und Weise
der Vermittlung der zeitgendssischen Kunst widmen.

Kunstvereine dieser Art pragen traditionell weite Teile des aktuellen Kunst-
diskurses. Wie kaum andernorts nehmen sie eine spezifische Funktion im
komplexen Austarieren kiinstlerischer Wertermittlung wahr. Zwischen der
6konomisch orientierten Galerietétigkeit auf der einen Seite und der auf Bei-
spielhaftigkeit und Bestand ausgerichteten Sammlungstatigkeit der Museen
auf der anderen erfiillen die Kunstvereine die Funktion eines freien Laborato-
riums neuer dsthetischer Ausdrucksformen. Damit begeben sie sich auf eine
sehr spezielle Gratwanderung. Einerseits als birgerliche Bildungseinrichtun-
gen entstanden, die sich der Vermittlung von Kunst widmen und an deren De-
mokratisierung interessiert sind, arbeiten sie zugleich immer wieder daran, die



Grenzen dessen, was in gesellschaftlicher Ubereinkunft als Kunst akzeptiert
wird, zu erweitern und zu sprengen. In privater Tragerschaft sind sie nicht an
o6ffentliche Programmkommissionen und Museumsbeirdte gebunden, und frei
von unmittelbaren 6konomischen Zwangen, kénnen sie in oftmals unkonven-
tionellen Rdumen und an kunstfernen Orten kiinstlerischen Projekten eine
ideale Biihne bieten. Allerdings stehen auch Kunstvereine nicht auBerhalb der
Regeln einer zunehmend durch und durch 6konomisierten Gesellschaft. Da
sie aber von Grund auf aus einem ehrenamtlichen birgerschaftlichen Geist
leben, sind sie es gewohnt, auch alternative Finanzierungsquellen und unter-
schiedliche Formen des Sponsoring zu erproben.

Eine weit verbreitete Form, den Spagat zwischen Bildungsauftrag und Avant-
garde einerseits und den finanziellen Notwendigkeiten anderseits, zu tUber-
briicken, ist die Jahresgabe. Jahr fiir Jahr erbitten die Vereine aus dem Kreis der
ausgestellten Kiinstlerinnen und Kiinstlern kleine Arbeiten, die zu einem fiir
die Mitglieder hochst attraktiven Preis angeboten werden kénnen. Mittler-
weile hat sich der alljahrlich erscheinende Katalog der Jahresgaben zu einem
veritablen Kompass fiir die aktuelle Kunst und zu einem Einkaufsleitfaden fir
angehende aber auch durchaus fiir arrivierte Sammler entwickelt. Die Form
dieser Jahresgabe korreliert insbesondere in den spaten 1960er Jahren mit
einer anderen Form der Demokratisierung der Kunst: dem Multiple. Waren es
gegen Ende des 19. Jahrhunderts in Frankreich die Peintre-Graveurs, die Maler-
Radierer, die die Bildsprache der Impressionisten einem breiten Publikum er-
schwinglich zur Verfligung stellten und dabei zugleich neue, hochst subtile,
dsthetische Ausdrucksformen und technische graphische Verfahren entwickel-
ten, so entstand kurz nach der Mitte des 20. Jahrhunderts, im Zuge eines um-
fassenden Emanzipationsschubes der Kiinste, das Multiple. Dahinter verbirgt
sich ein kleines, vielfach reproduzierbares, oftmals nicht limitiertes Objekt, das
in ganz besonderer Weise geeignet erscheint, die Grundidee der Kunstver-
eine zu reprdsentieren. Es ist eine selbst emanzipative Kunstform, die sich de-
zidiert den Zwdngen des Marktes zu entziehen sucht, und trifft damit genau das
Kerninteresse der Kunstvereine und ihrer Mitglieder. Sie kdnnen so unmittel-
bar teilhaben an der aktuellen Kunstproduktion und deren avancierten Her-
vorbringungen. Dieses Beispiel zeigt vielleicht in besonders charakteristischer
Weise, wie sich Kunstvereine zur zeitgendssischen Kunst verhalten kénnen.

Im Laufe der letzten Jahrzehnte sind die Grenzen zwischen den Institutionen
und ihren Aufgaben unscharfer und durchldssiger geworden. Es haben sich
eine Fiille neuer Ausstellungsformate und -orte entwickelt. Museen widmen
sich verstarkt der zeitgendssischen Kunst und ihr Ausstellungsbetrieb tragt
teilweise Ziige dessen, was traditionellerweise die Kunstvereine geleistet
haben. Deren Aufgabenfeld muss sich dem anpassen, und dies geschieht fort-
wahrend. In ihrer groBen organisatorischen Breite, von den kleinen und mitt-
leren, oftmals rein ehrenamtlich gefihrten, bis hin zu den groBen Vereinen
mit einer hauptamtlichen Leitung, kénnen sie den unterschiedlichsten kiinst-
lerischen Konzepten Raum bieten. Dabei ist ihnen Zeitgenossenschaft von Be-
ginn an ein- geschrieben. Sie verhandeln in ihren vielféltigen Ausstellungs-
und Bildungsprogrammen in ganz besondere Weise, das, was in unserer Ge-

sellschaft Kunst ist und sind damit wichtige Akteure in einem hoch ausdiffe-
renzierten kulturellen Meinungsbildungsprozess. Dass sie dies in einer freien,
birgerschaftlichen Organisationsform tun, sichert ihre Unabhangigkeit; ein
nicht unerhebliches Gut in einer von widerstreitenden Interessen heftig um-
kampften Szene. Auch wenn zur Zeit moglicherweise gerade die Organisati-
onsform des Vereins keine Konjunktur hat, so ist es gerade deshalb umso un-
erldsslicher ihre unbestreitbare, emanzipative Grundhaltung zu unterstreichen,
sie bildet die Basis zur Weiterentwicklung und Pflege einer freien Kultur.



Reinhard Buskies
Konzept Kemnade
Strategien der Anndherung an einen besonderen Ort

Der Ausstellungsraum, den der Kunstverein Bochum seit etlichen Jahren im
Obergeschoss des Hauses Kemnade mit ausgewahlten Positionen aktuellen
Kunstschaffens bespielt, weicht in vielfacher Hinsicht von jenen Erwartungen
und Anforderungen ab, wie sie sich gewdhnlich mit Ausstellungsrdumen zeit-
gendssischer Kunst verbinden. Betreten wird der Raum durch eine gerade ein-
mal mannshohe, tunnelartige Tirnische in dem massiven Mauerwerk des
burgartigen, aus dem 17. Jahrhundert stammenden Gebdudes. Im Inneren dann
drangt sich ein dunkler, rustikaler Dielenboden optisch in den Vordergrund,
die runde Einbuchtung des benachbarten Wendeltreppenhauses schafft einen
deutlichen Volumenakzent in der vorderen Raumecke, und die bleiverglasten
Fenster erweisen sich als visueller Attraktor, gegen den sich die Kunst zu be-
haupten hat. Von dem kuratorischen Wunschbild des ,White Cube", dem neu-
tralen und damit vermeintlich idealen Raum zeitgendssischer Kunstprasen-
tation, ist der Bochumer Kunstvereinsraum denkbar weit entfernt.

Das Prinzip des ,White Cube" ist freilich langst von unterschiedlicher Seite
hinterfragt worden. Brian O'Doherty dekonstruiert in seinem 1976 veroffent-
lichten Text ,Inside the White Cube" die Illusion des neutralen Ausstellungs-
raumes und konstatiert hier vielmehr ein geschlossenes System von Prdsenz-
bildung, einem Sakralraum vergleichbar, das an der Konstituierung der prasen-
tierten Objekte als Kunstgegenstand selbst erheblichen Anteil hat. In der Folge
institutionskritischer Ansatze (z.B. bei Daniel Buren oder Michael Asher) seit
den 1960er Jahren sowie einem gesteigerten Interesse an Kontextualisierung
in den 1990er Jahren erweist sich die vermeintliche Starke des ,White Cube"
immer mehr als empfindliche Schwachstelle: ein System, das darauf gerichtet
ist, die Kunst von all jenen Einwirkungen fern zu halten, die ihrer Selbstbestim-
mung als Kunst entgegenwirken, muss zwangsldufig die Wechselwirkung der
Kunst mit anders definierten und konnotierten Umfeldern unterbinden.

All dies trégt bei zu einer Verschiebung der Paradigmen von Produktion, Pra-
sentation und Rezeption von Kunst, die sich als Tendenz durch die 2. Halfte des
20. Jahrhunderts zieht. Indem der Ausstellungsraum als institutionalisierter
Schutzraum von Kunst relativiert wird, 6ffnet sich das Feld auch fiir ein neues
Verhéltnis der kuratorischen Praxis zu nicht kunstspezifisch vorgepragten Si-
tuationen. Die Selbstverstandlichkeit, mit der wir heute ehemals kunstfremde
Orte als Spielorte gerade der jiingsten Gegenwartskunst akzeptieren, wdre ohne
den beschriebenen Wertewandel auf allen Seiten nicht zu denken. Langst sind
Bahnhofe, Lagergebdude oder Fabrikhallen in anerkannte und mitunter héchst
spektakuldre Ausstellungsorte umgewandelt geworden.

Es verwundert nicht, dass die Zahl solcher Umwidmungen in der Ruhrregion
besonders hoch ist. Hier hat nicht nur ein seit Jahrzehnten andauernder, tief-
greifender Strukturwandel eine Vielzahl ehemaliger Industriestandorte frei-
gesetzt und neue Nutzungskonzepte eingefordert, auch hat sich die Region




mit der ihr eigenen Kulturdichte einem ,Wandel durch Kultur" verschrieben.
Aufgegebene Produktionsstdtten und industrielle Leerstdnde, ehemalige
Bergwerksanlagen und Bergbauhalden geraten durch die Besetzung mit Kunst
neu und anders in den Blick einer breiten Offentlichkeit, die sich diese vormals
meist nicht zugénglichen Stétten nun in ihrer Uberlagerung von industrieller
Geschichte und kinstlerischer Gegenwart als mehrfach codierte Orte aneignet.

Die maRgebliche Pragung des Ruhrgebiets ist mit den Prozessen der Indus-
trialisierung und De-Industrialisierung im 19. und 20. Jahrhundert verbunden,
doch l&sst sich die historische Dimension der Region nicht auf diesen Zeitraum
begrenzen, wenngleich frithere historische Schichten deutlich weniger im all-
gemeinen Bewusstsein verankert sind. Fir eine vorindustrielle Zeit und deren
vergangene gesellschaftliche Ordnungen steht indes das Haus Kemnade als
ehemaliger Adelssitz an der Ruhr. Erbaut im 17. Jahrhundert und in spateren
Zeiten zum Gutshof erweitert, dient es heute als Ausstellungshaus, das nicht
nur den Bochumer Kunstverein, sondern in den Rdumen des Erdgeschosses
auch eine umfangreiche Musikinstrumentensammlung beherbergt. Die histo-
rischen Instrumente, aber auch die seit den frihen 1970er Jahren weitgehend
unverdnderte Prdsentation der Sammlung bringen wiederum eigene histori-
sche Ebenen ein. Mehr noch aber ist es die teilweise erhaltene, barocke Aus-
stattung des Gebdudes, die sich gleichsam als fragmentarisches Einsickern
von Geschichte in die Gegenwart heutiger Nutzungen erweist.

Jede Ausstellung mit Werken zeitgendssischer Kunst im Haus Kemnade wird
nicht umhin kénnen, sich dieser Ausstellungssituation als einer besonderen
gewahr zu werden. Mehr oder weniger, bewusst oder unbewusst, wird der situ-
ative Kontext die Wahrnehmung der Kunst mitbestimmen, sei es durch den
Eigencharakter des Ausstellungsraumes oder die besondere Einstimmung des
Besuchers beim Betreten und Durchschreiten des Hauses. Die Wechselwir-
kung der gezeigten Kunst mit einem derart vielschichtig gepragten Umfeld ist
auf Kemnade als situative Gegebenheit zwangslaufig in die Konzeption mit
einzubeziehen. Dies hat Kiinstler immer wieder veranlasst, die Reflexion des
Ortes in seinen funktionalen und historischen Implikationen zu einem wesent-
lichen Element ihrer kiinstlerischen Strategie zu machen.

Im folgenden soll an ausgewahlten Beispielen aus der Ausstellungsgeschichte
des Kunstvereins nachverfolgt werden, wie die Anndherung an Kemnade als
besonderen Ausstellungsort in kiinstlerischen Prozessen ihren Niederschlag
findet. Die Kiinstler verfolgen hierbei ganz unterschiedliche Ansatze, knipfen
auf verschiedenen Ebene an das Haus in seiner eigentiimlichen Uberlagerung
von historischen und gegenwadrtigen Bedeutungen an und setzen sich in jeweils
spezifischer Weise zu den Gegebenheiten ins Verhdltnis. Als situationsbezo-
gene Setzungen wirken die zeitgendssischen kiinstlerischen Interventionen
auf den Ort zuriick und werden Teil einer Wahrnehmung des Hauses in seiner
Gesamtheit von Geschichte und Gegenwart.

Einen minimalistischen und zugleich pointierten Kommentar etwa formulieren
Maik und Dirk Lobbert mit ihrer Installation unplugged im Jahr 2001. Sie ver-

zichten ostentativ auf das Einbringen kiinstlerischer Objekte in den Ausstel-
lungsraum und iiberziehen die Wande statt dessen mit einem ,Vorhang" von
Hangeschniiren, die im Abstand von jeweils gut 10 Zentimetern von den ob-
ligatorischen Hangeschienen abgehangt sind. Diese zweckdienliche, aber im
Kontext gegenwadrtiger Ausstellungspraxis als kompromissbehaftet empfun-
dene Vorrichtung zur Bilderhdngung wird hier einer radikalen Umdeutung un-
terzogen, die unliebsame Nebensdchlichkeit wird zum eigentlichen ,Held" der
Ausstellung. Die seit den Ready Mades von Marcel Duchamp virulente Frage
nach den Objekten der Kunst findet hier eine gegenwartige Zuspitzung. Sind
es bei Duchamp jedoch kunstferne Alltagsgegenstande, die uns behauptend
in den Museen gegenibertreten, so rekurrieren Maik und Dirk Lébbert auf Ob-
jekte, die zwar keine Kunstwerke sind, doch in funktionalem Zusammenhang
mit deren Prdsentation stehen. Mit hintergriindiger Ironie fiihren sie die Im-
plikationen des Ausstellens wie auch den Raum als solchen vor Augen.

Einen anderen Zugang entwickelte Rana Matloub im Rahmen der Abschluss-
ausstellung des Meistermann-Stipendiums. Matloubs kiinstlerisches Interesse
richtet sich auf jene kleinen, ungenutzten Nischen, die sich in diversen Rau-
men des Haupthauses finden und deren ehemalige Funktion dem heutigen
Besucher verschlossen bleibt. Gleichsam als funktionale wie inhaltliche Leer-
stellen in der Struktur des Gebaudes besetzt Matloub die Wand&ffnungen mit
Objekten und Devotionalien einer persénlichen und zugleich exemplarischen
Sammelleidenschaft: mit kleinen Madonnenfiguren und Heiligenbildchen,
Hunderten von minutids gefalteten Papierblumen oder auch Kndueln eigener
Haare. Uber unsichtbare Lautsprecher werden zudem kurze Geschichten hér-
bar, von der Kiinstlerin verfasst und mit leiser, aber eindringlicher Stimme ein-
gesprochen. Ort und Kunst werden hierbei gemeinsam und gleichermallen zu
Kristallisationspunkten assoziativer Prozesse, die sich in der Imagination des
Rezipienten fortschreiben.

Im Rahmen der Ausstellungsarbeit des Kunstvereins auf Kemnade nimmt ein
Projekt sowohl durch seinen programmatischen Ortsbezug wie auch bereits
durch seinen Umfang eine Sonderstellung ein. Im Sommer 2008 werden acht
Kinstler zu einer Gruppenausstellung eingeladen, die sich unter dem Titel
.Kemnade klingt" der aktuellen Produktion klangbezogener Arbeiten widmet
und dabei den Ausstellungsort in seiner vielschichtigen historischen und ge-
genwartigen Nutzungssituation, nicht zuletzt in Bezug auf die Musikinstru-
mentensammlung, zu einem zentralen Ankniipfungspunkt macht. An einem
selbstgewdhlten Ort im Kunstvereinsraum, den Ausstellungsraumen der Mu-
sikinstrumentensammlung oder auch dem AuBenbereich vor und hinter dem
Haupthaus realisieren die Kinstler jeweils eine Arbeit, die in signifikanter
Weise visuelle und auditive Strukturen verbindet, die also der an sich klang-
losen Museumssituation gezielt eine akustische Dimension hinzugewinnt.

Auf zwei Beitrage zu diesem Projekt soll hier genauer eingegangen werden, da
diese einerseits mit Blick auf die spezifische Situation des Ausstellungsortes
Haus Kemnade von Interesse sind, sich dariiber hinaus aber auch grundsatzlich
mit Uberlagerungen und Interferenzen von Gegenwart und Vergangenheit be-



schaftigen. In beiden Fallen handelt es sich um Werke der Medienkunst, und
beides sind Arbeiten, die, wenn auch in sehr unterschiedlicher Weise, bereits
existierendes Material einbeziehen und thematisieren. Dunja Evers greift fiir
ihre Videoarbeit | Had a Dream auf eine Langspielplatte des legenddren Wood-
stock-Konzertes von 1969 zuriick, Christoph Girardet verwendetet fiir seine 6-
minitige Videocollage Pianoforte cineastisches Material einer reichen Film-
geschichte.

Den ersten Raum der Musikinstrumentensammlung, der mit Gambe, Cembalo
und Clavichord sowie diversen historischen Streichinstrumenten der soge-
nannten Alten Musik gewidmet ist, wahlt Dunja Evers als Ort fiir eine iiberra-
schende kiinstlerische Intervention. Direkt nach dem Betreten des Raumes
wird der Besucher mit dem iibergroRen Videobild eines laufenden Schall-
plattenspielers auf dem FuBboden konfrontiert. In filmischer Wiedergabe wird
hier ein selten gewordenes Ritual vollfiihrt: das Abspielen einer konventionel-
len Langspielplatte, des Woodstock-Doppelalbums in seiner nahezu zweistiin-
digen Dauer. Der Klang verteilt sich dabei Gber nicht sichtbare Lautsprecher
mit groBer Unmittelbarkeit im Raum.

Das liberdimensionale und begehbare Bild des Plattenspielers wie auch die hor-
baren, typisch verzerrten Gitarrenkldnge definieren eine eigene, irritierende
Schicht in der musealen Gesetztheit der klassischen Ausstellung. Als Indizien
einer technischen und musikalischen Revolution des 20. Jahrhunderts treten
sie spilrbar in Widerstand zu der umgebenden Ansammlung schweigender
Zeugen einer fernen Musikwelt. Zugleich aber zeigen sich Bild und Ton als ephe-
meres mediales Konstrukt, das letztlich, wenn auch auf anderer Ebene, ebenso
wie die umgebenden historischen Instrumente ein Aufscheinen von Geschich-
te im Gegenwartigen bedeutet. Jedoch vermittelt die mediale Préasenz gerade
der klingenden Musik héchst suggestiv eine Anwesenheit des Abwesenden, die
auch der fliichtigen Erscheinung des Plattenspielers auf dem Fuboden eine
gewisse Glaubhaftigkeit verleiht.

Christoph Girardet zeigt seine 2007 entstandene Videoarbeit Pianoforte im
verdunkelten Ausstellungsraum des Kunstvereins, also in einer Black-Box-
Situation, die Aufmerksamkeit des Rezipienten ganzlich dem immersiven Sog
des Geschehens auf der Leinwand zufiihrt. Pianoforte besteht aus 88 filmischen
Einstellungen mit Klaviermusik, die Girardet aus Werken der Filmgeschichte,
teils in SchwarzweiR, teils in Farbe, herausldst und zu einer neuen audiovisu-
ellen Komposition zusammenfigt. Analytisch und hochemotional zugleich er-
griindet Girardet jene Macht des Suggestiven, die der cineastischen Verbindung
von Bild und Ton innewohnt. Zugleich aber ist der Fluss der Bilder und Klange
mit einer splrbaren Flichtigkeit behaftet, sind es Momente eines kurzen Auf-
scheinens, in denen eine filmische Erzéhlung zur Andeutung kommt, sich der
Greifbarkeit sogleich aber wieder entzieht. Stephan Berg konstatiert hier eine
.Bildwelt, die wesentlich von einer melancholischen grundsatzlichen Abwe-
senheit handelt und damit das filmische Erscheinen der Bilder grundsatzlich
an ihr Verléschen koppelt.”

Kreisen Pianoforte wie auch | Had A Dream um Fragen von Prasenz und Absenz,
so beriihren sie damit wiederum Phanomene, die sich mit dem Haus als Aus-
stellungsort einer umfangreichen Sammlung historischer Musikinstrumente
verbinden. Es ist eine zweifache Historizitat, die sich dem Besucher hier dar-
bietet und die sich an der Geschichtlichkeit des Hauses wie auch seines Inhaltes
festmacht. Im musealen Schulterschluss der barocken Raumlichkeiten mit den
aus dhnlich ferner Zeit auf uns gekommenen Instrumenten werden die Objek-
te einer lebendigen Musizierpraxis um so mehr in ihrer Geschichtsbezogenheit
wahrgenommen, werden reduziert auf eine Existenz als Exponat, als dokumen-
tarische Gegenstdnde mit Verweischarakter auf jene klanglichen Welten, die sie
wesentlich hervorbringen, mit denen sie aber nicht identisch sind. Verloren
geht dabei genau jene doppelte Zeithaftigkeit des (klingenden) Kunstwerks,
das als Ereignis des Augenblicks in h6chstem MaRe gegenwartig und zugleich
Gegenstand seiner Geschichte ist. Es ist nicht nur das bloRe Fehlen der fir die
Instrumente wesensbestimmenden klanglichen Dimension, welches die stum-
me Prasentation der Musikinstrumente als defizitdr erscheinen lasst, mehr noch
ist es das Nicht-Erreichen einer nur der Kunst eigenen Gegenwartigkeit, um
deren Méglichkeit wir wissen und die hier grundsatzlich verwehrt scheint.

In neueren Ausstellungen wird der AuBenbereich mitunter zu einem Ort der
kiinstlerischen Auseinandersetzung. Im Sommer 2011 setzt die Installation
Gelborange von Martin Pfeifle einen weithin sichtbaren Akzent, der vom Kunst-
vereinsraum auf die Vorburg Gbergreift. GewissermaRen als Spiegelung der
Installation im Ausstellungsraum positioniert Pfeifle auf dem helmlosen Turm
des nérdlichen Seitenfliigels, am Ubergang des vorgelagerten Gutshofs zum
Innenhof des burgartigen Haupthauses, einen Aufsatz aus flatternden Kunst-
stoffbandern. Die titelgebenden Farben Gelb und Orange sind dem Rauten-
muster der Fensterldden entlehnt und lassen, freilich ohne konkrete heraldische
Lesbarkeit einzufordern, entsprechende Bedeutungsassoziationen mitschwin-
gen. Pfeifles kiinstlerische Setzung bezieht ihre Energie aus einer polyvalen-
ten Relation zum Ort: in ihrer rechteckig-geometrischen Grundform durchaus als
formale Fortsetzung des architektonischen Bestandes zu sehen, bildet sie zu-
gleich in der luftig bewegten Struktur der wimpelartigen und leuchtend farbigen
Flatterbander einen denkbar groRen Kontrast zu Massivitdt und Geschlossenheit
des Baukérpers. In Pfeifles Arbeit fiir Kemnade schwingt der Reflex einer grund-
satzlichen Einsicht mit, dass sich ein bewusst zeitgendssisches Kunstschaffen
stets auch seiner (Kunst-)Geschichte zu versichern hat, dass gegenwartig gil-
tige Kategorien nicht ohne einen Begriff von Geschichte zu denken sind.

Allen kiinstlerischen Interventionen auf Kemnade ist gemeinsam, dass sie sich
den Vorstellungen eines additiven Verhaltnisses von Geschichte und Gegen-
wart widersetzen. Mit dem Eindringen der aktuellen Kunst in den historisch
bestimmten und museal konnotierten Ort verbindet sich seitens der Kiinstler
wie der Ausstellungsmacher eine grundsatzliche Offenheit und situative Sen-
sibilitdt mit einer Haltung, welche die Demarkationslinie zwischen Zeitge-
ndssischem und Historischem als in beide Richtungen durchldssige Membran
begreift. Gerade im Wechselspiel mit dem Gegenwartigen erhalt das Vergan-
gene eine Prasenz, die mehr ist als der Reflex seiner eigenen Geschichte.



Scheide sanft
2009

Acryl, Aquarell, Bleistift Papier, kaschiert auf Leinwand

130 x220cm

Sonja Alhdusers Zeichnung mit dem mehrdeutigen Titel Scheide sanftist schon
kategorial schwer einzuordnen. Denn genau genommen handelt es sich um
eine Mischform zwischen Zeichnung und Malerei: Obwohl das Tragermaterial
Papier ist und vieles mit dem Bleistift gezeichnet ist, kommen doch zugleich
Aquarell- und Acrylfarben zum Einsatz, die einen durchaus bunten, von Griin,
Gelb- und Braunténen dominierten Gesamteindruck hervorrufen und der rie-
sigen, auf Leinwand aufgezogenen Arbeit auf Papier ein eher bildhaftes Aus-

sehen verleihen. Die Fiille, ja Uberfiille der bis an die Rdnder und in die Ecken
des Werkes gefiihrten und zugleich in dessen Mitte ringférmig konzentrier-
ten vielfigurigen Szenen erschlieBt sich nicht dem ersten Blick und stimuliert
die Entdeckungsfreude des Betrachters. Sie erfordert — neben dem Blick aufs
Ganze - von vornherein ein genaues, auch nahsichtiges und das Einzelne ent-
zifferndes, bald hier- und bald dorthin sich richtendes Sehen, fiir das es keine
feste Folgeordnung gibt.

In dem grofRformatigen Werk geht es — im Wortsinn und in Gbertragener Be-
deutung - rund oder auch: drunter und driiber: Uberall sieht man nackte
menschliche Figuren in unterschiedlichen Aktionen. Sie befinden sich in einer
vage angedeuteten Wasserlandschaft, wie sie vor allem durch die groRen
Schilfhalme an den Seiten suggeriert wird. Neben Zonen eines allgemeinen Fi-
gurengewimmels erkennt man vielerorts klar voneinander geschiedene Ein-
zelfiguren wie auch Paarbildungen oder Gruppen von Figuren. So gibt es
beispielsweise Figuren, die sich im Sog der Leidenschaft miteinander vergni-
gen und dabei aus dem Wasser auf den Inselkranz aus schilfartigen Grdsern
und Erdreich in der Mitte zu bewegen; und es gibt Figuren, die sich dort am
Erdreich und den Pflanzen festhalten und mitunter von beidem kaum zu un-
terscheiden sind; man sieht sodann Figuren, die von anderen aufs Trockene
hinaufgezogen werden, aber auch solche, die den Halt verlieren und entweder
inihrem Fall noch soeben gehalten werden oder bereits ins Bodenlose stiirzen;
und schlieBlich sieht man nackte Frauen, die im Stehen erdbraune Kugeln Gber
ihre Kdpfe heben und mit ihnen wie mit Geschossen um sich werfen, wodurch
eine gegen den Uhrzeigersinn nach auBen gerichtete Bewegung im Bildfeld
entsteht.

Uberhaupt erscheinen die Figuren in ihrem Hinauf und Hinab als Teilmomente
einer durch sie selbst gebildeten wie sie zugleich Gbergreifenden kreisférmigen
Gesamtbewegung des Werdens und Vergehens. In diesem Kreislauf von Leben
und Tod stehen Szenen orgiastischer Lebensfreude und inniger Zuneigung
neben Szenen der Bedrohung und des Verlustes. Eben darin besteht zweifel-
los eines der Kennzeichen der Bildwelt Alhdusers, dass im Taumel der Lust
und den Versprechungen der zwischenmenschlichen Beziehungen die Angst
vor dem drohenden Absturz und dem Ende stets koprdsent sind. Wie immer
Scheide sanft auch an Jingste-Gericht-Darstellungen mit dem Erlésungszug
der Gerechten bzw. dem Sturz der Verdammten erinnern mag oder an Bilder
wie den ,Garten der Liste" von Hieronymus Bosch gemahnt, so betreffen
Ubereinstimmungen doch allenfalls Teilszenen. Genau in dem MaRe, in dem
Alhdusers Werk im Unterschied zu den Vorbildern der Tradition weder einem
einfachen Gut-Bdse-Schema folgt noch auch als zeitenthobene Paradiesdar-
stellung einer heilen, jenseitigen Welt auftritt, in eben dem MaRe auch ge-
winnt es —bei aller unverkennbaren Phantastik — eine entlarvende Realistik in
Bezug auf unsere Gegenwart, ja vielleicht sogar sinnbildhafte Qualitat.

Ulrich Fernkorn
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Frau mit Reifrock

2002

Wawaholz, farbig gefasst
160x29x20cm

Mann mit griinem Hemd

2002

Wawaholz, farbig gefasst
165 %29 x20cm

Stephan Balkenhols Werke sind gekennzeichnet durch ihre frappierende All-
taglichkeit, die zugleich der Grund ihrer ebenso groRen Fremdheit und Un-
selbstverstandlichkeit ist. Auf leicht unterschiedlich hohen Sockeln stehen
eine Frau in einem Reifrock, sowie ein Mann in schwarzer Hose und griinem
Hemd. Sockel und Figuren zeigen deutliche Bearbeitungsspuren, die farbigen
Fassungen der kleinen Skulpturen sind nicht gegldttet. Am Standmotiv des
Mannes kann man erkennen, wie die Skulptur aus dem Sockelholz herausge-
arbeitet wurde. Die alte Bildhauervorstellung, dass jegliche Figur bereits im
Material, sei es Marmor, sei es Holz, steckt und im kiinstlerischen Prozess dar-
aus entwickelt wird, klingt hier an.

Die Figuren selbst erscheinen in Haltung und Ausgestaltung nahezu lapidar.
Wahrend die Frau ihre Arme in der Hiifte leicht aufstiitzt, stecken die Hande
des Mannes in seinen Hosentaschen. Beide stehen unvermittelt neben einan-
der, sind nicht einander zugewandt und schauen unbestimmt in die Weite. Es
bleibt auf den ersten Blick unklar, warum sie Gberhaupt als eine Gruppe auf-
gefasst, einander zugeordnet sind. So bleibt auch der Bezug zum Betrachter
ambivalent. Einerseits vermogen wir uns auf Grund von Haltung und Kleidung
durchaus mit den Figuren zu identifizieren, andererseits fiihren sie ihre Arti-
fizialitat deutlich vor. Durch eben diese Mittel, durch Haltung und Ausstattung
gelingt es Balkenhol gleichzeitig, eine klare Distanz zwischen Figur und Betrach-
ter zu erzeugen. Walter Benjamins poetische Beschreibung der kiinstlerischen
Aurg, als einer Erfahrung von grolRer Ferne angesichts unmittelbarer Nahe wird
hier anschaulich. Stephan Balkenhols Figuren spiegeln uns und unseren Alltag
und transformieren ihn zugleich in eine hoch artifizielle Anschauungs- und
Erfahrungsform.

Richard Hoppe-Sailer



Trails I+l
2008

Holzschnitt-Diptychon auf Kozo Papier
110 x 140 cm

Courtesy Christiane Baumgartner und Alan Cristea Gallery London

Allen Holzschnitt-Arbeiten von Christiane Baumgartner ist gemeinsam, dass
sie ihren Ausgangspunkt in fotografisch erzeugten Bildern haben, seien es
vorgefundene Medienbilder oder von der Kiinstlerin selbst aufgenommene
Fotografien oder Videostills. Diese werden zundchst mittels einer speziellen
Grafiksoftware am Computer in die Bildlichkeit des Holzschnitts Gberfihrt
und anschlieBend realiter im traditionellen Medium des Holzschnitts ausge-
fihrt. So entstehen komplexe Bildphdanomene, in die sich die verschiedenen
Aspekte ihres Zustandekommens mit ihren jeweiligen Eigenheiten einschrei-
ben. Die Wahrnehmung der Bilder gelingt indes nur aus der Distanz. Erst dann
zeigt sich mit erstaunlicher Genauigkeit die fotografische Herkunft.

In der Nahsicht tritt umso deutlicher der Holzschnittcharakter hervor, der sich
gleichwohl als triigerisch erweist. So sind die UnregelmaRigkeiten der hori-
zontalen Linien entgegen der naheliegenden Vermutung keineswegs in der
Technik des Holzschnitts begriindete Ungenauigkeiten, die im Prozess der
bildnerischen Informationsvermittlung als ,Rauschen" zu verstehen waren.
Vielmehr handelt es sich hierbei um das genaue Gegenteil, ndmlich den ei-
gentlichen Trager der Bildinformation. Vom Computer exakt kalkuliert und von
der Kinstlerin mit groRtmoglicher Prézision in Holz geschnitten, generieren
die Schwankungen der Linienstdrke jene exakt determinierte Struktur der
Schwarzverteilung auf der Bildflache, aus der sich in der Wahrnehmung des
Betrachters das Bild zu bilden vermag.

Trails | + Il greift auf Propagandafilmmaterial aus dem Il. Weltkrieg zuriick, das
von einem Fernseher abgefilmt wurde. Die Unvertraglichkeit der Videokamera
mit dem Fernsehbildschirm ldsst Interferenzen entstehen, die sich als Moiré-
Muster abzeichnen und die Bilder in ihrer Medialitdt offenlegen. Handelt es
sich bei den Vorlagen bereits um dunkle, unscharfe Aufnahmen, auf denen
das Dargestellte nur schwer erkennbar erscheint, so schieben sich mit den
medialen Weiterreichungen iber Fernsehbild und Videokamera bis hin zum
Holzschnitt weitere distanzierende Ebenen zwischen das historische Bildma-
terial und den gegenwartigen Betrachter. Nicht zuletzt kiinden die Holz-
schnitte Baumgartners auch von jenen Unzuldnglichkeiten, die jeden Versuch
des bildlichen Fixierens von Geschichte grundsatzlich begleiten.

Reinhard Buskies



Parkdeck
2009

C- print Diasec, Edition 5 + 1 AP
200x 170 cm

Architektur hat fir viele der Fotografinnen und Fotografen aus dem Kontext
der Diisseldorfer Kunstakademie einen besonderen Stellenwert, so auch fir
Boris Becker, der von 1984 bis 1990 bei Bernd Becher studierte. In seinem Werk
findet sie sich vielfach eingebettet in ausgesprochen klare, formal bestimmte
Kompositionen. Als wiederkehrende Prinzipien sind serielle Strukturen, das
Interesse an eigentimlichen Oberflachen sowie eine betonte Flachigkeit und
mitunter regelrechte Farbfelder zu erkennen. Mit ihrem abstrahierenden Effekt
sorgen sie auch quer zu den zuerst architekturtypologischen Serien wie den
Hochbunkern oder Wohnhéusern oder thematisch definierten Gruppen wie den
Feldern und Landschaften oder Fakes fiir unterschwellige Verbindungen. Dem-
entsprechend gestalten sich die jingeren Werkgruppen noch offener: Unter den
Konstruktionen etwa sind vielerlei Briicken, Gerlste und rohe Betonskelette
ebenso wie noch unvollstdndige oder ausgediente Achterbahnen, Wasserrut-
schen und Riesenrdder zusammengefasst. Insgesamt geht Boris Becker inzwi-
schen primdr vom Einzelbild aus, das in unterschiedlichen Nachbarschaften
jeweils neue Affinitdten entfaltet.

Parkdeck figt sich den so genannten Artefakten ein, die buntfarbige Hallen-,
Container- und Logoarchitekturen, beinahe monochrome Bilder von Schwimm-
becken sowie Allover von Autoreifen, Gummistiefeln, Strickpullovern oder
Kletterwdnden versammeln. Anstelle der zu erwartenden weiten Fldche mit
parkenden Fahrzeugen zeigt das bihnenartig angelegte GrofRformat eine
schneebedeckte Auffahr-Rotunde, die von einer iberhoch erscheinenden Be-
tonwand nach hinten abgeriegelt wird. Links und rechts schlieft die eigentlich
konkav gewdlbte Wand beinahe mit dem oberen Bildrand ab. So bildet der
blaue Himmelsausschnitt mitsamt der Schattenkante auf der Mauer einen vom
Gegenstdndlichen losgeldésten Rhythmus von Bégen, der seinerseits die Asso-
ziation einer Berglandschaft weckt. In der Vertikale korrespondieren weil} ge-
banderte Linien sowohl mit dunkleren Wasserspuren als auch farbig mit dem
weilen Schnee, binden aber vor allem die Rotunde weiter in die Flache.
SchlieBlich taucht mittig in der unteren Bildhalfte aus dem Betongrau ein zu-
nachst unscheinbarer kleiner Bau auf. Ohne jedes Fenster wendet er uns allein
seinen Scheinwerfer zu. Mit dem polygonalen Abschluss und symmetrischen,
zuriickversetzten Seiten- oder Querfligeln wirkt dieser Bau beinahe sakral;
seine Hermetik wiederum erinnert an die friihen Hochbunker. Wie bei diesen
verschleiert die duRere Gestalt die Funktion und transformiert sich hier zum
eigenstandigen Bild.

Annette Urban
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Double World

2011

Zeichentrickfilm, 8'00"

Ton: Dirk Schaefer, Filmtechnik: Matthias Daenschel

Matthias Beckmann stellt die Zeichnung in den Mittelpunkt seines kiinstleri-
schen Schaffens und entwickelt dabei einen unpratentiosen, linearen Zeichen-
stil entwickelt. Dieser kommt ganzlich ohne Korrekturen und Schraffuren aus,
stiitzt sich allein auf die Aussagekraft der Umrisslinie. Beckmann arbeitet vor-
nehmlich in Zeichenserien, in denen er sich mit besonderen Orten, Institutio-
nen oder bestimmten Themenkomplexen auseinandersetzt. Dabei widmet er
sich insbesondere auch den Institutionen des Kunstbetriebs, zeichnet in Mu-
seen, Ausstellungen und Kiinstlerateliers, die er in ihrer eigentimlichen Am-
bivalenz von Aura und Alltag, von weihevoller Kunstprasentation und den
funktionalen Banalitdten des praktischen Betriebs, erfasst.

Bereits in seinen Zeichnungen bezieht Beckmann Verfahren ein, wie wir sie
vom Film her kennen: wechselnde Perspektiven, das Zoomen zwischen Totale
und Detail oder das Umkreisen von Gegenstdanden in Form der Kamerafahrt.
Insofern erscheint es naheliegend, dass Matthias Beckmann sich inzwischen
auch dem Zeichentrickfilm zuwendet. Double World ist Beckmanns zweiter Ani-

mationsfilm und anders als in den Zeichnungen, die immer auch einen doku-
mentarischen Aspekt beinhalten, entfaltet sich in Double World ein phantas-
tisches Spiel mit unterschiedlichen Realitdtsebenen, mit gesehenen, erdachten
und erinnerten Bildern.

Double World besteht aus mehr als 6000 einzelnen Handzeichnungen. Durch-
gangig trennt eine Doppellinie in der Bildmitte die beiden Seiten der doppelten
Welt. Skurrile Anagramme, die sich aus den Buchstaben des Titels immer wieder
neu formieren, trennen dabei einzelne kurze Episoden, in denen uns héchst un-
terschiedliche Personen, Gegenstande und diverse Tiere begegnen: ein nostal-
gischer Citroén, eine Fliegenklatsche, Maria und der Verkiindigungsengel, ein
Boxer, ein Knabe im Land der Pilze, eine Spielzeugparade, ein Messer, eine Wurst,
Oldtimer in einer Massenkarambolage und schlieBlich ein Dinosaurier, der mit
den Gitterstaben seines Kafigs auch die Linien der doppelten Welt einreift.

Reinhard Buskies



PORTRAITS OF YOUNG MEN

2009/10

HD-Videoprojektion, Farbe, kein Ton
MaRe variabel

Die Videos und Fotografien der Portratserien Martin Brands setzen sich hdufig
mit Fragen der Jugendsubkultur auseinander. Gruppendynamische Prozesse
und -hierarchien, Fragen von Identitdtsbildung und die mégliche Diskrepanz
zwischen Einzelnem und Gruppe, all das sind Themen, denen der Kiinstler in
seinem Werk nachgeht. Dabei zeichnet sich seine videokiinstlerische Hand-
schrift vor allem durch lange und aus einer einzigen Perspektive gefilmte Ein-
stellungen aus, sowie durch den Modus der Nahaufnahme, den Einsatz des
Zooms und Verzégerungstechniken in der Wiedergabe. Auf diese Weise wird
die Kamera zu einem Instrument der gnadenlosen Beobachtung. Die Raffi-
nesse besteht vor allem darin, dass die Kamera das Geschehen vor der Linse
subtil auseinandernimmt, dabei aber auf filmstilistische Kapriziosen verzich-
tet und so immer wieder medienreflexive Tendenzen aufweist. Die Abbil-
dungs- und Wiedergabemdéglichkeiten des Mediums Video werden befragt,
so dass der Grat zwischen Malerei und Video oft schmal wird. Ebenso verleiht
die Starrheit der Kamera dem Video eine tafelbildartige Qualitdt, die auch in
der Serie Portraits of Young Men zum Tragen kommt. Hier wird mit minimalen
Mitteln eindringlich das Thema der Identitdt aufgeworfen.

Die direkten Blicke, die die frontal und in halbnaher, unbewegter Einstellung
gefilmten Jugendlichen auf den Zuschauer richten, wirken durchdringend,
gleichgiltig, cool, trotzig, auffordernd und halten dem imaginierten Gegen-
Uber bzw. der Videokamera Stand. Mit anhaltender Dauer der Betrachtung der
Portrdts wird die Wahrnehmung fir kleinste Regungen in der Mimik der Ge-
filmten geschadrft. Fassaden der Coolness und Trotzigkeit werden nach und
nach briichig, das sorgsam inszenierte Image der jungen Ménner wird als sol-
ches entlarvt und zwar durch die Portrdtierten selbst. Die Kamera fungiert
dabei unnachgiebig als durchdringendes Instrument der Beweisfiihrung, das
die Spannung zwischen Eigen- und Fremdwahrnehmung vorfiihrt sowie die
Kinstlichkeit des gewdhlten Images.

Dieses Aushalten von Beobachtung, dem die Jugendlichen sich in den je zwei-
miniltigen Sequenzen stellen, Gbertrdgt sich sodann als Herausforderung auf
den Betrachter. Ein wechselseitiges (Macht-)Spiel der Beobachtung entspinnt
sich, das den Betrachter schlieBlich auf sich selbst und sein eigenes Selbstbild
zuriickwirft.

Eva Wruck



AEG 2

2010, Unterteil einer Joghurtmaschine,
MDF hochglanzlackiert
22,5%16,0x28 cm

Zyliss 1

2011, Unterteil einer Joghurtmaschine,
MDF hochglanzlackiert

Durchmesser 22,5 cm, Héhe 16,7 cm

Tefal 3

2010, Teile einer Joghurtmaschine,
MDF hochglanzlackiert

incl. 3 Aluminiumsockel
22,0%22,0x28cm

Mit dem so genannten ,Wirtschaftswunder" schritt die Elektrifizierung der
privaten Haushalte rasant voran: Neben Elektrogerdten zur Erleichterung der
Hausarbeit waren es vor allem die Errungenschaften der Unterhaltungselek-
tronik, die reiRenden Absatz fanden. Dieses massenhaft produzierte Inventar
der Nachkriegszeit hat Martin Briiger wiederholt zum Gegenstand konstrukti-
ver Verwandlungen gemacht — aktuell auf der Grundlage elektrischer Klein-
gerdte, die langst in Kellern und auf Dachbdden verschwunden sind. So dienen
ihm als Ausgangsmaterial seiner hdchst prézisen Eingriffe zum Beispiel Platten-
spieler, ein Tischgrill, eine Hohensonne oder diverse Joghurtmaschinen. Solche
und andere Apparate werden in ihre Einzelteile zerlegt und einem neuen Bau-
plan unterworfen, indem Martin Briger hochglanzlackierte Versatzstiicke aus
MDF anfertigt, die passgenau an die Stelle urspriinglicher Komponenten treten
oder diese kompositorisch erweitern.

Was dadurch entsteht, sind scheinfunktionale Farbplastiken, die zwar noch
als Gerdte erkennbar sind, jedoch — einem manuell gefertigten Prototyp ver-
wandt - merkwiirdig abstrahiert und geglattet erscheinen. Anders gesagt: Es
handelt sich um Hybridgebilde, die auf dem schmalen Grad von industriellem
Gebrauchsgegenstand und autonomer Skulptur angesiedelt sind. Diese Span-
nung zwischen Hoch- und Massenkultur, zwischen funktionalem Trivialdesign
und absoluter, zweckbefreiter Form beherrscht die gesamte Erscheinung der
Objekte. So ist unter den Hauben aus Plexiglas nicht langer ein technisches In-
nenleben auszumachen; vielmehr féllt der Blick auf die glatten Oberflachen in
sich geschlossener Farbkdrper, die von allen Merkmalen potenzieller Dienstbar-
keit bereinigt sind. Und obwohl einige Exemplare noch iber ein Elektrokabel
verfiigen, erfiillen sie nichts weiter als eine letzte, symbolische Minimalfunk-
tion, sobald sie an das Stromnetz angeschlossen werden: Dann namlich leuch-
tet ein rotes Kontrollldmpchen auf, das stille Betriebsbereitschaft signalisiert —
dem ausgeweideten Zustand der Objekte zum Trotz.

Stefan Rasche



City Sky
2005

Acryl und Dispersion auf Nessel
145 %160 cm

Holger Bunk zdhlt seit den 1980er Jahren zu den wichtigen Vertretern einer
figurativ-realistischen Malerei in Deutschland. Seine narrativen Bilder sind
gepragt von einem Brecht’'schen Realismus, der Verfemdung und Distanz zur
abgebildeten Realitdt schafft: ,Das eigentliche Thema ist aber gar nicht die
Realitdt, sondern gerade der Zweifel am Realitatsgehalt und die extreme Be-
einflussbarkeit der Wahrnehmung." (Holger Bunk, 2005). Zeichnerische und
malerische Elemente halten sich in seinen artifiziellen Kompositionen die
Waage; Fragmente, Angedeutetes, treffen auf Ausformuliertes und Durchge-
staltetes. Phantastische architektonische Kulissen, Stadtlandschaften von
skizzenhafter Transparenz, bilden den Hintergrund fiir eine teils melancholi-
sche, teils ironische Befragung des portrdthaft gestalteten Gegeniibers oder
des eigenen Ichs. Wirklichkeit und Traum oszillieren in Holger Bunks Gemalden,
werden zu ununterscheidbaren Ebenen in seinen Bilderrdtseln.

«Der Traum kdnnte die Kluft zwischen dem Bildhaften und unserem urteilenden
Blicken und verwertenden Worten tiberbriicken. Der Traum ist auch ein gutes
Bild fiir das tiefe Erleben von Kunst ... Im Traum verschwindet die Grenze und wir
sind ganz offen fiir die Wahrnehmung der Bilder. Erfahrung und Empfehlung
von Kiinstlerinnen und Kiinstlern ist es vermutlich, sich dem auszusetzen und
Jtraumhafte", ,traumartige" Wahrnehmung zuzulassen, um die Tiefe und Kom-
plexitdt des Vorganges nicht zu verlieren. Wenn man sich aber die Frage stellen
kann, ob man ,,alles nur getrdumt" hat, dann glaubt man doch offenbar nach
einem traumhaften Erlebnis wieder wach zu sein, dann hat man zumindest
einmal den Zustand und die Art des Blickes gedndert." (Holger Bunk, 2005)
Holger Bunk stellt durch Verschiebungen und Verfremdungen in seinen Bil-
dern die Eindeutigkeit von Realitdt und Realitatserfahrung in Frage —und dies
auf eine ebenso unauffallige, unaufgeregte wie nachhaltige Weise.

Sepp Hiekisch-Picard



Zwielicht
2012

Videoinstallation im Kunstvereinsraum Haus Kemnade
ortsspezifisch / raumfillend

Die Videoarbeiten Daniel Burkhardts beziehen ihr Material weitestgehend aus
einem persdnlichen Archiv von Bildern und Aufnahmen einer vordergriindig
unscheinbaren Motivwelt, einer standig erweiterten Sammlung, die der Kiinst-
ler gleichsam als Schichtungs- und Erinnerungssystem begreift. Die Aufnahmen
dokumentieren dabei nicht nur das Geschehen vor der Kamera, sondern ebenso
den Blick dahinter. Diese Materialsammlung bildet den Ausgangspunkt eines
weiterreichenden kiinstlerischen Prozesses, der unterschiedliche Stadien der
Reduktion, Zuspitzung und Transformation durchlduft und dabei den dokumen-
tarischen Charakter des Ausgangsmaterials ins Abstrakte, Fiktive sowie Sub-
jektive weitet.

Mit Zwielicht entwickelt Daniel Burkhardt eine aufwéandige Medieninstallation
fir den Ausstellungsraum des Kunstvereins, die sich Grenzbereichen der Wahr-
nehmbarkeit widmet. Es geht um den Moment, in dem sich im Wechsel des
Lichtes Formen und Farben dndern, in dem die Erkennbarkeit sich reduziert
oder festigt und Bedeutungs- und Assoziationsebenen unscharf werden und
sich gegeneinander verschieben. Erstin einem langeren Prozess des Schauens
und Sammelns spérlich erfassbarer Informationen beginnen sich vorladufige Bil-
der zu bilden, stets unter Vorbehalt einer spateren Revision und Prazisierung.
Der Arbeit liegt eine Konzeption zugrunde, welche die Strukturen und Bestand-
teile des Werks nicht als statische und unveradnderliche Setzung begreift, son-
dern diese Uber die Laufzeit stetig umorganisiert und erweitert. Die Bilder der
Videoprojektoren werden von Spiegeln zerteilt und so fragmentiert an die Wan-
de des Ausstellungsraumes geworfen. Es entsteht eine Collage aus bewegten
Bildern, die tiber die Ausstellungsdauer mit neuen Motiven angereichert wird
und so ein kontinuierlich wachsendes Gewebe von Beziigen und Zusammen-
hangen generiert.

Reinhard Buskies



Vitrinen sind gldserne Schaukdsten, transparente Aufbewahrungsorte zur Pra-
sentation von wertvollen, vor Zugriff zu schiitzenden Giitern. Bogomir Ecker
verwendet eine zur Aufbewahrung von 8 Stimmen aus dem Jahr 2000, in einer
anderen stellt er den 2003 entstandenen Vokalbeutel vor. Wie zum Beweis,
dass es nicht nur um das Anschauen von Dingen geht, 6ffnet er die Vitrinen,
indem er Schalllécher und Sprechéffnungen, mit den uns von Kartenschaltern
bekannten Lochbohrungen in das Vitrinenglas einbringt. Auch die ausge-
stellten Dinge sind uns, wie Heidegger definierte, als Zeug bekannt: Stoff-
beutel, auf denen Elemente zu finden sind, die an jene des frihkindlichen
Steckspiels erinnern, jedoch offensichtlich aus rot lackiertem Metall geformt
sind. Ansichten lassen uns an Augen, Mund und Ohren eines unbekannten We-
sens denken, das seinen Ort auf dem Vitrinenboden hat oder an Drdhten an
seiner Decke hdngt, gleichsam seine Antennen zum Himmel ausrichtet. Der
Form entsprechend abstrakter, kénnten Offnungen erkannt werden, welche eine
Verbindung von Innen und AuBen erméglichen. Zudem l&sst sie uns an gedff-
nete rote Lippen denken, welche die Vokale a, e, i, u als Selbstlaute hervor-
bringen. Selbstverstandlich sind die Formungen in den Vitrinen stumm, da sie
ja der Aufbewahrung, nicht der Auffiihrung dienen. Aber, wie Bogomir Ecker
mit einem keineswegs diskriminierenden, sondern imperativen Werktitel be-
fand: ,Wer nichts sieht, der hért auch nichts."

Bernd Finkeldey

Vokalbeutel

2003

Eisenblech, Stoff, Draht, Glashaube
36 x33x156cm

Aufbewahrung von 8 Stimmen
2000

Eisenblech, Stoff, Glashaube
36x33x156cm



Fake Spaces 03

2006

analoger C-Print

138 x99 cm

Kerstin Flake

*1967, lebt und arbeitet in Leipzig
www.galeriekleindienst.de

Fake Spaces 03 ist Teil einer Fotoserie, aufgenommen in leerstehenden ost-
deutschen Griinderzeithdusern. Kerstin Flake baut in diese Kulissen sorgfaltig
vorbereitete, analoge Interventionen ein. Sie erreicht damit eine gesteigerte
Aufmerksamkeit fir die flichtigen Akteure ihrer Arbeit: der kurze Moment,
der unwahrscheinliche Zufall und die freie Imagination des Betrachters.

An einem tot geglaubten Ort passiert plotzlich wieder etwas — nur fiir einen
Moment, genau so lange, wie die GroBformatkamera ,,ausgeldst™ wurde, um
etwas ,festzuhalten". Dieses ,Festhalten" dient bei Flake umgekehrt dazu,
etwas ,auszulésen”, wenn leicht und wie von Zauberhand mehrere bunte Pla-
stiktiiten durch die Zimmertir einer verlassenen Wohnung fliegen. Die Seh-
gewohnheit, aus einem einzigen fotografierten Bild Geschichten abzuleiten,
transformiert diese Rdume zu Spiel- bzw. Denk-Rdumen: Schnittstellen, in
denen die Realitdt nur den Hintergrund fir den Auftritt des faktisch Unmdg-
lichen bildet.

Die Inszenierungen von Kerstin Flake hauchen den aus der Zeit gefallenen
Raumen wieder (eine) Geschichte ein: Die Kiinstlerin fixiert per Ausloser Zeit-
Punkte an Orten, aus dem die Zeitldufte zusammen mit ihren Beobachtern
langst verschwunden waren. Dies geschieht mit dem kleinstmdglichen Detail
einer Geschichte: dem Moment, in dem jede Ordnung aufgehoben ist und aus
dem sich verschiedenste Erzahlungen auffalten kdnnen. Physikalische Gesetz-
maRigkeiten werden dabei als wirkungslos vorgefiihrt, Alltagsgegenstande
als belebt. Aus der Kombination dieses unwahrscheinlichen Zustands mit der
spiirbaren Echtheit des Gesehenen beziehen die Fake Spaces ihre Spannung.
Auf den Fotografiediskurs bezogen nutzt die Serie zwei widerspriichliche Ei-
genschaften des Mediums gleichzeitig, um einen irrealen Zustand fiir einen
Augenblick glaubhaft zu machen: seinen Dokumentationscharakter wie auch
die Moglichkeit, diesen zu hintergehen. Fake Spaces 03 zeigt deshalb nicht nur
gedffnete Rdume an der Peripherie, die Arbeit tritt auch fir einen erweiterten
Horizont des Mediums Fotografie ein: mit analogen Mitteln das ,Undenkbare"
denk- und sichtbar zu machen.

Bettina Reichmuth



tabula ll

2009

Ol auf Holz

2-teilig, je 70 x 100 cm

Stets faszinierend fiihrt uns Martina Geist Bildrdumlichkeiten vor Augen. Einst-
mals bedruckte sie hauchdiinne Japanpapiere mit verschiedenen Druckstdcken
beidseitig, um manchmal geradezu minimalistisch die Oberflachenstruktur
des Holzes reproduzierende, sie in sich tragende und deshalb nahezu materiell
erscheinende Flachen mit solchen zu kombinieren, die aus dem Rickraum
kommen, verschwommen durchscheinen, sich aber als gleichberechtigte Bild-
elemente einmischen und ein Gesamt schaffen, das auch die unbedruckten
Leerstellen des Papiers als Bildfldche akzentuiert. Konsequent hat sie sich dem
Interieur gewidmet, dem Innenraum. Wir sehen Stillleben mit linear ornamen-
tierten Kannen, durchscheinende Teegldser mit konturierten Léffeln auf Tisch-
flachen vor Wanden, auch nicht ndher bestimmbare dingliche Komponente auf
und vor Flachen, in Raumecken, in Rdumlichkeiten.

Tabula Il ist ein zweiteiliger Druckstock, der durch Bemalung mit Olfarbe
einem weiteren Druck entzogen, damit entwertet, aber neuer Wertschatzung
zugefihrt werden konnte. Wir blicken auf einen Innenraum mit Tisch und
Stuhl, definiert von in Holz geschnittenen Linien, auf ebenso umschriebenen
oder bezeichneten, farbig bemalten Flachen. Raum ist nahezu greifbar, wird
zudem noch linearperspektivisch geschaffen. Und doch auch aufgehoben.
Tiefe ist Flache. Dinge werden konturiert, aber nicht festgeschrieben. Sie er-
scheinen mehransichtig, befinden sich als mehrfach konturierte Flachen im
flachigen Bildraum.

Annie Bardon, ausgewiesene Kennerin des Werks von Martina Geist, hat die
kiinstlerische Arbeit eindrucksvoll charakterisiert: "Martina Geist realisiert
etwas, was als ein an sich Heranziehen des Gegenstandes bezeichnet werden
kdnnte. Mehrdimensionale, im Raum angetroffene Objekte ... werden in ihren
Holzschnitten vom Bann der Ebene erfasst und zu Details des anderen 'Raum-
bilds' umgewertet. Es setzt sich ein standiges Spiel in Gang zwischen Verbergen
und Enthiillen, Raum und Flache, Durchldssigkeit und Starre, horizontaler und
vertikaler Ausbreitung, Ruhe und Bewegung, Ausdehnung und Kontraktion."

Bernd Finkeldey



The Eternal Lesson

2012

Zwei-Kanal-Videoinstallation mit Ton, Loop: 6 Minuten
Projektionsgrofe: ca. 320 x 120

Im Auftrag des EYE Film Institute Netherlands, Found Footage: ,De Eeuwige Les"
(Gerard Rutten, Paul Schuitema, 1939), Sammlung des EYE Film Institute Netherlands

Wie fir die Arbeit von Christoph Girardet nicht uniblich, basiert auch die Vi-
deoinstallation The Eternal Lesson auf Found Footage. Hier ist es Filmmaterial
einer unvollendeten niederldndischen Dokumentation Gber die Rijksakade-
mie van Beeldende Kunsten von 1939. Der fiir Idee und Regie verantwortlich
zeichnende Regisseur Gerard Rutten zielte darauf ab, einen Film Uber die
Kunsttradition in den Niederlanden seit Rembrandt zu schaffen. Zahlreiche
Szenen wurden mehrfach, in nur geringen Variationen gedreht.

In der Bearbeitung durch Girardet entstanden zwei Videos, die zwar auf den
ersten Blick identisch erscheinen, doch bei genauerer Betrachtung Unter-
schiede offenbaren. Der Fokus liegt auf Einstellungen, die Kunststudenten bei
der Arbeit zeigen. Bei dem Versuch, ihr Vorbild so genau wie moglich zu ko-
pieren —Stillleben, Skulpturen oder ein lebendes Modell - treten die Studenten
vor und zuriick, vergleichen, wagen ab und korrigieren. Es gilt, die beste Nach-
bildung, die perfekte Kopie zu schaffen. Im Loop gerdt diese Handlung zu einer
nicht enden wollenden Lehrstunde.

In der Form der Prasentation, zwei nebeneinanderliegenden Projektionen, greift
Girardet das Thema dieser Szenen auf. Der Betrachter nimmt unwillkirlich die
Position der Studierenden ein, wenn er Ahnlichkeiten und Unterschiede zwi-
schen den beiden Filmen festzustellen versucht, die sich durch eine veran-
derte Kameraposition oder einen differierenden Bildausschnitt ergeben. Die
Videos werden innerhalb der Installation gleichsam zum skulpturalen Werk,
das es anhand des jeweils anderen auszuloten gilt. Auch hier muss die per-
fekte Ubereinstimmung ins Leere laufen, kann das Lehrstiick nicht zum Ende
gelangen.

Die Arbeit an De eeuwige les fallt in die Zeit kurz vor Besetzung der Niederlande
durch deutsche Truppen. In der Bildasthetik, in der Rutten die klassischen
Skulpturen einfing, zeichnet sich eine Ndhe zu deutschen Filmen der 1930er
Jahre ab. Die Machart des Films der Nationalsozialisten, unter denen die deut-
sche und internationale Moderne als ,entartet’ verfemt wurde, iberschattete
in ihrem Einfluss auch das Filmemachen unter den Besatzern, die trotz einer
stilistischen Nahe der Entstehung des Films ein Ende setzten.

Isabelle Schwarz
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Katharina Grosse

%1961, lebt und arbeitet in Berlin
www.katharinagrosse.com

Katharina Grosse schafft durch ihre Malerei im Forum des Bochumer Kunst-
museums ein Kraftfeld aus Farbe, das jede mentale und rdumliche Enge sprengt,
das Gebaude in Schwingung versetzt, ohne dabei dem Verweilenden den Halt
zu nehmen. Im Gegenteil: Sie erweckt paradoxerweise ein Gefiihl von Balance
und Ruhe. Gegeniiber der Fensterfront mit Blick in den Stadtraum &ffnet sie
die Wand mittels ihrer Malerei und ermoglicht das Sehen in eine gleicherma-
Ben reale und imagindre Dimension - in die der Farbe und in die der Assozia-
tion.

Man spiirt, dass diese Malerei sich auf ihre Tradition besinnt. Als Schiilerin von
Gotthardt Graubner hat Grosse die Entwicklung der Farbmalerei in Deutsch-
land und insbesondere die Erforschung des Farbraumes und des Farbkorpers
unmittelbar verfolgen kénnen. Den Diskurs iiber die Moglichkeiten der Farbe
fihrt sie jedoch weniger theoretisch ,,im Kopf" vor oder nach dem kiinstleri-
schen Tun als vielmehr unmittelbar mit dem gesamten Kdrper im Akt des Ma-
lens. Sie praktiziert eine Methode des Malens, die Denken und Betrachten
nicht nacheinander, sondern gleichzeitig geschehen ldsst. Das Performative
ihrer Malerei bleibt im Bochumer Veranstaltungssaal prdsent.

45

ohne Titel

2006

Acryl auf Wand und Leinwand im Forum des Kunsmuseums Bochum
600 x 2380 x 300 cm

Zugleich besitzt die Malerei Katharina Grosses Aggressivitdt und ein anarchi-
sches Potenzial. Diese kdnnten sich bedingt aus ihrer Faszination und der dar-
aus resultierenden Nahe zum Graffiti herleiten. Individuelle Zeichen zu setzen
ohne Persénliches zuriickzulassen, 6ffentlich wirksam zu werden und sich zu-
gleich in den Schutz der Anonymitdt zuriickziehen zu kdnnen, bewahren ihr
die Souverdnitdt, ohne die ihre selbstreflexive Farbmalerei nicht funktionieren
wiirde.

Materiell raumgreifend erscheint die Farbe, immateriell und flichtig wie eine
Filmprojektion. Der Saal, zum Farbraum transformiert, bleibt Freiraum. Mal-
und Sehkonventionen negierend, voller Provokationen und Paradoxien kann
die Bochumer Farbwand bei dem, der sich auf sie einldsst, zu einem ,Wohl-
befinden® fiihren.

Frei von didaktischen Intentionen oder kunstpolitischen Ambitionen, schafft
Grosse mittels reiner Farbmalerei einen spezifischen Farb-Ort, der in seiner
situationsbezogenen Autonomie gleichermalen der Kunst und der Betrach-
tung bisher unbesetzte Rdume erdffnet.

Hans Giinter Golinski



potato
music

potato music
Tintenstrahldruck auf Japanpapier, 2-teilig
jeca.32x32cm

estate rolf julius

.Mich interessiert die Oberfldche eines Klanges. Ist er rund oder eckig, schlei-
fend und rauh oder dann wieder glatt ... Mich interessiert die Entfernung eines
Klanges. Klingt er nah anders als weiter entfernt, ich meine, biickt man sich nach
einem Klang..." Rolf Julius (1994)

Die Arbeiten von Rolf Julius bewegen sich im Zwischenbereich von Bildender
Kunst, Musik und Performance. Inspiriert von John Cage, dessen Musik er Mitte
der 1970er Jahre kennenlernte, ging es ihm um einen ,wirklich freien Umgang
mit den Medien". Gewohnte Schemata des bloR identifizierenden Wahrnehmens
scheinen in seinen Werken ebenso aufgeldst wie die kategoriale Trennung von
Héren und Sehen.

Klang und Objekt gehen sehr enge Bindungen ein. Manche Klange wirken, als
gehorten sie zu den Dingen selbst, als waren sie Eigenschaften eines Steines
oder einer Eisenplatte. Sie scheinen Farbe, Form und haptische Qualitaten zu
besitzen. Skulpturale, akustische und visuelle Eindriicke verschmelzen; unter-
schiedliche Wahrnehmungsmodi arbeiten gleichgewichtig zusammen. Zu sei-
nen Fotoserien aus den 1980er Jahren hatte Julius geschrieben:

.Mit meinen Bildern schaffe ich einen musikalischen Raum. Mit meiner Musik
schaffe ich einen bildnerischen Raum. Bilder und Musik sind gleichwertig. Sie
treffen sich im Kopf des Betrachters und Zuhorers und ergeben in ihm etwas
Neues. Meine Arbeiten sind bildnerisch und musikalisch zugleich."

In seinen Arbeiten auf Papier geht es um die Ubergangsfelder von Sehen und
Héren, viele von ihnen tragen musikalische Titel (potato music, Piano Concert).
Die Blatter - Tintenstrahldrucke auf Japanpapier - vermitteln auditive Vor-
stellungen, die an Eigenschaften von Klangen erinnern. Die schwarzen oder
roten Formen unterschiedlicher Gr6Re, die besonders an ihren Réndern eine
reiche Nuancierung aufweisen, lassen sich denn auch in Beziehung setzen zu
musikalischen Formprozessen — der Frage beispielsweise, ob ein Klang eine
weiche oder harte Kontur aufweist, welches Volumen er hat und welche Farbe.

Markus Steffens
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2011

OL, Lack, Spiegelfolie, Aluminium

100X 74 cm

Im Katalogbuch der groRen Uberblicksschau ,,Die Farbe hat mich", die im Jahre
2000 an mehreren Spielorten in Nordrhein-Westfalen stattfand, machte Jens
Peter Koerver auf eine grundlegende Disposition im Schaffen Raymund Kaisers
aufmerksam, ndmlich auf die Bestrebung des Malers ,fiir jedes Bild einen
neuen, gewissermaflen ,unbekannten', zumindest unvertrauten Farbton zu ent-
wickeln". Malen, um Farbe zu sehen: Tatsdchlich méchte man den malerischen
Ansatz Raymund Kaisers so einfach und direkt betiteln. Es kann hier nur an-
gemerkt werden, dass sich dieser zweifellos primdre Umgang mit Malerei auch
noch nach einem Jahrhundert der farbmalerischen Reduktion und Analyse wei-
terhin auf ungesichertem Terrain bewegt, ja bewegen muss. Zweifellos kniip-
fen Kaisers meist groRformatige Olgemalde an die puristische Tradition der
sogenannten radikalen oder essenziellen Malerei an. Malereiuntersuchung
und Farbanalyse dienen ihm dabei jedoch allein als Ausgangspunkt, den sinn-
lichen und imaginativen Potenzialen der Farbe nachzuspiren. Dieser gleich-
sam aufgekldrte Grund istim Bildaufbau konzeptuell verankert. So entstehen
Kaisers Gemaélde der letzten Jahre ausnahmlos in zwei separaten Malprozes-
sen: Eine in vielen Schichten entwickelte, spiegelglatte Farblasur definiert den
Ton des Bildes, an den sich der Maler in einem zweiten Schritt unter gednder-
ten Vorzeichen gewissermalRen wieder heran malt. Auf die spiegelnde Farb-
flache wird die Farbe — deren Ton der ersten soweit wie méglich angendhert
wird - nun pastos aufgetragen und mit dem Rakel verteilt. Dabei entstehen
mitunter bizarre Formen, die mal an versprengte Inselgruppen, mal an aufge-
rissene Vorhdnge erinnern kdnnen, in jedem Fall aber ein groBes assoziatives
Potenzial bergen. Darstellerische Absichten kdnnen dem Kinstler freilich nicht
unterstellt werden. Vielmehr fiihrt die Beschaftigung mit den Bedingungen
des Bildes, mit Flache, Raum, Materie und Ton, zu einer regelrechten Ineinsset-
zung der konkreten und imaginativen Gehalte der Farbe und ihrer Form —dar-
aus resultiert die Spannung des Bildes.

Thomas Janzen



Zunge
2003

Monitor, DVD-Player, DVD, Sockel
180 x 65 x 58 cm (mit Sockel)

Bereits eine friihe Arbeit, Fallende Scheibe 3 von 1986, beweist, dass Dieter
Kiessling rdumliche Phanomene interessieren. Sie zeigt uns das Titelbild, das
sich im Laufe der Zeit von der Mattscheibe 8st, zu Boden fallt und zerbricht.
Durch diesen kurzen filmischen Vorgang sorgt er fiir Irritationen unserer Wahr-
nehmung. Das Bild scheint sich zu materialisieren. Und auch der Monitor, an
dem uns ja eigentlich nur die bewegten Bilder auf seiner Mattscheibe inter-
essieren, wird zum dreidimensionalen Objekt, durch dessen Innenraum die
Scheibe stiirzt, um auf seinem grauen Boden zu zerschellen. Der mit jeder
Menge Technik gefiillte Monitor gerdt dabei aus dem Sinn, erscheint als Guck-
kasten. Und dennoch meldet uns unser Wissen, dass er uns eigentlich Ober-
flichenphd@nomene auf der Mattscheibe vor Augen fiihrt, die mittels des ein-
dugigen Kameraobjektivs entstanden sind, das uns zentralperspektivisch Raum
nur vorgaukelt.

Fortan hat Dieter Kiessling intensiv Grundlagenforschung mit faszinierenden
Resultaten betrieben, das Ineinandergreifen von Realitdt und Fiktion, die Irri-
tation von Wahrnehmung und Erwartung ausgelotet. So auch bei der 2003
realisierten Videoinstallation Zunge, die auf einem, auf einen Sockel gestell-
ten Monitor das unscharfe Portrdt eines Mannes zeigt, in dessen verschwom-
menen Konturen sich seine Zunge abzeichnet, die er uns zeigt, indem er sie
ausstreckt. Sie kommt in den Vordergrund zur Mattscheibe und ist dort in aller
Schérfe zu sehen, bis sie wieder in das weiterhin unscharfe Gesicht im Mit-
telgrund zurickgezogen wird. Man kénnte dieses Phanomen als objektiv be-
dingte Unschérfe und Fokussierung beschreiben. Zunge entspricht aber weder
unserer alltaglichen Seherfahrung, noch unserer Kenntnis vom Blick durch die
Kamera. Sobald die Zunge ausgestreckt wird, scheinen zwei sich voneinander
l6sende Bilder zu entstehen, obwohl Dieter Kiessling beteuert, eine Aufnahme
des Gesichts mit normalen Bildeinstellungen gemacht zu haben. Erzielt wird
das besondere Phdanomen durch die Bildbearbeitung, welche die Zunge auf
jedem einzelnen Bild des Filmes ,freistellt" und alle sie umgebenden Elemen-
te verschwimmen l3sst, um eine einleuchtende, aber doch unwahrscheinliche
Bildfolge eigener Realitdt zu erzeugen: Eine bearbeitete Folge von Abbildern
in Szene gesetzter Wirklichkeit.

Bernd Finkeldey
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Acryl auf Segeltuch
200 X240 cm

Jan Kolata arbeitet heutzutage hauptsachlich mit Acrylfarben. Und dies sehr
bewusst, denn er weill um die Dialektik von Farbe, sowohl Farbmaterie oder
-material als auch Farbton oder -ausdruck zu sein. Und wie sie vom Material des
Bildgrunds beeinflusst wird. ,Malen ist wie putzen®, hat der Kiinstler als sein
Credo ausgegeben. Denn bei seinen Arbeiten verfliissigt er Farbe und schiittet
sie auf den Malgrund. Dabei hat er es in der Hand, Teiche zu bilden, Stréme zu
erzeugen, Ausfliisse zu schaffen, immer neue Niederschldge Giber den Grund
und die erste Farbschicht ergehen zu lassen, ihnen parallele oder auch kom-
plementére Verlaufe zu verleihen. Sie werden mit der Hand oder einem Tuch
verrieben, verwischt oder getupft, um Flachen im Bild zu erzeugen und die
einzelnen Bildebenen zu verweben. Bei den Arbeiten auf Polyestergriinden
arbeitet der Kiinstler auch mit einem beim Gebdudereinigen lblichen Abzie-
her von Schmutzwasser. Auf der Bildflache verbleiben zuerst nur wenige Farb-
spuren. Durch wiederholte Schiittungen vergréBert sich ihre von Pigmenten
gekdrnte Oberflache so weit, dass sie auch Verdichtungen von Farbe zuldsst.

Vor Augen treten uns schlieBlich organisch anmutende Farbflachen, die schwe-
relos im Bildraum schweben. Man mag an die Unterwasserwelt der Tiefsee
denken, doch wer hat sie schon gesehen und kann Vergleiche anstellen. Behal-
ten wir folglich einen gewissen Realismus bei und betrachten die Bilder als
solche. Sie ziehen den Blick auf homogene Farbflachen, auf transparente, la-
sierte Ebenen, die den Blick auf andere, unter ihnen liegende freigeben. Letzt-
lich den Blick in die Tiefe zulassen, ohne ihn auf den Grund treffen zu lassen.
Eine Bildwelt erscheint vor unseren Augen, die fasziniert, beide Augen und
alle aktivierten grauen Zellen herausfordert.

Bernd Finkeldey
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analyzing silence

2011

Digitaldruck auf Archivpapier, Unikate

je 59,5cm x 24,5 cm

Christina Kubisch zahlt zur ersten Generation von Klangktinstlern. Sie selbst
beschrieb einmal, dass sie damit anfangs nirgends richtig zu Hause gewesen
sei, weder in der Musik noch in der Kunst. ,Man sah sich besonders in den 70er
und 80er Jahren standig Vorwirfen ausgesetzt[...], ‘die kann ja nicht kompo-
nieren, die kann ja nicht malen’. [...] Manchmal musste ich auf mein Diplom ver-
weisen, um Uberhaupt dagegenhalten zu kénnen. In den USA war das anders
[...]da gab es solche Fragen und Thesen tiberhaupt nicht. Da ging es um ganz
andere Dinge. Deshalb war die amerikanische Kunstszene der 70er Jahre fiir
mich extrem wichtig und befreiend. Wenn man in Deutschland experimentelle
Musik machte, musste man sich auf Arnold Schonberg, Anton Webern und [...]
auf Berio oder Boulez beziehen. [...] Dinge wie Fluxus waren in Europa iiber-
haupt nicht angesehen, die hatten einen schwierigen Stand. Damit habe ich
mich aber eher identifizieren kdnnen, als mit unnétig komplizierten Kompo-
sitionsmethoden."

2011 entstand die Werkgruppe analyzing silence. Christina Kubisch lauscht
dabei dem Klang des Wortes ,Stille™ nach, das sie seit langerer Zeit in allen ihr
zuganglichen Sprachen der Welt sammelt. analyzing silence hat die verschie-
denen Aufnahmen des Wortes als Ausgangsmaterial, die mittels Sonagrammen
in bildnerische Darstellungen umgewandelt werden. Dabei werden die Koor-
dinaten zwischen der Zeit- und der Frequenzachse bestimmt, die ein Seismo-
graph zeichnet. Vokale bilden sich als differenzierbare Muster ab, als Formanten,
wdhrend Konsonanten durch ihre unterschiedliche Intensitdt in der Tonalitat
der Line, dem vorhandenen oder nicht vorhandenen schwarzen Balken im un-
teren Bereich, der die Stimmhaftigkeit kennzeichnet, und verschiedenen Transi-
tionen zu erkennen sind. Stille wird auf diese Weise anschaulich. Ihr Klangbild
vergleichbar. Und mit Christina Kubisch kénnen wir sehen, dass das Wort in
den meisten Sprachen der Welt einen besonderen Klang hat. ,Viele Worte, die
Stille bedeuten, klingen je nach Kulturkreisen und Kontinenten sehr dhnlich,
andere sind lautmalerisch und fast magisch. [...] Es ist ein musikalisches Wort,
nie hart. Ein Wort, das zum Héren einladt."

Bernd Finkeldey



Camill Leberer

*1953, lebt und arbeitet in Stuttgart
www.camill-leberer.de

Nacht aus Glas

2010

Eisen, Glas, Farbe, Holz
390 x 300 x 450 cm

o

Die kiinstlerische Arbeit Camill Leberers ldsst sich auffassen als ein Nachden-
ken iber Bedingungen und Méglichkeiten unserer Wahrnehmung, Vorstellung
und Erkenntnis von Raum, als ein Denken freilich, das sich weder in abstrakten
Modellen des Mathematischen noch der begrifflichen Logik eines philosophi-
schen Denkens manifestiert, sondern das unabldsbar verbunden ist mit dem
bildnerischen Vorgang sowie dessen visuellem Nachvollzug. Seit den spaten
1980er Jahren entstehen jene filigranen, fragil anmutenden Gebilde aus unter-
schiedlich bearbeiteten Metallplatten, transparentem und farbigem Glas sowie
Metallprofilen, in denen Leberer in immer wieder neuen Konstellationen und
unterschiedlichen Akzentuierungen das wechselseitige Verhaltnis von Raum,
Licht und Farbe untersucht.

Die plastischen Arbeiten Leberers sind ihrem Wesen nach allesamt nicht mas-
sive Setzungen, sondern eher vorsichtige Erkundungen des Raumes. Als lose
gefiigte Konstruktionen erscheinen sie latent geféhrdet und unterlaufen perma-
nent jenes diffuse Gefiihl einer gesicherten Vertrautheit, mit der wir dem Ph&-
nomen des Raumes gewdhnlich begegnen. Die vorrangige Ausrichtung im
Horizontalen oder Vertikalen wie auch die sichtliche Dominanz des Orthogo-
nalen bringen hier gerade nicht jene Klarung der raumlichen Verhaltnisse, die
diesen Prinzipien vermeintlich wesenhaft innewohnt. Leberers Plastiken evo-
zieren vielmehr einen dsthetischen Ereignisraum, der mit den Strukturen un-
seres alltdglichen Handlungsraumes nicht kongruent ist.

Nacht aus Glas nimmt im Werk Leberers insofern eine Sonderstellung ein, als
es sich hierbei nicht um eine gehduseartige Konfiguration handelt und auch
nicht vorrangig senkrechte Flachen strukturbestimmend wirken. Vielmehr ist
eine horizontale Schicht farbiger Glaselemente auf diinnen Vierkantstiitzen in
betrachtlicher Héhe positioniert, der direkten Gegeniiberstellung mit dem Be-
trachter buchstablich enthoben. Quasi als luzider Farbenhimmel, faszinierend
und unnahbar zugleich, schweben die transparenten und semitransparenten
Buntglasscheiben tiber den Képfen der Besucher, lenken den Blick aus der ge-
wohnten Horizontale nach oben und eréffnen neue Raumsichten, die nicht auf
das euklidische Muster des physikalischen Raums herunter zu brechen sind.

Reinhard Buskies



Maik + Dirk Lobbert

*1958 + 1960, leben und arbeiten in Kéln und Miinster
www.mdloebbert.de

Tisch

2002

Farbfotografie, digital bearbeitet
130 x 180 cm

Die Fotoarbeiten von Maik und Dirk Lébbert entwickeln ihren besonderen Reiz
an der Schwelle von baulichem und gedanklichem Spiel: Ansonsten unschein-
bare Alltagskonstellationen oder Zweckarchitekturen werden durch einfache
formale Eingriffe auf eine ideale Geometrie hin verlangert und ergénzt, deren
Klarheit und Stringenz in diesen Kontexten nicht selten eine subtile Ironie ent-
faltet. Da wachsen dem frei schwebenden Dach einer Tankstelle, einst Signum
einer luftig leichten Moderne, plétzlich an den auskragenden Ecken doch wie-
der Stiitzen, ja regelrechte Beine zu, die die unberiihrt daliegende Zapfanlage
in einen Gberdimensionierten Tisch verwandeln. Mit den MaBstdben werden
hier scheinbar auch die Funktionen variabel, so dass die Umwelt insgesamt
verdnderlich wird.

Tatsachlich stehen die Fotografien in engem Zusammenhang mit dem tbrigen
Werk der beiden Briider, die zundchst in Kassel und Minster, dann in verschie-
denen Klassen der Disseldorfer Akademie studierten und bereits seit 1985 ge-
meinsam als Kiinstler tatig sind. Ihr Interesse richtet sich insgesamt auf Rdume
sowohl stadtischer, musealer als auch unbestimmter Natur, in denen sie mit oft
minimalen skulpturalen und installativen Mitteln oder nur mit farblichen Mar-
kierungen intervenieren. Anfanglich dienten ihnen ihre Fotografien hierfiir als
eine Art Entwurfsskizze und Medium der Ideenfindung. Bald aber entwickel-
ten sie sich zu autonomen Arbeiten, die ein spezifisches, nur in der Bildflache
mogliches Vexierspiel zwischen Zwei- und Dreidimensionalitdt in Gang setzen.
Umgekehrt genligt Maik und Dirk Lobbert auch bei ihren Arbeiten im AuBen-
raum mitunter eine ephemere Malerei, um etwa mit Wasser eine fehlende
Hausecke auf dem Pflaster zu ergdnzen oder eine schadhafte Asphaltdecke
auszugleichen. Dabei wird durch solche Vervollstdndigungen und Extensionen
nicht primar eine Fehlstelle ausbiigelt oder der Realitat eine vollkommene

5 9 Geometrie eingeblendet. Vielmehr erlauben diese Fortschreibungen, Seriali-
sierungen oder Verriickungen gegebener Strukturen iber den oft frappierenden
Bildwitz hinaus ganz grundlegende Einsichten in die Einrichtung und Ord-
nungsmuster des Vorhandenen.

Annette Urban



Broadway
2008

Video-Projektion, 6'58"
MaRe variabel

Thomas Lier beschéftigt sich in seinen Videoinstallationen oftmals mit be-
stimmten Orten oder Situationen, die er in ihren formalen, funktionalen oder
historischen Implikationen aufgreift und mit neuen Betrachtungsmustern be-
legt. Fragen nach oberfldchlichen Sichtbarkeiten und Verborgenheiten tieferer
Schichten spielen dabei eine wesentliche Rolle. So lieR Lier etwa im Umbau
des Leipziger Museums einen Wachhund mit einer Nachtsichtkamera die nacht-
liche Baustelle durchstreifen und generiert damit eine fremdartig anmutende
Bildwelt eines vormals 6ffentlichen Ortes (Revier, 1998/2002), in Reinraum
(2006) folgt der Betrachter einer sich vorsichtig vortastenden Kamerafahrt
durch den Beschleunigerring einer Kernforschungsanlage.

Auch Broadway - der Begriff war das Code-Wort fiir einen Agententreffpunkt
im London der 1930er Jahre - fragt nach den Divergenzen zwischen den beob-
achtbaren Vorgdngen und deren hinter der Oberflache verborgenen Bedeu-
tungsebenen. In einem Fensterfeld des Museums-Altbaus, der lange Zeit die
Museumsverwaltung beherbergte, ldsst Thomas Liier von Anbruch der Dunkel-
heit bis in die Morgenstunden hinein ein schemenhaftes Geschehen sichtbar
werden. Personen scheinen sich in dem Raum zu bewegen und diverse Verrich-
tungen auszufiihren. Der auBenstehende Betrachter wird zum Augenzeugen
ratselhafter Vorgange im Inneren des Geb&udes, deren genauer Sinn sich auch
bei langerer Beobachtung nicht erschlief3t.

Als groRflachige Projektion bringt Liers Videoarbeit das fiktionale Moment
der filmischen Erzéhlung ein in das reale Setting einer urbanen Situation, ver-
schrankt Film und Wirklichkeit. Unsere Gewohnheit, der suggestiven Macht von
Videobildern Glauben zu schenken, erfdhrt hier eine denkbare Zuspitzung, wird
zugleich aber auch immer wieder unterlaufen, wenn fir kurze Augenblicke
auf dem Kopf stehende Personen von oben ins Bild ragen. Liers Videokunst
bewegt sich stets an der unscharfen Grenze von Dokumentation und Kons-
truktion, von Spiegelung und Erfindung der Welt im filmischen Medium. Nicht
zuletzt scheint hier die im Zeitalter omniprasenter digitaler Bildwelten neu zu
stellende Frage nach der Glaubhaftigkeit medialer Wirklichkeitsinszenierun-
gen auf.

Reinhard Buskies



Norok

2012

Acryl auf Leinwand
160 x 180 cm

Die oft wie Landschaften anmutenden Gemalde von Bettina Marx entstehen
in der Abstraktion von der gegenstandlich wahrgenommenen Umwelt. Der
Malerei gehen dabei eine Reihe gleichwertiger Zeichnungen voraus, deren
Méglichkeit zur Skizzenhaftigkeit es erlaubt, zeitnah den Uberfluss an Ein-
driicken zu komprimieren und zu prézisieren. Diese zeichnerische ,Registratur
signifikanter Formen™ bildet den Anhaltspunkt fiir die Malerei, ,skizziert einen
Handlungsablauf fir die nachfolgende malerische Praxis." (Hans Jirgen Lech-
treck, 2007) Betrachtet man die Gemailde, so steht man vor einem Problem
der Zuordnung: das Gemalte ist sowohl gegenstdndlich-assoziativ lesbar als
auch ungegenstandlich-abstrakt. Der Betrachter kann sich jedoch nicht konse-
quent fir eine dieser Wahrnehmungsweisen entscheiden, bricht doch immer
wieder die Alternative in die gewdhlte Lesart hinein. Dieses Wechselspiel mit
den grundlegenden Moglichkeiten der Malerei liegt vor allem in der Verwen-
dung der Farbe begriindet, die sowohl gegenstandsgebunden als auch autonom
eingesetzt wird.

Am ausgestellten Werk wird dies deutlich: Im Modus des assoziativen Sehens
erinnert die tlrkisblau Form an Wasser, moglicherweise an einen Gebirgsfluss
mit Seemiindung. Die vor allem aus lilafarbenen, eckigen Elementen bestehen-
de Flache erscheint dabei dann als Gebirge, jedoch auf dem Kopf stehend und
damit die gegenstdndliche Lesart irritierend. Doch nicht nur diese 180°-Dre-
hung irritiert, auch das raumliche Verhdltnis der Elemente ist kaum bestimmbar:
im oberen Bildteil Uberlappt die lila dominierte Flache den tirkisblauen Strei-
fen, der sich horizontal am oberen Bildrand entlang zieht. Im unteren Teil wie-
derum flieRt die tiirkisblaue Farbe liber ebenjene lilafarbene Fliche, die sich
knapp Uber die obere Bildhélfte erstreckt. Neben dieser assoziativen Wahrneh-
mung steht in ebenso starker Prasenz die rein ungegensténdliche: ein Spiel
aus wohl komponierten, farbig aufeinander abgestimmten flachigen Elementen
entfaltet sich auf der Leinwand, die in der unteren Halfte auch als Bildgrund
sichtbar bleibt, da sie in groRen Teilen unbemalt, bloR weil grundiert in Erschei-
nung tritt. Die Farbe und die von ihr gebildeten Formen stehen hier im Mittel-
punkt, Schattierungen, Bestimmungen des Opazitdts- bzw. Transparenzgrades
sowie der Auftrag der Farbe auf der Leinwand, sprich die malerische Technik,
sind dann von Interesse.

Eva Wruck



Kreisende Geschichten

2012

MP3-Player mit integriertem Minilautsprecher
35%x9x12cm

Geschichten spielen im Schaffen von Rana Matloub eine zentrale Rolle. Die in
Bagdad geborene Kiinstlerin verbindet damit jedoch nicht ausgedehnte nar-
rative Strukturen, vielmehr sind es sprachliche Miniaturen, angesiedelt in
Grenzbereichen zwischen Prosa und Poesie, welche die Kiinstlerin verfasst
und auf digitale Tontrdger aufspricht. So entstehen kurze Hérsticke, kleine,
ratselhaft versponnene Klang- und Sprachgebilde, in denen sich Traum und
Realitdt zu einem ganz eigenen Kosmos jenseits vertrauter Wirklichkeitsvor-
stellungen und linearer Logiken durchdringen. Vor dem inneren Auge des Ho-
rers bilden sich vielfaltig schillernde Bilder, an deren Zustandekommen die
schopferische Kraft der eigenen Imagination, personliche Assoziationen und
Affinitdten wesentlichen Anteil haben. Insofern ist die Begegnung mit den Ge-
schichten Rana Matloubs immer auch eine Begegnung mit sich selbst.

Matloubs kiinstlerische Konzeption ist darauf gerichtet, ihre Geschichten in
unterschiedlichen Kontexten zu verorten. Bewusst meidet sie meist den Muse-
umsraum und bringt ihre sprachliche Miniaturen gezielt in vertraute Alltags-
situationen ein. In den gewohnten Abldufen des Lebens schafft sie Momente
des Uberraschten Innehaltens, in denen die anfangliche Verunsicherung im-
mer mehr einer Faszination fir jene traumwandlerische Leichtigkeit weicht, mit
der Rana Matloub ihre wundersamen Sprachphantasien zwischen unterschied-
lichen Realitdtsebenen, inneren und duReren Welten, distanzierter Schilderung
und emotionaler Beriihrtheit kreisen ldsst.

Kreisende Geschichten nennt Rana Matloub denn auch ihren Beitrag zur Jubi-
ldumsausstellung des Kunstvereins, doch geraten die Geschichten hierbei zu-
dem faktisch in eine kreisende Bewegung. In einem Segment der Drehtiir am
Haupteingang des Museumsbaus installiert die Kiinstlerin einen kleinen mp3-
Player, aus dem in wdchentlichem Wechsel jeweils eine andere Geschichte
hérbar wird. Der zufallig hineingeratene Besucher muss sich entscheiden, ob
er die Drehtir wie gewohnt passiert und nur einen Bruchteil der Geschichte
zu héren bekommt oder weitere Runden dreht. Der transitorische Ort an der
Schnittstelle von Museum und AuBenraum erféhrt darin eine sichtliche Um-
deutung, wird zum Hérraum, in der berlickenden Prdsenz des sprachlichen
Vortrags gar zu einem intimen Ort eines hochst personlichen Kunsterlebens.

Reinhard Buskies



Chanson des Jumelles
2006

LEGO Steine

250%250x 1,6 cm

Die Arbeiten von Anke Mila Menck, deren ausgewdhlte Objekte 2008 im
Kunstverein zu sehen waren, zeichnen sich durch eine besondere Betonung
der Kontur sowie der Oberfldche aus. Oft glatt und glanzend, reizen die Ober-
flachen der Objekte visuell und haptisch. Grafische Abstraktion, die Reduktion
der Form auf ihre Umrisse sowie die Betonung der Flachigkeit sind weitere
Merkmale der Skulpturen und Reliefs, die sich zudem durch eine zumeist
grelle Farbigkeit auszeichnen. So fallen sie dann auch im ,white cube’ des Aus-
stellungsraumes, respektive im AuBenraum, direkt auf: leuchtend in ihrer Farb-
gestaltung und als grafisch deutlich konturierte Setzung ziehen sie die
Aufmerksamkeit auf sich. Dabei wirken sie in ihrer Reduktion oft leichtfiiBig,
geradezu luftig, zwei Eindriicke, die im Blick auf das in der Kunstvereinsaus-
stellung gezeigte Werk auf den ersten Blick nicht zuzutreffen scheinen. Hier
sieht sich der Besucher einer massiven schwarz gldnzenden, ibermanns-
groRBen Wand aus Legosteinen gegeniiber. Als deutliche Setzung im Raum ist
sie skulptural, zugleich wirkt sie aufgrund einer Wandstarke von bloR 1,6 cm
flachig, so dass der Verlust ihres Gleichgewichts zu befiirchten steht. An die-
ser Grenze zum Bildhaften und Flachigen ldsst sie an Kasimir Malewitschs
Schwarzes Quadrat auf weifsem Grund (1915) denken. Der russische Konstruk-
tivist thematisierte seinerzeit mittels des Quadrats das Nichts, die reine, ohne
Beziige zur wahrnehmbaren Welt existierende Empfindung. Auch Mencks Qua-
drat scheint vermeintlich ohne auBerwerkliche Referenzen dem Besucher ge-
radezu im Weg zu stehen. Wéren da nicht das Material der Legosteine, die an
das Kinderspiel denken lassen. Der Titel des Werks verweist sodann mit dem
Wort ,chanson™ auf eine populdre Liedform und mit ,jumelles® auf die Dop-
peldeutigkeit: es ist ein Lied der Doppeldeutigkeit, das Menck uns prasentiert.
Diese Doppeldeutigkeit kann auf formaldsthetische Eindruckspaare bezogen
werden, wie Schwere — Leichtigkeit, flachige Bildhaftigkeit — rdumliche Objekt-
haftigkeit, schwarzes Objekt — weiller Raum, Betrachter — Spiegelung des Be-
trachters. Auf einer inhaltlichen Ebene wird dem schwarzen Nichts erstens
die Erinnerung an das kindlich-unbefangene Spiel (mit Legosteinen) gegen-
Ubergestellt, und zweitens die sich in der Wand spiegelnde Welt, so dass das
Quadrat zwischen formaler Referenzlosigkeit und jenem doppelten Weltbezug
oszilliert.

Eva Wruck



Wer kennt sie nicht, die sogenannten Wissenschaftsendungen, die tagtdglich
unsere Kinder vor den Bildschirm locken. Mit der stets gleichen, meist mono-
tonen Stimme verkiindet der Reporter, vermeintlich vor Ort und von Original-
schaupldtzen Historisches oder Wissenschaftliches als die endgiiltige Wahrheit
und existenziell fir den kleinen Jungen oder seine Schwester, die bildungs-
hungrig gebannt diese Wahrheiten aufsaugen. Aurelia Mihai, die 1968 in Buka-
rest geborene Film- und Videokiinstlerin, stellt sich in ihren Arbeiten solchen
Paradoxien unserer Wirklichkeit.

Als fiktive Dokumentation tibernimmt die Videoarbeit Tal der Traumer die As-
thetik des wissenschaftlichen Dokumentarfilms. In Interviews mit den Agyp-
tologen Claudia Suhr und Bill Gordon werden zundchst Ausgrabungsmethoden
und die Vorgehensweise beim Datieren der Funde erdrtert. Unterstiitzt durch
den Kommentar aus dem Off, werden in Aufnahmen von Fotographien und Re-
produktionen aus Biichern, von Ausgrabungsstdtten und Ausgrabungen und
den Aufnahmen des Tutanchamun Grabes beispielhaft wichtige Entdeckungen
der Agyptologie vorgestellt.

Tal der Trdumer

2004

Installation mit Videoprojektion, Farbe, Stereo, 37'18"
MaRe variabel

In der Videoprojektion Tal der Trdumer gelingt es der Kiinstlerin, den Betrach-
ter zu tduschen und das was er sieht in Frage zu stellen. Im Verlauf des Films
wird schlieBlich deutlich, dass die Videoaufnahmen nicht aus Agypten, sondern
den USA, aus Kalifornien und Nevada stammen; dass das Tutanchamun Grab
eine Reproduktion aus einem Casinohotel in Las Vegas, dass die Sphinx eine
Betonkopie, eine touristische Attraktion der Spielermetropole ist. So enthalt
die gezeigte Ausgrabungsstdtte auch nicht altagyptische Konigsgraber, sondern
Filmkulissen aus Hollywood, das Film-Set des Monumentalfilms "Die Zehn Ge-
bote" von Cecil B. DeMille, der 1923 in den Diinen von Santa Maria, 180 Meilen
von Los Angeles entfernt, gedreht wurde.

Aurelia Mihai schafft eine fiktive Realitat, die den Betrachter umfangt. Mit die-
ser Kunstform deckt sie die Nahtstelle zwischen Wahrheit und Liige, zwischen
Realitdt und Fiktion auf. Dem Betrachter wird sehr schnell deutlich, auf welchem
Glatteis er sich befindet. Sie entlarvt unsere so scheinbar eindeutigen Begriffe
wie Authentizitat, Wahrheit oder Originalitat. Dem Betrachter bleibt auch vor
den sich endlos wiederholende Dokumentationen auf unseren Bildschirmen
nichts anderes brig als der kritische Blick und die permanente Hinterfragung
der all zu sicheren Wahrheit.

Stephan Mann



Practical Landscape
2010

Inkjet Print

134x188 cm

© Christopher Muller

Christopher Muller hat seit Beginn der 90er Jahre hchst eigenwillige Foto-
grafien vom Beieinander der vertrauten Dinge der hduslichen Umgebung ge-
schaffen. Parallel zu diesen Arrangements der Alltagsdinge erweiterte er
seinen individuellen Ansatz danach u.a. mit neuen fotografischen Bildformen
von AuBenraum- bzw. Landschaftsfotografien, zu denen auch das groRe Quer-
format Practical Landscape gehort.

Die Kamera des Kiinstlers richtet sich hier statt auf die unberiihrten Weiten
der Natur auf deren nahe liegenden Restbestande. Genau genommen miisste
man von einer Mischform zwischen Landschafts- und Architekturfotografie
sprechen. Denn Mullers Aufnahme zeigt den Blick auf eine vollig unspekta-
kuldre, zum Hintergrund verschlossene, alltdgliche und menschenleere Stralen-
szene: Uber das dunkelgraue Band einer asphaltierten StraRe hinweg sieht man
neben kleineren Baumen, Strauchwerk und Gras eine verwinkelte Betonarchi-
tektur. Der gewdhlte Ausschnitt ldsst in der rechten Halfte eine einfache Auto-
werkstatt erkennen. Innerhalb eines betonierten Stellplatzes befindet sich die
charakteristische eingelassene Wartungsgrube und davor zwei rote Rampen,
auf denen ein Kleinwagen iber den hohen Bordstein rollen kann; man entdeckt
in Betonnischen zwei geschlossene graue Stahlschranke und - als farbige Ak-
zente - einen blauen Abfalleimer oder einen mintfarbenen Arbeitshocker und je-
ne zwischen Baum und Betonpfeiler iber nahezu die gesamte Bildbreite ge-
spannte weisse Leine, an der ganz links nur eine Matte zum Trocknen hangt.
Es ist nicht zuletzt die Abwesenheit jedweder Handlung, welche der Fotogra-
fie ihre Ruhe und den einzelnen Dingen ihr “stilles Leben” verleiht.Gerade die
Handlungslosigkeit kann es der Kompositionsstruktur erlauben, wie in eine
frei gewordene Sinnschicht einzutreten und ohne Ricksicht auf die Unter-
schiede zwischen Gewachsenem und Gebautem fiir deren Bezug-nahme auf-
einander und bildgemé&Ren Anblick zu sorgen.Uberall bildet das Fotografierte
vermdge der Waagerechten, Senkrechten und Schragen vielfdltige Beziige
zwischen Natur und Architektur aus und wird die Ebenengestalt des Fotos
spannungsvoll aktiviert, so dass sie fast eine Art Eigenbedeutung annimmt.
Auch die Farben scheinen aufeinander abgestimmt und ein deutlich maleri-
sches Interesse zu belegen, ohne jedoch den Eindruck beildufiger Normalitat
aufzuheben. Das herrschende Gleichgewicht kommt fast zwanglos zustande,
obwohl dafiir auch jene ungewdhnliche Bildstdrung eine Rolle spielt, die mit
einem links ins Bild ragenden Regenschirm gegeben ist. So wenig man fiir ihn
an diesem Ort eine plausible Erkldrung angeben kann, so richtig scheint seine
Platzierung doch unter kompositorischen Gesichtspunkten zu sein: Mit sei-
nem grauen Griff und der gerade noch sichtbaren violetten Stoffbespannung
fiigt er sowohl der Farbgebung des Ganzen einen besonderen Akzent hinzu
wie er als schrager Formwert anderen Schragen des Fotos entgegenwirkt. Das
von Muller tatsdchlich digital eingefiigte Element mag die ansonsten sachliche
Optik seiner Fotografie stéren und die Suggestion des authentisch Dokumen-
tarischen irritieren, aber es starkt die Einsicht in den Konstruktionscharakter
des Mediums. In jedem Fall verleiht es als Teil der subtilen Farb- und Flachen-
ordnung der fotografierten Realitdt jene Bildmacht und Distanz, die Christopher
Mullers Fotobilder insgesamt auszeichnet.

Ulrich Fernkorn



ohne Titel
HKUXX

100X 70 X 4 cm

In der Ausstellung ist Martin Noél bewusstermaRen statt mit seinen unver-
wechselbaren Holzschnitten mit einem der letzten, im Friihjahr vor seinem
Tod entstandenen Gemadlde vertreten, welches sein auerordentliches maleri-
sches Vermogen belegt. Das ungegenstandliche Werk erscheint unaufdringlich,
jedoch von intensiver Prdsenz. Es ist schweigsam wie sein Titel Ohne Titel und
hat keinen Sinn, der sich ablésen lieBe von dem, was zu sehen ist. Beschrankt
auf wenige Farben und Formen auf Leinwand, verzichtet das Bild auf alles
Uberfliissige und entspricht der lakonischen Verknappung, die Martin Noéls
Werk insgesamt auszeichnet.

Offensichtlich ist es das Ergebnis einer malerischen Schichtung: Und zwar hat
Martin Noél die grundierte Leinwand zundchst auf der gesamten Flache mit
Acrylfarben bemalt und das Gemalte anschlieBend komplett vergolden lassen,
so dass von der darunter liegenden Malerei nur noch Pinselspuren sichtbar
bleiben, welche das Bild insgesamt verlebendigen und auch den unteren Be-
reich mit seinem durch das Blattgold bedingten stumpfen Glanz von vornher-
ein aus jeder Starre befreien. Wichtiger aber fiir den Eindruck des Lebendigen
sind zweifellos die beiden - vom oberen Bildrand bis knapp unter die halbe
Bildh&he hinab reichenden - Flachen von verschiedenem WeiB, welche das
darunter liegenden Gold mit breiten, vertikal verlaufenden Pinselziigen so-
wohl bedecken wie zugleich untergriindig sichtbar lassen. Die beiden weillen

Blattgold und Acryl auf Leinwand,

Flachen dhneln einander und sind doch zugleich verschieden voneinander -
nicht nur, was ihre subtilen Farbunterschiede angeht, sondern eben auch, was
ihre nahezu rechteckige und dabei leicht unterschiedliche Ausdehnung auf
der Bildflache angeht. Die beiden Farbfldchen beriihren einander nah der Mit-
telsenkrechten und bilden zugleich eine vom Senkrechten geringfligig abwei-
chende Fuge. Ahnlich verlduft auch ihr unterer Abschluss keineswegs geradlinig
und franst das Weil gemaR den einzelnen Pinselziigen auf je individuelle Art
und Weise in den Goldgrund hinein aus. Wie zwei nebeneinander hdngende
Vorhédnge scheinen die beiden weilen Flachen vor dem von ihnen Gibermalten
Goldgrund zu schweben und diesem dabei zugleich Gestaltqualitaten zu verlei-
hen. Denn das Gold der unteren Bildhalfte erscheint ja nicht als ein von weiterer
Ubermalung lediglich verschonter, gleichsam {ibrig gebliebener Rest des Bildes,
sondern es kommt zur Geltung als eine selbst positive Figur eigenen Rechts.
Uberhaupt wirkt das Bildganze mit seiner so und nicht anders getroffenen
Aufteilung in drei anndhernd gleiche Fldchenanteile auf Anhieb (iberzeugend
und harmonisch! Alles ist in sich stimmig, so dass kein Wunsch nach Ande-
rung aufkommt. Gerade durch die Abweichungen vom geometrisch Fassbaren
kann man meinen, dass sich das Geriist des Bildes weniger der ausmessen-
den Vernunft als vielmehr der spontanen Intuition des Kinstlers verdankt.
Tatsdchlich aber basiert es auf Martin Noéls systematischen Erkundungen des
malerischen Werkes von Otto Freundlich. Fasziniert von den Bildern Freund-
lichs aus den 30er Jahren hat Martin Noél die Kanten von deren aneinander
grenzenden, stark farbigen Flachen nachgezogen und sich so einen reichen
Vorrat an Formen und Linienverldufen angeeignet, von dem aus er 2002 eine
Serie von Holzreliefs mit dem Titel ,,Otto" begonnen hat, deren Farbgebung al-
lerdings statt nach Freundlichs Vorbild Noéls ganz eigenen Vorstellungen
folgt. Die Kombination von Weiss und Gold hat ihren Ursprung in einer im Ate-
lier von Martin Noél bewahrten Porzellanfigur des HL. Hieronymus, welche eine
Statue der Ausstattung der Wieskirche im oberbayrischen Steingaden nach-
bildet. Ihr filliges weiles Gewand ist goldgesdumt und somit von demjenigen
Farbkontrast bestimmt, der die beriihmte Rokokokirche insgesamt kennzeich-
net und iber jede persdnliche Reminiszenz hinaus auch ganz allgemein mit
Vorstellungen von Erhabenheit und Feierlichkeit verbunden ist, ja zumeist
eine gewisse Jenseitstdnung besitzt. Wie sollte man unser Bild mit diesem
Farbklang demgemaR nicht auch mit Recht als einen Hinweis des Kiinstlers
auf die Endlichkeit und als ein Dennoch gegen seine tédliche Bedrohung
durch die Krankheit lesen kdnnen?

Angesichts der so und nicht anders getroffenen dreiteiligen Bildgestalt wird
sich mancher Betrachter ohnehin an die radikal reduzierte Grundform eines Ge-
sichts erinnert fiihlen — man braucht nur an die Serie der dhnlich strukturierten
.Kopfe* im Spatwerk von Jawlensky zu denken. Aber wie immer man eine Ge-
sichtsvorstellung mit Blick auf das Bild ,,Ohne Titel" auch fiir nicht zwingend
halten mag, so ist doch — unabhdngig von allem direkt Figlrlichen — im Ge-
malten sein Schopfer Martin Noél in jedem Fall unvererkennbar gegenwartig
im Sinne eines Gegeniiber, das auf uns dauerhaft zuriickblickt.

Ulrich Fernkorn



Die Weltkarten

1991

Installation Eisenbahnbriicke BergstraBe, Ndhe Kunstmuseum
JOOOKKKURARX

Die Weltkarten von Norbert Radermacher sind ein typisches Beispiel seiner
Stiicke fiir Stddte oder Einrichtungen im Straflenraum, die der Kinstler seit
1980 - zundchst subversiy, d. h. ohne Auftrag und Genehmigung - in vielen
europdischen Stadten hinterlassen hat. Im Gegensatz zu den Gbrigen Werken
der Ausstellung gehdren sie also zur Kunst im 6ffentlichen Raum und befinden
sich ca. 500 m vom Museum Bochum entfernt. Sie sind ein wichtiger Teil der
Vereinsgeschichte, namlich ein Geschenk, das der Kunstverein aus Anlass sei-
nes 30jahrigen Bestehens der Stadt Bochum gemacht und 1994 der Offent-
lichkeit ibergeben hat.

Das Werk unterlduft die reprasentative Rhetorik eines Monuments durch ex-
treme Zurlckhaltung: Fast verborgen befindet es sich unter einer Eisenbahn-
briicke, welche die BergstralRe nahe dem Nordring Giberquert. Gerade an dieser
Stelle im urbanen Raum ohne jeden Chic oder dsthetische Praparierung ist
Norbert Radermacher bei einer seiner Stadterkundungen des Nachts auf die
- surreal anmutende - Situation einer Stralenlaterne gestolRen, welche mit
ihrem Leuchtkdrper oben so weit in die Eisenkonstruktion der Briicke hinein-
reicht, dass sie darin mehr oder weniger verschwindet und kaum noch den
StraRenraum erhellt. Indem die Laterne vom Rand des Biirgersteigs bestim-
mungsgemal in dieselbe Hohe aufragt wie alle Gbrigen Lampen der Stralle,
beleuchtet sie falschlicherweise, ndmlich ohne jeden Nutzen, das zweite Ge-
fach der Briickenkonstruktion, fiir deren Beleuchtung sie eigentlich nicht ge-
dacht ist.

Norbert Radermachers kleine, wohldosierte Erganzung des am Ort Vorhande-
nen besteht nun darin, dass er an den sich gegenilber liegenden Seiten des
Gefaches jeweils eine 122 x 188 cm messende Alucobondplatte hat anbrin-
gen lassen, auf welcher jeweils der Globus mit seinen Kontinentan als Fl&-
chenprojektion in unterschiedlicher Weise zur Darstellung kommt: ndmlich
auf der einen Seite in der fiir uns gewohnten eurozentrischen Sicht und auf
der Gegenseite in dem fiir uns ungewohnten Kartenbild, welches die asiati-
schen bzw. australischen Landmassen in sein Zentrum und Europa dafiir klein
an seinen Rand riickt. Durch Radermachers Eingriff wird die StraBenlaterne
einer neuen Zweckbestimmung zugefiihrt und das Dysfunktionale der vorge-
fundenen Situation funktionalisiert. Indem die StraBenlaterne als sinnvolle
Beleuchtung der beiden Weltkarten auftritt, erscheint das vormals Falsche so-
zusagen als das Richtige, wobei der Eindruck der Richtigkeit zweifellos erhdht
wird dadurch, dass die Weltkarten ihren Ort ausgerechnet unter einer Eisen-
bahnbriicke finden, welche bereits von sich aus mit der Vorstellung vom Rei-
sen verbunden ist.

Ganz ohne Zweifel gehort das Werk zur ortsspezifischen Kunst, d. h. zu einer
Kunst, die unabldsbar ist von der Stelle, an der sie sich befindet. Dabei besteht
das Besondere der ortsspezifischen Kunst von Norbert Radermacher darin,
dass dhnlich wie der Kiinstler selbst das Einmalige der bereits bestehenden,
jedoch bis dahin libersehenen Situation nicht gezielt gesucht, sondern nur
halbbewusst gefunden hat, auch Passanten Die Weltkartenim besten Falle bei-
laufig, gleichsam im Augenwinkel entdecken. Gerade als (iberraschendes Fund-
stlick kann Radermachers Werk nachhaltig verbliffen und dazu veranlassen,
die Schritte zu verlangsamen oder gar fiir einen Moment innezuhalten, um
die eben noch im Dunkel der Gewohnheit liegende, altbekannte Durchgangs-
stelle plotzlich mit den Augen des Kiinstlers wie zum ersten Mal zu sehen—im
Licht der Laterne als Ort im eigentlichen Sinne, an dem man einen Perspek-
tivwechsel einldst, welcher auch den beiden Darstellungen der unterschiedli-
chen Weltkarten innewohnt.

Ulrich Fernkorn



Schléfer (Bazon Brock)

2012

Keramik, pigmentiert, glasiert, engobiert, bemalt
85 % 180 x 60 cm

Der Darstellungsmodus der Portrdts aus der Serie Schmetterlingssammlungist -
um mit Silke Rehbergs Worten zu sprechen —als eine Mischung aus plastischem
und literarischem Portrdt zu bezeichnen. In ihren Keramikplastiken portratiert
sie Menschen aus dem Kulturbetrieb so, dass einerseits die Gesichtsziige plas-
tisch herausgearbeitet sind, also die Moglichkeit zur Identifikation gegeben
ist. Andererseits nutzt sie die den Personen beigefiigten Attribute - Schmuck,
Kleidung, etc. — sowie ihre Pose im Sinne einer literarischen Beschreibung dazuy,
weniger eine Ahnlichkeitsbeziehung zu schaffen, denn vielmehr eine ver-
gleichende Charakterisierung ihrer Persdnlichkeit zu entfalten. Dabei entste-
hen durchaus Irritationen seitens des Betrachters, da die gewahlten Attribute
oder Posen oft fiir die dargestellte Person ungewdhnlich wirken: so zeigte sie
beispielsweise 2009 den Kunstdirektor Franz-Joachim Verspohl mit farbiger
Haut und nackt, einen Turban auf dem Kopf tragend. Dieses Arbeitsprinzip
wirft die grundlegende Problematik des Portrats auf: die Frage nach der Mog-
lichkeit der Darstellbarkeit von Identitdt, die sich nicht auf das Sichtbare redu-
zieren lasst und vergleichende Beschreibungen des Wesens erforderlich macht.

Dem Schldfer (Bazon Brock) tritt man nicht wie einer konventionellen Portrat-
plastik auf Augenhdhe oder aus der Untersicht gegeniber. Stattdessen werden
die Konventionen umgekehrt, man sieht sich einer sockellosen Bodenplastik
gegeniber und blickt auf die Figur hinab. In dieser Position bewirkt sie zu-
ndchst den Eindruck des Ausgeliefertseins, der durch die Fragilitat des Mate-
rials unterstrichen wird. Rehberg platziert den Intellektuellen — selbsterklarter
.Denker im Dienst und Kinstler ohne Werk™ und Meister der Selbstinszenie-
rung - auf einer Liege, die zugleich an ein Totenbett und an Mies van der
Rohes beriihmte Barcelona-Bettcouch erinnert, in schwarzer Gewandung und
entspannter Riickenlage. Die Augen mit wachem Blick auf etwas Unbestimmtes
in die Ferne gerichtet, die Beine Giberkreuzt, seinen linken Arm im Gestus des
Gelehrten angewinkelt nach oben gestreckt. Ist Brock sonst eher als energie-
geladener, um keine Konfrontation verlegener Diskutant bekannt, strahlt er in
Rehbergs Darstellung vor allem konzentrierte Ruhe und Entspannung aus, die
ihm eine Aura des Uberlegenen verleiht. Dieser Eindruck der Souverinitét
steht sodann in spannungsvollem Kontrast zur Fragilitdt des keramischen Ma-
terials sowie der potenziellen Angreifbarkeit aufgrund der Positionierung in
Bodenlage.

Eva Wruck



Skulptur 2004-020

2004

Bronze nach verlorener Form
158 x 103 x 101 cm

Die Skulpturen von Ingo Ronkholz stellen sinnlich erfahrbare Denkmodelle
dar, mit denen beim Betrachter Reflexionen iiber Wahrnehmungsprozesse
ausgeldst werden sollen. Die perzeptiven Sicherheiten werden gestort und der
Betrachter wird aus seiner Rezipienten-Haltung vertrieben, um sich im Um-
schreiten der blockhaft schweren Arbeiten aktiv an der Entschliisselung von
Raum und Volumen zu beteiligen. Die seit Mitte der 1990er Jahren entstande-
nen Skulpturen zeichnen sich durch eine beinah kontemplative Ruhe und Sta-
tik der Gesamtkomposition aus, die durch fensterartige Einschnitte und Off-
nungen ins Innere dynamisiert werden. Licht und Schatten und eine malerisch
zu charakterisierende Oberflache der dunkel patinierten Bronze lenken den
Blick immer wieder in das niemals vollstandig einsehbare Innere der Skulptur.
Ein irritierendes Spiel von Verbergen und Aufdecken, eine geheimnisvolle
Selbstbezogenheit der rédumlichen Struktur, fordert die Beweglichkeit des Be-
trachters. ,Bei dieser Skulptur ist der Innenraum nahezu hermetisch abge-
schlossen, die Arbeit ldsst nur vage Einblicke zu... Die Gegensatze zwischen
der duBerlich fast abweisenden Form und dem inneren Volumen halten die
Skulptur in einer ruhigen, aber aktiven Spannung. Ein dhnliches Spannungs-
verhéltnis besteht zwischen der ,schwarzen’ Patina und dem Dunkel im Inne-
ren der Skulptur. Dieser Dialog bringt dem Innenraum eine Art ,dunkles’ Licht,
welches das Wesen des Inneren bestimmt und ihm gegeniiber der AuRenform
eine leichte Eigenstandigkeit verleiht."* Die Skulptur erschliet sich nur dem
aktiven Betrachter als virtueller, teilweise verschlossener geistiger Bewegungs-
raum. Aus verschiedenen Perspektiven betrachtet ldsst sie nur jeweils partielle
Einblicke zu, doch ihre Totalitdt bleibt als Potenzial permanent anwesend und
spirbar. Die Prozesshaftigkeit und dialogische Struktur der frilheren Arbeiten
hat sich nunmehr ins Innere der Skulpturen zuriickgezogen, sie bleiben wie
ihre Vorgdnger dem Anspruch des Bildhauers treu: Sie sind Werkzeuge zum
geistigen Gebrauch: Denkstticke.

Sepp Hiekisch Picard

*Ingo Ronkholz in einem Brief an den Verfasser, 3.9.2012



Carrie vs. Miranda

2002

Videoinstallation, Digitalvideo 2°40", MDF-Platte, beschichtete Plexiglasplatte
Male variabel

In ihren Kurzfilmen unternimmt von Rudy mit Vorliebe die Zusammenfiihrung
heterogener optischer und tonaler Elemente, die allgemein dem Referenzsys-
tem ,Hollywoodfilm" angehdren. Filmcharaktere und Tonfragmente aus Filmen,
kunstgeschichtliche und filmhistorische Zitate begegnen sich in dsthetisch
streng strukturierten, minimalistisch-artifiziellen Szenarien. Durch ihre Ver-
arbeitung und Darstellung versetzt von Rudy filmgeschichtliche Prominenzin
neuartige Bild-Ton-Konstellationen, konsequent von den Méglichkeiten der
digitalen Bearbeitung Gebrauch machend.

In Carrie vs. Miranda komponiert von Rudy das Bildmaterial zweier Filme durch
Gegenschnitte zu einem eigenen Narrativ, in dem sich zwei Madchen mittels
der Subtilitdt ihrer kdrpersprachlichen Zeichenproduktion als Kombattantinnen
in einem virtuellen Duell begegnen. Das Video reflektiert damit nicht nur das
mediale Potential zur Herstellung von Realitdten durch Kopplung und Synthe-
se disparater Fragmente, sondern fihrt auch vor, wie sich die dramaturgische
Struktur des klassisch méannlich besetzten Western-Genres auf véllig anderes
Bildmaterial iibertragen ldsst. Die formale Bezugnahme auf Variationen des fi-
nalen Spannungsaufbaus von Western-Zweikdmpfen hat von Rudy selbst be-
tont. Eine Analogie lberschritt sie jedoch durch die Auslassung der erwarteten
Katharsis eines Sieges - eine Umgehung, die sich vielleicht aus dem Gegen-
entwurf eines , femininen" Beziehungstyps herleiten kdnnte, der keine Unter-
liegende (symbolisch Sterbende) kennen méchte. Der Kampf miindet statt-
dessen in einer zunehmenden Fokussierung der Augenpartien der Mddchen,
bis sich die Potenzierung des Zooms im elektronischen Pixelgestdber als un-
endliches und vages Spiel mit der Méglichkeit herausstellt.

Sebastian Paul



ohne Titel

2009

C-Print, Diaplex auf Alu-Dibond
91,5 %106 cm

© Samen, VG Bild-Kunst, Bonn 2012

Judith Samens Fotobild hat eine bildgemdRe GroRe und ist gerahmt wie ein
Gemalde. Es gehort zur inszenierten Fotokunst, d. h. bei aller Direktheit und
Unmittelbarkeit, die der erste Anblick suggeriert, ist es bis in alle Einzelheiten
arrangiert und richtet sich nach einem vorentworfenen Konzept. Wie so oft bei
Judith Samen befindet sich auch hier ein nackter, ungeschonter Kérper im Fokus
der fotografischen Aufnahme: Vor einer neutralen, bildparallel verlaufenden
weillen Wand steht eine Frau dem Betrachter als Dreiviertelfigur frontal und
lebensgroll mit entbloBtem Oberkdrper gegeniiber. Leicht vorgebeugt hat sie
ihre Hande auf einen in der Mitte am vorderen Bildrand stehenden Blumentopf
gestiitzt, aus dem die titelgebende Tomatenstaude emporwdchst. Deren Blatter
hangen allesamt verwelkt herunter, so dass das Gewdchs einen insgesamt be-
mitleidenswerten Eindruck macht. Auch der nackte Frauenkdrper weicht ab
von allen Idealvorstellungen. Er erscheint in seiner ganz natirlichen Beschaf-
fenheit mit hangenden Briisten, welche durch den vorgebeugten Oberkérper
Uberdeutlich werden. Wir sehen uns einem intimen, von vielen sogar als pein-
lich empfundenen Bild gegeniiber, das die Frau zwar nicht bloBstellt, jedoch so
zeigt, wie sie sich selbst normalerweise ungern sehen méchte.

Wer Judith Samen bzw. ihre Fotobilder nicht genauer kennt, kann nur ahnen,
dass sich die Kiinstlerin hier — wie hdufig - selbst inszeniert hat. Durch den ra-
dikalen Ausschnitt, der auRer dem Standmotiv der Figur vor allem das Gesicht
oberhalb der Lippen abschneidet, wird das Selbstportrat der Kiinstlerin ano-
nymisiert. Wie der Titel o. T. (Tomaten) nahelegt, erscheint die Pflanze der Akt-
figur ungewdhnlich gleichgeordnet, nicht subordiniert. Die farbigen und for-
malen Aquivalenzen zwischen Pflanze und Figur kommen am deutlichsten
vielleicht in den tomatenroten Lippen der Frau zur Geltung oder in jener Frucht,
die sich optisch unmittelbar unter ihrer linken Brustwarze befindet und deren
Rundform sozusagen verdoppelt. Aber wie kann man das Aussehen der Pflanze
auf die Frau beziehen und wie sollte man dieser dann z. B. entsprechende psy-
chische Ausdrucksmomente ansinnen, wenn der dezidierte Ausschnitt der Fo-
tografie den Gemitszustand der Frau durch den Wegfall ihrer Mimik absichts-
voll im Unklaren lasst? Judith Samen gestaltet den Zusammenhang so offen,
dass er mit Worten nur schwerlich zu ersetzen ist: Verganglichkeit ist im Foto
als Ubergang von Werden und Vergehen an Pflanze und Figur selbst ablesbar.
Kein Zweifel, dass Judith Samens Fotobild insofern auch eine gewisse melan-
cholische Note aufweist — nicht im Sinne einer Schwermut, sondern eher als
Reflektion der Zeitlichkeit alles Lebendigen. Vielleicht ist eine solche Melan-
cholietdnung, die mit der grundsatzlichen Einsicht in die Vergdnglichkeit ein-
hergeht, letztlich identisch mit dem Sichtbarkeitsausdruck der unantastbaren
Wiirde des Fotografierten bei Judith Samen.

Ulrich Fernkorn



FUHL
2009

Vierkantstahl 60 mm
506 x 116 X 96 cm

Robert Schad ist zweifellos einer der bedeutendsten Stahlbildhauer der Ge-
genwart. In des Wortes Sinne Uberragend ist sein 34 Meter hohes Kruzifix im
portugiesischen Wallfahrtsort Fatima.Fir seine Skulpturen im Innenraum be-
nutzt er Stahl mit einer Kantenbreite von 45 x 45 mm, bzw. 60 x 60 cm. Ein-
drucksvoll hat der Kiinstler seine Arbeit beschrieben: ,Dem MaR meiner Hand
entspricht das Mal} des Stahls, mit dem ich im Innenraum arbeite. Mit massi-
vem, industriell vorgefertigtem, also handelsiiblichem Vierkantstahl schaffe
ich Linien. Wo sich die Stababschnitte treffen, entsteht der Eindruck von kérper-
licher Gelenkigkeit und moéglicher Bewegungsfahigkeit. Meine Linien sind
Chiffren meiner eigenen kérperlichen Befindlichkeit. Sie umschreiben Raum,
sind Seismogramm linearer Verldufe. Die Stahllinie ist Raumzeichnung und be-
schreibt den Weg von hier nach dort. Sie ist damit auch Metapher fiir Lebens-
zeit von der Geburt bis zum Tod.

Unterschiedliche Formcharaktere bilden einen skulptural-choreografischen
Raum, in dem es keine formalen Wiederholungen gibt: Kleine, dichte Formen
stehen gleichwertig gegen grolRe, ausladende Stahllineamente, Ruhe steht
gegen Nervositdt, vegetabiles Wachstum gegen konstruierte Starre, sich dem
Auge vermittelnde Leichtigkeit gegen physische Tonnenschwere. Starres scheint
in Bewegung - in einer Bewegung, die im Moment der Betrachtung innezuhal-
ten scheint." In diesem besonderen Moment scheint alle Schwere des Materials
von der Skulptur abzufallen, wenngleich aufgehoben in organisch anmutenden
Linien, die nicht auf dem Boden lasten, sondern sich wie auf Zehenspitzen
Uber ihn erheben.

Bernd Finkeldey



Bach Ma (2B),
2005

C-Print

178 x214cm

© Courtesy Galerie Kicken Berlin und Galerie Rothamel Erfurt/Frankfurt am Main
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Hans-Christian Schink

*1961, lebt und arbeitet in Berlin
www. hc-schink.de

In Hans-Christian Schinks groBformatigem C-Print Bach Ma (2B) aus der 23-tei-
ligen Serie Vietnam (2005) sieht der Betrachter sich einem feucht-nebeligen,
menschenleeren Bldtterwald gegeniiber. Die unheimliche und zugleich idyl-
lisch wirkende Wildnis erscheint durch den Nebel gestaffelt: Laub und Aste
im Vordergrund treten deutlicher und dunkler hervor, wéhrend die Baume mit
zunehmendem Nebel zum Hintergrund hin schemenhafter werden. Doch ob-
wohl der Hintegrund durch den verschleiernden Effekt des Nebels luftiger er-
scheint, ist er ebenso undurchdringlich wie der mit deutlicher konturierten
Bdumen verstellte Vordergrund. Die durch die unterschiedlichen Helligkeits-
werte hervorgerufene tiefenrdumliche Staffelung des Bildraumes wird durch
die Durchblicke verhindernde Nebelwand nahezu aufgehoben. Der Eindruck
des Bildes schwankt somit zwischen Flachigkeit und Tiefenrdumlichkeit.
Schinks Fotografien zeichnen sich durch die formaldsthetische Tendenz zur gra-
fischen Abstrahierung aus, die er in Serien (Wdnde, 1995-2003, Biiro, 1998)
seit den spdten neunziger Jahren entwickelt. So treten aufgrund der nebeligen
Unschérfe im Hintergrund die Blatt- und Astformen sowie die griinliche Farbig-
keitim Vordergrund in der Betonung ihrer Formwerte hervor. Dabei wird ihre
Materialitdt negiert, sie erscheinen als flachige Strukturen, als Silhouetten.
Schinks Interesse an formalen Strukturen und farblichen Nuancen wird bestarkt,
wenn man sich die anderen acht Urwald-Bilder aus der Vietnam-Serie ansieht:
Die Motive erscheinen immer als Paar, einmal heller, einmal dunkler und damit
kontrastreicher. Im vergleichenden Nebeneinander desselben Motivs wird das
Augenmerk so noch deutlicher auf die formalen Strukturen gelenkt.

Das Bildthema scheint die reine, unberihrte Natur zu sein. In der Zusammen-
schau mit den anderen Bildern der Serie, die allesamt bei dem fir Schink typi-
schen grau-bewdlkten Wetter und daher diffusen Licht aufgenommen worden
sind, wird dieser Eindruck jedoch als Klischee entlarvt. Die dort gezeigten
Landstriche mit Resten menschlicher Eingriffe sowie Szenen mit kdrperlich
schwer arbeitenden Menschen wirken aufgrund der Lichtverhéltnisse und der
ausgewdhlten Motive trist und trostlos, keine Spur von Idylle und Naturbe-
lassenheit ist dort mehr ausfindig zu machen.

Eva Wruck



Once upon a time

2005

HDV Video

MaRe variabel (Aspekt Ratio 16:9)

© Courtesy Galerie Figge von Rosen

In der Arbeit Once upon a time erhalt der Begriff ,,Haustier" eine erweiterte Be-
deutung. Eine Kamera auf dem Teppich des Wohnzimmers rotiert um ihre ei-
gene Achse und nimmt so eine kontinuierliche Panoramaansicht auf. Nach und
nach fillt sich das Zimmer: Katzen, Hunde, Kaninchen, Papageien bis hin zu
Ziegen und Ponys bevdlkern den Raum. Mit Spannung wartet der Betrachter
auf die ndchste Drehung, denn die Szenen, die sich vor und hinter der Kamera
abspielen, sind ein durchaus lustiges wie tragisches Spektakel. Inszeniert ist
nur der Rahmen, was dann passiert, wird den Tieren (scheinbar) selbst Gber-
lassen. Der Mensch bleibt auBen vor, zumindest physisch. Die Absurditat der
Konfrontation von menschlichem Wohnraum und Tieren, deren Existenz direkt
an den Menschen gekoppelt ist, bereitet Vergniigen. Doch es ist genau diese
Umkehrung der Normalitdt, die dem Betrachter klar macht, wie absurd die ei-
gentliche Wirklichkeit ist.

Simone Bogner



eves family

2000/03

Solarzellen, Elektronik, Motoren
jeweils ca. 70 x 30 x 30 mm

Ralf Schreiber bewegt sich in seinem Schaffen an den Schnittstellen von
Kunst, Technik und Natur. Den groRen Teil seines Werkes machen jene Minimal-
roboter aus, die als relativ einfache Konstruktionen elementare elektronische
und mechanische Funktionen verbinden. Sie vermdgen damit entweder leise
zirpende Gerdusche zu erzeugen, schwache Blinksignale von sich zu geben
oder kleine Bewegungsaktionen auszufiihren. Von den gebrauchlichen hoch-
technisierten Automaten und Robotern der technisch-industriellen Welt unter-
scheiden sich die kleinen Maschinen Schreibers insbesondere dadurch, dass
sie - durchaus im Sinne der Kant'schen Kunstdefinition - vollkommen zweckfrei
und jedem praktischen Nutzen enthoben sind.

Eine typische Gruppe solch autonomer Solarroboter ist eves family. Uber
kleine Solarpanels sammeln die Roboter geringe Mengen an Lichtenergie und
speichern diese in Form elektrischer Spannung in einem Kondensator. Hat sich
ausreichend Energie angesammelt, bewegt sich der Roboter in kurzen, ruckar-
tigen Schiiben vorwadrts. Fir die Klangerzeugung verfiigt jeder Roboter zudem
Uber einen analogen Oszillator, der ebenfalls Gber eine Solarzelle mit Energie
gespeist wird. Ist die Energiemenge aufgebraucht, verfallt das Gerdt wieder in
den Zustand der Aktionslosigkeit und der Ladevorgang beginnt aufs Neue.

Die Gruppe der Roboter entwickelt sich dabei als eigendynamisches System.
Mit jeder neuen Position andert sich der Lichteinfall auf die Solarzellen und
die erzeugten Tone und Frequenzen sowie die Bewegungsmuster variieren.
Aleatorische Momente und Unvorhersehbarkeiten pragen den elektrokineti-
schen Versuchsaufbau Schreibers. Die kleinen Maschinen agieren darin ge-
wissermafen als Individuen, jenseits exakter Vorhersagbarkeiten und praziser
Kontrollméglichkeiten. Gerade indem sie sich der kalten Prézision einer hoch-
technischen Maschinenwelt verweigern, kdnnen sich Ralf Schreibers Minia-
turroboter - ganz so wie manche ihrer groBen Artgenossen in legendaren
Sience-Fiction-Filmen - unserer Sympathien sicher sein.

Reinhard Buskies




Maske
2011

Buntstift auf Papier
190x 150 cm
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Anja Schrey

%1967, lebt und arbeitet in Berlin
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Anja Schreys Zeichnungen verstoren, da Bildgegenstand und Bild so gar nicht
zusammenpassen wollen und doch ganz offensichtlich eine Einheit bilden.
Zum einen ist es der Widerstreit zwischen Format und Darstellung. GroB, weit
UberlebensgroR wird uns das Antlitz einer Schlafenden, einer Frau mit ge-
schlossenen Augen und geschlossenem Mund vor Augen gefiihrt. Es wird ein
privater, gar intimer Moment nicht nur 6ffentlich, sondern monumentalisiert.
Dann erkennen wir zu unserer Erleichterung, dass wir nicht eine Schlafende,
sondern eine hals- und korperlose Maske anschauen, deren Gesicht ruhend,
gleichwohl aber lebendig scheint.

Sodann fasziniert die Art der Darstellung. Mit feinen Buntstiftstrichen ist Linie
fir Linie auf das Papier gesetzt, um Licht- und Schattenzonen zu schaffen, Kér-
perlichkeit vor weiRem Hintergrund zu erzeugen und durch Parallelverldufe,
Schraffuren und Kreuzstriche stoffliche Oberfléchen so perfekt zu illusionieren,
dass sie greifbar scheinen. Jedes Haar, jede Stirn- und Lippenfalte, jede Pore,
jedes kleine Aderchen im Augenlid ist gezeichnet. Durch das Zeichnen eignet
sich Anja Schrey ein fotografische Abbild und den auf ihm festgehaltenen be-
sonderen, wenn nicht gar unwiederbringlichen Moment an. lhre Art des Zeich-
nens erfordert Geduld und sehr viel Zeit. Durch Konzentration und Kontem-
plation erwdchst aus dem technischen Abbild ein zutiefst persénliches Bild.

Die Zeichnungen fordern eine andachtige, ins Detail gehende Betrachtung.
Dabei geraten das Dargestellte und die zeichnerische Darstellung in das Zen-
trum des Interesses. Der Beschauer erféhrt seine Anteilnahme an alltaglich
scheinendem, aber wohl konzipiertem, nach formalen Gesichtspunkten insze-
niertem und zeichnerisch Giberhéhtem Privaten und Persénlichen.

Bernd Finkeldey



Tinten-Spiegelbild (ohne Titel)

2010

Tinte in weiB lackierten Stahlwannen
circa 5 x 6 m (variabel)

Martina Schumachers malerische Arbeiten reflektieren das Licht und werden
von der Kiinstlerin als rdumliche Spiegelbilder bezeichnet. In der Ausdehnung
dieser spiegelnden Flachen aus Materialien wie Folien oder Tinte tritt Schu-
machers bildspezifischer Ansatz mit besonderer Evidenz hervor, verflieBen im
rdumlichen Spiegelbild das Imaginative und das Reale. Verfangen in der spie-
gelnden Flache, ziehen sie den gebannten Betrachter in einen dsthetischen
Dialog.

Die jingste Werkgruppe der Tinten-Spiegelbilder besteht aus einer Konstella-
tion weil} lackierter Stahlformen von einigen Zentimetern Hohe, die mit Hun-
derten von Litern farbiger Tinte gefillt sind und das Licht anderer Kunstwerke,
der Zimmerdecke, Pfeiler, Wande, Gestaltungselemente und Personen reflek-
tieren, die den Raum bestimmen. Die Farbpools der Kiinstlerin vermitteln Klar-
heit und Ruhe, rufen dabei geradezu eine unerwartete sakrale Entriicktheit
hervor.

Auf die Frage nach der akuten Stille, die ihre Arbeiten erfiillt, erldutert Martina
Schumacher: ,Im GroRen und Ganzen geht es mir darum, Konzentrations-
stiicke zu schaffen." Unter hoher Raumdecke in einen ihrer Tintenbassins hin-
einblickend, stellt man sich vor, dass dessen Tiefen ein ratselhaftes matriar-
chalisches Hypogaum bergen. In dem von ihr gesteuerten Zusammenspiel von
Farbe, Licht und Raum ldsst Schumacher geometrische Formgebilde in satt
leuchtenden Farben mit klar ausgepragten Konturen entstehen, die sich gleich-
wobhl einer nicht auslotbaren Tiefe 6ffnen.

David Woodard
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2010/12

Elektronische Schaltkreise, Leuchtdioden, Computer, Kopfhorer
16 x13 cm

Olaf Vals Installation Your Potential Property setzt sich mit jenen Verschie-
bungen auseinander, die der Eigentumsbegriff im Allgemeinem und der des
geistigen Eigentums im Besonderen durch die neuen Verfiigbarkeiten digita-
ler Medienwelten erfahren. Auf diversen elektronischen Speichermedien, auf
Festplatten oder sogenannten Clouds im Internet, auf der Speicherkarte der
Digitalkamera oder im Flashspeicher unseres Smartphones legen wir unabldssig
Daten ab, deren Zahl langst das MaR jeder Vorstellbarkeit Gberschritten hat und
die bislang nur mit einem diffusen Bewusstsein von Eigentum verbunden sind.
In der Anonymitét dieser Datenflut verwischen sich immer mehr die Spuren
von Urheberschaft und Herkunft. Fremdes Material kann verlustfrei aus dem In-
ternet gezogen werden, beliebig mit eigenem vermischt und wie dieses wei-
ter verarbeitet oder verbreitet werden.

Fir unseren Umgang mit der immer uniiberschaubarer werdenden Datenflut
kommt den Suchmaschinen und Mediaplayern langt eine dhnlich grofRe Be-
deutung zu wie den Daten selbst. Nur mit Hilfe geeigneter Software sind wir in
der Lage, Datensédtze gezielt aufzufinden und aus dem fiir uns nicht direkt les-
baren bindren Code in verstandliche Texte, Bilder oder Filme zu transformieren.
Die Wirkungsweise dieser Programme entzieht sich dabei weitgehend unserer
Vorstellung und Kontrollierbarkeit. Als Filter schiebt sich diese Software mit
den ihr eingeschrieben Parametern zwischen uns und die medialen Inhalte
des weltumspannenden Datennetzes.

Das Konzept von Your Potential Property riickt den ,,Player" und damit die Frage
des medialen Zugriffs ins Zentrum der Betrachtung. Der Prozess beginnt mit der
Auswahl und der Zusammenstellung der Bildquellen. Das digitale Bildmate-
rial, bestehend aus Fotos und Ténen, wird auf speziell gestalteten Displays
angezeigt. GroBformatige Bildpunkte fiihren dabei zu einer drastischen Re-
duktion der Bildinformation und werden zum anschaulichen Sinnbild einer
Rasterung, wie sie der digitaler Welt systemimmanent ist. Zugleich erhalten
die Bilder hierdurch eine ganz eigene, artifizielle Asthetik, die sie dem hoch-
aufgeldsten Standard heutiger digitaler Bildwelten entfremdet und im Kon-
text kiinstlerischer Fragestellungen verortet.

Reinhard Buskies
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© Courtesy Galerie m Bochum

Elisabeth Varys kiinstlerisches Werk bewegt sich in einem offenen Feld zwi-
schen Skulptur, Relief und Malerei. Die kategoriale Bestimmung ihrer Arbeiten
ist dadurch duBert erschwert. Von Bildobjekten ist die Rede gewesen, obwohl
weder der Begriff des Bildes noch der des Objektes die Phdnomene in ange-
messener Weise zu charakterisieren vermag. Mit diesem Dilemma ist bereits
der Kern des kiinstlerischen Problems beschrieben, mit dem der Betrachter
sich in den Werken Varys konfrontiert sieht. Das in dieser Ausstellung gezeigte
Werk Ohne Titel aus dem Jahr 2009 konzentriert in sich die unterschiedlichen
Aspekte des Oeuvres Elisabeth Varys. Zwei unregelmaBig geformte Kartons
sind eng neben einander an der Wand platziert. Im unteren Teil enger gefihrt,
weitet sich der Zwischenraum im oberen Teil des Werkes und integriert die
Wandflache in die Arbeit. Dieses Spannungsfeld wird potenziert durch die ma-
lerische Behandlung der beiden Elemente. Seiten und Oberflachen der Kartons
sind unterschiedlich gefasst und die beiden Elemente kontrastieren deutlich
in ihrer Farbigkeit. Dem blau-violett changierenden rechten Teil steht das
dunkle linke Elemente gegeniiber. Vielféltige Kontraste und ein ausgepragtes
Materialbewusstsein, das sich in der vielschichtigen Behandlung der maleri-
schen Oberfldchen ausdriickt, charakterisieren dieses Werk. Fortwahrend wird
der Betrachter veranlasst, seinen Blickwinkel zu @ndern, jede Ansicht enthiillt
ein neues malerisches und skulpturales Phdnomen. Dabei lassen sich die je-
weils gemachten Erfahrungen der Teile nicht zu einem eindeutigen Ganzen
synthetisieren. Sie bleiben speziell und sind doch Teil einer ibergeordneten,
oszillierenden Werkgesamtheit.

In ihrer Offenheit dynamisieren die Werke Elisabeth Varys die Wandflache
Uber ihre reine materielle Erstreckung hinaus. So werden sie zu Farb-Wand-
objekten, die ihre dsthetische Kraft aus einer anschaulich kaum zu bewalti-
genden Fiille von Farb-, Form- und Materialqualitdten beziehen.

Richard Hoppe-Sailer



Abfluss
2008

. Olfarbe auf Leinwand

80 x 60 cm

Wie bei den allermeisten Gemadldeserien von Cornelius Vélker benennt der
Titel seines vergleichsweise kleinformatigen Bildes Abfluss lapidar, was zu
sehen ist, namlich die alltagliche und an sich véllig unspektakuldre gegen-
standliche Wirklichkeit, welche man auf Anhieb (wieder-) erkennt. In leichter
Aufsicht und erheblicher VergréRerung ist uns das titelgebende Bildmotiv in
seiner banalen Erscheinung nahegeriickt und unmittelbar gegenwartig. Der
eng gewdhlte Ausschnitt fokussiert unseren Blick von vornherein auf die Ab-
fluss6ffnung und isoliert sie aus jedem weiteren Kontext und Raumzusam-
menhang. Schon die Frage, ob es sich um den Abfluss eines Waschbeckens,
einer Dusche oder Badewanne handelt, lasst das Gemalte offen. Der Abfluss
selbst und — mehr noch — das an ihm mitgemalte AbflieBen des Wassers aber
wirken tduschend echt und ungeheuer suggestiv. Denn man sieht in perspek-
tivischer Verkiirzung das Rund des Abflusses, dessen Rander stellenweise wie

im Lichte aufzublitzen scheinen, und man sieht zugleich, wie das Wasser in
einer dem Uhrzeiger folgenden Drehbewegung rund um den Abfluss einen
Strudel bildet und sich (dem Gefalle und der Schwerkraft gemaR) von AuRen
nach Innen mit zunehmender Geschwindigkeit auf dessen charakteristische
dunkle Lochoffnungen zu bewegt. Fast vermeint man, das Gurgeln der Flissig-
keit beim Ablaufen zu hdren, so lebendig und treffsicher ist die Darstellung.

Und dennoch geht es Vblkers Malerei - bei aller visuellen Uberzeugungskraft -
ganz offensichtlich nicht um bloRe Augentduschung. Denn in eben dem Male,
in dem das Bild die Illusion eines Abflusses erzeugt, in eben dem MaRe auch
werden - entgegen aller Illusion — die Farbmalerei und die Operationen des
Malens selbst fiir die Anschauung thematisch. Der Abfluss und das Wasser
bleiben fiir unser Auge stets gebunden an die ziigig ausgefiihrte und schein-
bar mihelose, tatsachlich aber riskante, weil kaum zu korrigierende individu-
elle Farbmalerei, welche der Kiinstler Gbrigens in einer Reihe von Aquarellen
vorbereitet und erprobt. Fiir V6lkers Farbmalerei ist dabei zweifellos bedeut-
sam, dass sie sich der Materialitdt des Dargestellten weitestgehend anver-
wandelt. Indem die Olfarben des Bildes Abfluss nass in nass vermalt und dabei
vor allem dinnflussig aufgetragen sind, vermittelt sich fir die Anschauung
das flieRende Wasser mit den nach verschiedener Richtungen und Nuancen
differenzierten Farbschlieren wie auch umgekehrt diese mit jenem sich ver-
mitteln. Das Bild Abfluss verhindert letztlich jede nur einseitige Orientierung
des Sehens entweder auf das Dargestellte oder auf das Darstellende wie
ebenso eine Art Umspringeffekt zwischen beiden. Durch die Anverwandlung
des Darstellenden mit dem Dargestellten besteht eine spannungsvolle An-
schauungseinheit, in der das eine/andere (Wasser/Olfarbe) immer im Uber-
gang in das andere/eine (Olfarbe/Wasser) vor Augen tritt und auch das
eigentlich Spektakuldre des Werkes liegt.

Dabei ware die Beschreibung unvollstdndig, wenn nicht zugleich die beson-
dere Farbgebung des Bildes Erwdhnung fénde: Gerade durch die rotbraunen
Pinselziige wie auch einige auf das Bild getropfte Spritzer von demselben
Farbton hat Cornelius Volker die Vorstellung einer mit dem Abflusswasser ver-
mischten Blutspur nahegelegt — verhalten zwar, doch gleichwohl zwingend.
Wie sollte man sich deshalb angesichts des Bildes nicht mit Recht an jene be-
rihmte furchterregende Szene aus Hitchcocks Film Psycho erinnert fihlen, in
der die weibliche Hauptfigur beim Duschen erstochen wird und die Kamera
am Ende aus ndchster Ndhe das Rund des Abflusses mit dem Blut der Getéte-
ten filmt, bevor sie auf das Rund ihrer erstarrten Pupille Gberblendet. Viel-
leicht ist es nicht zuletzt diese im allgemeinen Bewusstsein haftende visuelle
Geschichte des augengleichen Motivs des Abflusses, auf die sich Cornelius
Volker mit seinem Bild Abfluss bewuBtermaBen bezieht, um es untergriindig
aufzuladen und das Motiv davor zu schiitzen, als bedeutungsloser Vorwand
fir eine lediglich selbstevidente Malerei (miB-)verstanden zu werden. Wer
Vélkers kleinformatigen Abfluss im Horizont der Filmszene anschaut, fiir den
schaut jedenfalls das Bild mit seinem blutverschmierten Abfluss wie aus
einem Sinnesorgan umso lebendiger zurick.

Ulrich Fernkorn



Since
2007

Digital-Video, 7'00", Farbe, ohne Ton
Male variabel

Die Video- und Filmarbeiten Michael John Whelans bewegen sich in den Grenz-
bereichen zu Fotografie und Malerei. Bei statischer Kameraeinstellung verfolgt
der Kiinstler minimale atmospharische Veranderungen und banale Begeben-
heiten, die durch Retardierung der Wiedergabe fast zum Stillstand gebracht
werden. Der Betrachter wird mit seiner permanent verzégerten Wahrnehmung
konfrontiert und so schlieflich in eine meditativ-kontemplative Haltung ver-
setzt.

Dem Video Since ist als Ausgangspunkt eine nur durch wenige Akzente auf-
gebrochene, weile Flache zugrunde gelegt. Sich der Empfindung von Leere
entgegenstellend, konturieren sich drei Wasservogel, die auf aus dem Wasser
ragenden Geholz kauernd balancieren. Das einen Horizont entbehrende Land-
schaftsbild ist ansonsten nur durch weiteres, iber die Oberfldche gestreutes
Gedst strukturiert. In einem Zustand zwischen Zeit und Raum verharrend, sind
die Vogel vom Betrachter ab-, dem diffusen Tiefenraum zugewandt. Allein das
leichte Wogen des Wassers sowie das Umherschauen und Fligelschlagen der
Vogel bricht den statitschen Bildausschnitt auf. Nach einer subjektiv lang em-
pfundenen, letztlich jedoch nur schwer zu benennenden Weile stiirzen sich
die Vogel, einer nach dem anderen, kopfiiber ins Wasser, um in die Ferne zu
entschwimmen und schlieBlich den Bildausschnitt zu verlassen. Es bleibt allein
die punktierte, wie eingestrickt erscheinende Zeichnung des Gedsts auf oder
innerhalb der Wasseroberflache, wie dem Weil eines behutsam im Wind zit-
ternden Blattes Papier eingeschrieben.

Michael John Whelan verschafft dem Betrachter in seinen verschiedenen Pro-
jekten Grenzerfahrungen, in denen die Strukturen von Raum und Zeit verflieRen,
kategorisch bestimmt und vielschichtig neu zusammengefiihrt werden. Die
Empfindung von Einsamkeit und Verlorenheit wandelt sich dabei - in einer
Geste der Einkehr, der Verzdgerung und des Innehaltens — zum visiondren Ge-
genentwurf zur gelebten Wirklichkeit: als Appell der Verlangsamung und Ent-
schleunigung.

Christoph Kivelitz
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Pastellkreide auf Papier
194 x 254 cm

Als Andrea Zaumseil 1990 in der Ausstellungsreihe gezeichnet und gemacht
des Kunstvereins Bochum ihre Arbeiten zeigte, wurde sie eingeladen, weil sie
zu denjenigen Kiinstlerinnen und Kiinstlern z&hlt, die in beiden Gattungen,
der Zeichnung wie der Bildhauerei ausgewiesen sind, und jeweils mit eigen-
standigen Werken in Erscheinung treten. In der Jubildumsprdsentation ist sie
nun wiederum mit einer Zeichnung vertreten. Bereits das Format des Werkes
Uberrascht. Aus vier Blattern zusammengesetzt, entsteht eine 194 x 254 cm
groBe bildmdRige Zeichnung in Pastellkreide auf Papier mit dem Titel dort.
Das anschauliche Phdanomen erschliet sich einer eindeutigen Beschreibung
nur schwer. Auf einer dunkel-anthrazit getonten Flache, die unten links durch
eine deutliche Aufhellung nahezu dramatisch akzentuiert wird, lassen sich py-
ramidale Korper erkennen, die unregelmaRig tber die Bildflache verteilt, mal
in dichter, maliin lockerer Reihung nebeneinander stehen. Ein Ort ist schwer zu
bestimmen, dennoch erweckt die Zeichnung den Eindruck einer strukturierten,
dinghaften Oberflache. Dazu tragt nicht unerheblich bei, dass die Figurationen
durch pointiertes Schraglicht in einer korperhaften Form erscheinen und so eine
reliefartigen Struktur entsteht. Der Zeichnung kommen nahezu skulpturale
Qualitaten zu, die sich jedoch nicht auf eine abbildenden Funktion reduzieren
lassen. Es handelt sich nicht um eine Vorzeichnung, wir haben es nicht mit einer
Bildhauerzeichnung im traditionellen Sinne zu tun. Die Verwandtschaft zwi-
schen Zeichnung und Skulptur in Andrea Zaumseils Werk ist vielmehr eine
strukturelle. Ziel ihrer kiinstlerischen Arbeit ist die dsthetische Markierung
eines Ortes, der keine Existenz auferhalb dieses Werkes hat. dort bedeutet, hier,
auf dem Papier der Zeichnung ereignet sich das Phanomen, hier ist der Ort der
kinstlerischen Arbeit und der Ort der dsthetischen Erfahrung des Betrachters.
Und diese changiert fortwdhrend zwischen der anschaulichen Erkundung der
zeichnerischen Flache und der Veranschaulichung des skulpturalen Potentials
eben dieser Zeichnung. So bleibt sie notwendig unscharf und erfiillt gerade
dadurch ihre &sthetische Funktion.

Richard Hoppe-Sailer
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Im Rahmen des 50jdhrigen Jubildums des Kunstvereins
finden zwei weitere Ausstellungen in Haus Kemnade statt:
Daniel Burkhardt - Zwielicht

14.10.2012 bis 20.1.2013

Bin gleich zuriick —Werke aus Mitgliederbesitz

14.10. bis 1.12.2012

Hierzu erscheint eine gesonderte Publikation.
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