SALON SALDER

—— NEUE KUNST AUS NIEDERSACHSEN —



Vorwort

Transit

Transit—in Naturwissenschaft, Technik und Wirtschaft eine
sachliche Beschreibung raumlicher wie zeitlicher Prozesse. Doch
welche metaphorische Deutung lasst der Begriff in Bezug auf
kiinstlerische Ausdrucksformen zu? Im diesjahrigen SALON SALDER
treten verschiedenste kiinstlerische Positionen zueinander in den
Dialog und hinterfragen die semantische Strahlkraft des Begriffes.
Ist der Transit Mittel zum Zweck um auf die andere Seite zu ge-
langen, oder ein unvermeidbares Phanomen des sich Wandelns?

Ein Mittel zum Zweck, im wahrsten Sinne des Wortes, ist der
Transitin der Arbeit von BIRGIT STREICHER. Ihre Arbeit Europa fihrt
uns durch die Dunkelheit des Tunnels in das Licht das Tages oder
anders wohin? In den Werken von THOMAS DILLMANN durchqueren
oder schlangeln Strafen, steinige Bergpfade oder Wasserlaufe
seine Landschaften. Unser Blick kann Ihnen nicht bis zum Ende
folgen, da die Wege sich meist hinter einer Kuppe, einer Kurve
oder im Dunst verlieren.

Das Thema des Ubergangs von einer Welt in die andere
findet sich in der Arbeit von ELISABETH sTUMPF we will change the
world. Ihre Wachterfiguren markieren und behtiten unseren Weg
von der einen Welt in die andere. Auch MEI-SHIU WINDE-LIU hat mit
ihrer Arbeit eine Ausdrucksform fiir die Phase des Uberganges
gefunden, in der der Verstorbene nach der buddhistischen Lehre
in das neue Leben finden muss. FRANEKS Darstellung zu dem The-
ma ist ein funfteiliger Werkzyklus Windhauch - der Tod und das
Middchen, der dem Tod den Schrecken nehmen will und gleichzeitig
ein Apell ist, im Hier und Jetzt zu leben.

Als unvermeidbares Phanomen des Wandelns ist das Thema
in den Arbeiten von RICUS ASCHEMANN zu spuren, sie sprechen von
der Fluichtigkeit der medialen Welt und dem Verlust der verbind-
lichen Wirklichkeit.

Von Flucht und Entwurzelung von Heimat und dem irgend-
wo verortet sein, erzahlen die Fotografien von FRANZISKA STUNKEL.
In ihnen uberlagern sich Personen, Raume und Objekte, sie zeigen
die Fltichtigkeit des Augenblicks.

Die zeitliche Bedeutung des Begriffs »Transit«, des sich
Wandelns, ist auch Thema in WOLFGANG KESSLERS Malerei. In sei-
nen Portrats der Tochter, die tiber Jahre hinweg entstanden sind,

sieht man den Wandlungsprozess vom Kind zur Jugendlichen zur
Erwachsenen. Die Attribute unterstreichen die Darstellung des
Einsichts- und Reifeprozesses des Kindes zum Erwachsenen und
seiner Verortung im Universum.

Der Faktor Zeit in Form des kunstlerischen Prozesses und
dem damit einhergehenden Wandels spielt fur die Arbeit von
DEBORA KIM eine besondere Rolle. Der Faden, symbolisch als Le-
bensfaden, wird als Material zum Trager personlicher Erfahrungen.

Das Thema des Wandelns auf den eigenen Korper bezo-
gen erleben wir auf unterschiedlichste Weise in den Werken von
KATRIN RIBBE UNd BEATE HAUPT. Im Werk von Ribbe bewegt sich der
Korper zwischen Eigen- und Fremdwahrnehmung, Authentizitat
und Inszenierung — in der Zeit des Erwachsens. Bei Beate Haupt
ist Zerstorung der Weg des Wandels, sie transformiert die Korper,
sie zerstort gewohnte Schonheitsideale und -vorstellungen und
schafft aus zerstorten, idealisierten Korpern eigene »Gottheitenc.

Transit bedeutet also nicht nur ein Durchschreiten von Raum
und Zeit. Mit einem definierten Endpunkt bleibt das Durchschrei-
ten ein fllichtiger Moment zwischen zwei Stadien. Welche Grenzen
gilt es dabei zu passieren, welche Zustande zu tiberwinden? Wie
gestalten sich Ubergange und Binnenraume, die nur schwer zu
verorten sind? Kann aus dem Hintibergehen am Ende ein Ver-
harren werden? Ist der Transit ein Garant anzukommen oder ein
Wagnis verloren zu gehen? Die Kiinstlerinnen und Kiinstler des
diesjahrigen SALON SALDER prasentieren ihre Werke aus Malerei,
Fotografie und Installationen zum Thema Transit.

Besonderer Dank gilt den diesjahrigen Kunstlerinnen und
Kinstlern des Salons sowie PIA KRANZ, MAIK SCHLUTER und MICHAEL
sToeBER flr deren fachliche Wiirdigung.

STEPHANIE BORRMANN, M.A.

KURATORIN DER STADTISCHEN KUNSTSAMMLUNGEN
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Transit

Die Welt ist zweidimensional: Alles ist Bild, Display und
Oberflache. Eingerahmt in Uberschriften und Untertitel, beglei-
tet von Kommentaren, Grafiken und Layouts erscheint uns die
Wirklichkeit als ein koloriertes Puzzle und Pandamonium unter-
schiedlichster Ereignisse, die im virtuellen Raum unserer Smart-
phones und Computer stattfindet. Eine lineare, plausible und
unmittelbare Erzahlung, tiber das was wir Wirklichkeit nennen,
istim 21.Jahrhundert nicht Ianger existent. Die Welt erscheint im
Zerrspiegel medialer Darstellung als ein absurder Stoffwechsel
voller Widerspriiche. So ungreifbar die Welt in Bildern und Ani-
mationen zu sein scheint, so konkret und tberspitzt erscheint
sie paradoxerweise in eben jenen

formt die Welt, fordert sie gleichsam heraus und wird in einem
dynamischen Wechselspiel beeinflusst und verfihrt. Nichts, von
dem was wir sehen, ist zufdllig oder neutral, alles ist stets einer
spezifischen Sicht unterworfen und stellt somit immer auch ein
Politikum dar. Aschemanns Arbeit greift nicht zufallig das medial
und gesellschaftspolitisch aufgeladene Sujet der Flucht auf und
entlarvt dabei unseren Blick als konditioniert und manipuliert.
Denn was wir eben noch als gtiltig und richtig erkannt haben
und als visuelle Evidenz vor Augen hatten, kann sich im nachsten
Moment schon in sein Gegenteil verkehren. Urteile und Vorurteile,
Vermutungen und Erkenntnisse sind in diesem Zusammenhang
lediglich Verhandlungsmasse, stehen zur Disposition und fuRen
auf der lllusion einer Eindeutigkeit. Bilder konnen zwar schockie-
ren und herausfordern, sie konnen tiberfordern und tiberwdltigen,
aber die Wirklichkeit reprasentieren konnen sie nicht. Daher setzt
Aschemann auf eine vielfdltige mediale Verfremdung und zeigt
uns ein Szenario das eindringlich und kunstlich zugleich ist
Das perfekte Verbrechen (1994) betitelte JEAN BAUDRILLARD
(1929 — 2007) einen wichtigen Kommentar zum Verhdaltnis von
Fotografie und Wirklichkeit. Er schreibt darin: Das Foto ist die
Kunst all das beiseite zu schieben, was sich zwischen euch und die
Welt stellt — wobei die Abwesenheit

Bildern, die als Meldungen und RI C U S ASC H E MAN N der Welt in jedem Detail présent ist,

Schlaglichterin unser Bewusstsein

durch jedes Detail verstdarkt wird.

vordringen. Der Horror erscheint

Nicht banale Medienschelte steht

dann oftmals Ubersteigert, ver- Gh OSt R’de r Ode r in Aschemanns Arbeit zur Diskus-

dichtet und unbarmherziger als

sion, sondern die komplizierte Er-

jede reale Erfahrung. d]e Fa ]S Ch u ng der We ]t fahrung von Welt, Erzahlung und

Unheilvoll, fragmentiert, un-
eindeutig ist die aktuelle zwolfteilige fotografische Serie von
Ricus Aschemann. Eine mediale Reflexion, die weder Ort noch Zeit,
Anfang und Ende, Fiktion oder Wirklichkeit konkret benennt. In der
Serie verschwimmen Grenzen und Genres, Kategorien und konkre-
te Verweise. Zwar folgen die Bilder scheinbar einer narrativen Logik,
zeigen Personen, Raume, Details und Uberblicke, doch bleiben
Format und Inhalt unklar. Es kénnten Menschen auf einem Schiff
sein, es kdnnten Menschen sein, die wir in dhnlichen Situationen
als Fltichtlinge auf dem Mittelmeer schon oft in den Nachrichten
gesehen haben. Wobei gesehen haben, relativ ist. Ganz grund-
satzlich, da es den einen verbindlichen Blick nicht gibt, genauso
wenig wie die eine verbindliche Wirklichkeit existiert. Der Blick

Fotografie. Aschemann stellt ver-
schiedene seiner Arbeiten unter die Unterschrift The things I tell
you will not be wrong. Eine universelle und existenzielle Aussage.
Und gleichzeitig ein Versprechen: Das, was ich sage, wird nicht
falsch sein. Damit ist aber nicht gesagt, dass es wahr und wirk-
lich ist, es wird lediglich behauptet, dass es nicht falsch ist. Und
auch erst dann, wenn du dem Fotografen dein Vertrauen schenkst.
Vertrauen kann man aber missbrauchen und enttauschen. Wer
Bildern traut, einfach so, und glaubt, dass die Welt in den Bildern
ist, der wird vermutlich enttauscht. Denn Bilder sind Projektio-
nen,die die Wirklichkeit erst erschaffen. Darin liegt ihr politischer,
poetischer und asthetischer Mehrwert begrundet.

MAIK SCHLUTER
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Transit

Die Bilder von Thomas Dillmann sind so prazise und natura-
listisch gemalt, dass schon mehr als einem Betrachter der Irrtum
unterlaufen ist, sie nicht fiir Gemalde, sondern flir Fotografien
zu halten. Wer aus historischer Perspektive auf sie schaut, dem
kénnte bei Ihrem Anblick vielleicht sogar ein berithmt geworde-
ner Malerwettstreit aus der Antike in den Sinn kommen. In ihm
konkurrieren die griechischen Maler zeuxis und PARRHASIOS (beide
letzte Drittel 5.Jh.v. Chr.— erste Jahre 4. Jh. v. Chr.) darum, wer von
ihnen wohl das glaubhafteste, soll heifen wirklichkeitsgetreueste
Gemalde fertigen konne. Zeuxis malt eines seiner ruhmreichen
Traubenbilder. Die Friichte sind ihrem Vorbild so ahnlich, dass
sich angeblich die Vogel des Himmels auf sie stiirzen, um sie zu
picken. GroRer Applaus! Woraufhin er seinen Mitbewerber Parr-
hasios auffordert, doch nun endlich den Vorhang von seinem Bild
wegzuziehen, damit man es betrachten kdnne. Aber wie grof3 ist
die Uberraschung, als man feststellt: der Vorhang ist das Bild. So
gebtihrt Parrhasios eindeutig der Lorbeer. Wahrend Zeuxis nur die
Vogel getauscht hat, hat er sogar seinen Malerkollegen getdauscht.

Langst sind die Kostiimfeste des Mimetischen in der Kunst
vorbei. Kanonisch daftir ist das Wort von CASPAR DAVID FRIEDRICH
(1774 —1840), der bereits zu seiner Zeit dekretierte: Der Maler soll
nicht blofs malen, was er vor sich sieht, sondern auch, was er in
sich sieht. Sieht er aber nichts in sich, so unterlasse er es auch zu
malen, was er vor sich sieht. Mit

einen Spiegel gottlichen Existierens und Waltens darstellt, hat
fir Dillmann diese Funktion langst verloren. Sie ist zur Mano-
vriermasse des heutigen Menschen geworden, der in den Bildern
des Kinstlers uberall Zeichen seiner selbstherrlichen Interven-
tionen hinterlasst, ohne je in persona aufzutauchen. Oft sind sie
ingenios, so wenn eine Armada von durch die Natur wandernder
Hochspannungsmasten auf die Kommunikationspotenziale unse-
rer Zeit verweist oder wenn machtige Briickenpfeiler und riesige
Tragkonstruktionen die Landschaft durchschneiden. Dann wieder
sind sie geradezu atavistisch, wenn ein mediokres Grenzhduschen,
Grenze (2018), auch heute noch als Symbol flr eine vom Menschen
geteilte und verwaltete Welt steht.
Die Natur ist fur Dillmann
nicht von ungefahr zugestellt mit

dem grofRen Maler der Romantik
verbindet Thomas Dillmann mehr, THOMAS DI LLMAN N dem technologischen Mobiliar der

als man seiner Malerei bisher zu-

gestanden hat. So wie Friedrich in

Moderme. Vom Genfer See (2018)
sehen wir keine idyllische Post-

seinen Bildern souverdn zu verei- SCh wdarze SO nne kartenansicht, sondern allein den

nen verstand, was er vor sich und

was er in sich sah, so gelingt auch Dillmann in seiner Malerei in
exzellenter Weise die Symbiose zwischen Sehen und Empfinden.
Wie Friedrich seine Gemalde mit Hilfe verschiedener Skizzen nach
klaren Vorstellungen prazise komponierte, so geht Dillmann als
ahnlich strenger Choreograph seiner Bilder beim Malen stets von
Fotografien aus, die er ebenso genau wie personlich in Gemalde
umsetzt. So zerfallt ihm wie einst Friedrich die Welt nicht in Objekt
und Subjekt, sondern sie wird ihm vielmehr zum Spiegel eines
genau definierten eigenen Empfindens.

Nur — in ihrem Empfinden von Welt und Wirklichkeit un-
terscheiden sich die Maler fundamental. War fur Friedrich die
Welt trotz aller ihn zuweilen bedriickenden Zweifel, man denke
an seinen Monch am Meer, noch von einem gottlichen Heilsplan
bestimmt, ist ein solcher fur Dillmann, sollte er ihn denn je gedacht
haben, in seinen kiinstlerischen Werken nicht mehr auszuma-
chen. Und die Natur, die fiir den Romantiker nichts weniger als

kiihn gebauten Schwung eines
Autobahnzubringers.Von der Ansicht des Meers,von dem im Titel
des Gemalde Sdulen, Meer (2014) die Rede ist, wobei es gleichgtiltig
erscheint,um welches Meer es sich iiberhaupt handelt, sehen wir
vor allem schlank aufragende Saulen aus unserer Zeit. Und von
Pompei (2016/17) sehen wir nicht die legendaren Uberreste je-
ner vom Vulkan ebenso zerstorten wie mumifizierten Stadt aus
der Antike namens Pompeji, sondern einmal mehr eine im Bau
befindliche Autobahn. Alle Bilder des Kunstlers sind vom Grau
der Melancholie Uberzogen, als gelte es, eine Verlustanzeige auf-
zugeben. Die Natur wird in ihnen ab- und weggedrangt von den
technischen Errungenschaften der Gegenwart, die seine Gemal-
de zeigen, aber nicht feiern. Romantisch an Thomas Dillmann ist
nicht sein Weltverstandnis, sondern die ebenso kalkulierte wie
empfindsame Manier seiner Bildverfertigung. Die Sonne, die in
seinen Bildern aufgeht, ist schwarz.

MICHAEL STOEBER
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Transit

Das Mddchen: Vortiber! Ach vortiber!

Geh wilder Knochenmann!

Ich bin noch jung, geh Lieber!

Und rtihre mich nicht an.

Gib deine Hand, du schén und zart Gebild!
Bin Freund, und komme nicht, zu strafen:
Sei gutes Muts! Ich bin nicht wild,

Sollst sanft in meinen Armen schlafen.

Der Tod:

MATTHIAS CLAUDIUS (1740 — 1815)

FRANEK prasentiert im saLON sALDER eine flinfteilige Arbeit
mit dem Titel Windhauch (Der Tod und das Mddchen). Angeregt
durch scHUBERTS (1797 — 1828) Streichquartett Nr. 14, d-Moll be-
schaftigte sie sich bereits in den 198oer Jahren mit diesem Thema.
Es entstanden mehrere Leinwande mit dem Titel Der Tod und das
Middchen. Drei Arbeiten wurden 1986 auf der GroRen Dusseldor-
fer Kunstausstellung gezeigt und
verkauft. 2016 nimmt FRANEK in
der Werkgruppe DEATH CYBORG

FRANEK

sen. Der Knochenmann links im Bild will ihre Hand ergreifen. Die
Szenerie am Fluss ist in dunkle Wolken gehtillt, das Wasser ist von
einem tiefen Schwarz. Das dritte Bild des Zyklus wirkt besonders
bedrohlich, aus dunklen Wolken taucht ein Totenschadel hervor,
wie ein Puppenspieler zieht er die Faden, an denen das Madchen
hangt. Auf der funften Arbeit stellt sich der Cyborg, wie zur Zeit
der Aufklarung, als Seelenfreund dar, er arbeitet an einem Laptop,
vielleicht zeichnet er die Lebenszeit auf. Das wirkt nicht bedrohlich,
beschwichtigt eher,das Mdadchen nahert sich ihm unerschrocken,
fast neugierig. Im Gedicht von Claudius fehlt die Antwort des
Madchens,das letzte Wort hat der Tod, dass er nichts Schreckliches
an sich hat. Schubert 1asst sein Quartett in einer optimistischen
A-Dur enden und nimmt damit den aufklarerischen Schluss von
Claudius auf, der dies in seinem Gedicht nur angedeutet hatte.
Windhauch, Windhauch, sagt Kohelet, Windhauch, Wind-
hauch, das ist alles Windhauch. Welchen Vorteil hat der Mensch
von all seinem Besitz, fiir den er sich
anstrengt unter der Sonne. Dieser
Sinnspruch aus dem Buch Kohe-

and the MAIDEN das Thema »des
Ubergangs« in veranderter Form
auf, jetzt spielen nicht nur die
Bezlige zu Schuberts Streichquartett, sondern auch zum Buch
KOHELET' eine bedeutende Rolle.

Das Hauptmotiv, der Tod und das Madchen, ist ein sowohl
schauriges als auch erotisches Motiv, das seit dem 16. Jahrhun-
dert in verschiedenen Kunstgattungen verarbeitet wurde. Der
personifizierte Tod tritt als Verfiihrer oder gar als Liebhaber einer
jungen Frau — der personifizierten Unschuld und Reinheit — auf.
Franz Schubert schrieb das Quartett in der Zeit einer schweren
Lebenskrise, diese bildet den Hintergrund seiner Komposition. Er
legt fur diese das Gedicht Der Tod und das Mddchen aus dem Jahr
1774 von seinem Zeitgenossen MATTHIAS CLAUDIUS zugrunde. Das
dichterische Werk will ganz im Sinne der Aufklarung dem Tod den
Schrecken nehmen. In der Musik ist die tragische Spannungsspha-
re zwischen Sein und Vergehen, der Ausdruck des Schmerzes und
der Qual, die Darstellung des Mddchens, seiner Angst auf der einen
Seite und das Werben des Todes auf der anderen Seite, meisterhaft
zu horen. FRANEKs Darstellung des Sujets ist eine zeitgemaRe,
sie hat eine bildnerische Sprache flr die Musik und den Text ge-
funden. Aus dem Todesskelett bzw. dem alten Knochenmann, der
friheren Bilder,angelehnt an traditionelle Vanitas Darstellungen,
ist ein Cyborg geworden: halb Mensch, halb Maschine. Das Mad-
chen,in zeitgemaller Kleidung, mit Volant-Rock und Stiefeln, steht
flr die allgemein verbreitete Angst vor dem Tod. Auf dem ersten
Bild wendet sie sich ab, will die Angst, den Cyborg, hinter sich las-

Windhauch

let, einem Prediger, kommt eben-
falls eine besondere Bedeutung in
FRANEKSs Bildzyklus zu. Nicht nur,
dass der Windhauch oder der Name des Predigers auf jedem Bild
Erwahnung findet, auch nimmt sie mit der Anzahl der Werke, den
flinfmaligen Windhauch auf. Dieser ist geradezu zu spiiren, wie er
dartiber weht. Das Atmospharische des Windes, mal ganz dunkel
wie der Tod, der standig Uber den lebendigen Szenerien schwebt,
mal weniger, erreicht FRANEK mit einer speziell von ihr entwickel-
ten Technik: die schwarze Farbe in ihren Arbeiten changiert zwi-
schen farbigem tiefen Schwarz ins Violett bis hin zu braunroten
Tonen.Erstin den letzten beiden Arbeiten ist die Atmosphare nicht
so driickend. Die Szenerie wird aufgelockert durch den Einsatz der
grunen Farbe. Sie wirken frischer, verséhnlicher. Dennoch gilt fir
diese Situationen, alles ist Windhauch. Kohelets Aussage ist, dass
dem Menschen trotz grofdter Anstrengung kein Gewinn bleibt, da
der Tod alle gleich macht, es bleibt nichts von dem Menschen, so
sehr er sich auch bemtiht, die Wirklichkeit zu ordnen, der Wind-
hauch zerstort alles, der Tod setzt die letzte Grenze fur alle gleich.
Daraus stellt sich in den Lebensweisheiten Kohelets die Hauptfra-
ge: Die Frage nach dem Gewinn? Der ewigen Wiederkehr? Kohelets
Botschaft ist, der Aufruf zur Lebensfreude, alles im Moment zu
geniellen, in der Gegenwart zu leben —im Jetzt.

STEPHANIE BORRMANN

1 Anonymer Prediger und Sammler von Weisheiten, sein Buch, Sammlung

dieser Weisheiten, zdhlt zum Alten Testament.
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Transit

Beate Haupt prasentiert im diesjahrigen SALON SALDER zwei
Werkgruppen. Gemeinsam ist beiden der Arbeitsprozess. Die erste
Werkgruppe beinhaltet drei groRformatige Arbeiten, Ol auf Lein-
wand, mit dem Titel Spiel der Wellen |- IIl. Vorbild fuir diese Arbeiten
ist das Werk Spiel der Wellen (1883) von ARNOLD BOCKLIN (1827—1901).
Bocklin hat dieses Gemalde nach einem personlichen Erlebnis
gemalt. In diesem Bild zeigt er mythologische Figuren, voll uner-
grundlicher ddimonischer Krafte und tiberschaumender Sinneslust
inder Unbandigkeit des Meeres. Als Meerkentauren hat er seinen
Freund, den Tiefseeforscher ANTON DOHRN (1840 -1909), portratiert.
Das Sinnliche des Werkes von Bocklins tibernimmt Beate Haupt
in ihr Spiel der Wellen. Die Frau oder die Nymphe die zwischen
den Wellen, auf einen Felsen gegossen, ihren Korper prasentiert,
hat aufgrund der Farben und ihrer Form etwas Sinnliches an sich.
Die kleinen Schaumkronen, die auf den Wellen aufblitzen, assozi-
iert man augenblicklich mit der Schaumgeborenen — APHRODITE.
Sie ist gemalk der griechischen Mythologie die Géttin der Liebe,
der Schonheit und der sinnlichen Begierde. Sie wurde insbeson-
dere als Schutzherrin der Sexualitat und Fortpflanzung verehrt.
Beate Haupt zeigt in ihren Arbeiten das Aufeinandertreffen am
Horizont von Himmel und Meer, das Raue und das Sanfte des
Wassers, die Unendlichkeit des Meeres. Professor ARWED GORELLA
(1937 —2002) schrieb Uiber Beate Haupt, Das Sehen ist Motor ihres
kiinstlerischen Schaffens. Nicht nur das Bild Bocklins auch das Be-

obachten am Meer, das Sehen bei

gleichen. Ein Sprichwort sagt, Schonheit liegt im Auge des Be-
trachters. Die meisten Menschen und vor allem Frauen unter-
werfen sich gesellschaftskonformen Schonheitsidealen der Zeit.
Das eigene Selbstverstandnis aber auch die Wahrnehmung von
aullen spielt dabei eine bestimmende Rolle. Dies veranlasste Beate
Haupt Puppen, die ebenfalls einem Schonheitsideal unterliegen
und mit denen Frauen sich selbst »messen« oder verglichen wer-
den, nach Ihren Vorstellungen »umzuoperieren«. Das Gesehene

gab die Anregung Neues zu er-

der Wanderung am Strand — dies schaffen. Haupt nennt die Werk-
und das Verinnerlichen des Gese- B EATE HAU PT gruppe Gottheiten. Puppenkorper,

henen zeichnet die Arbeiten von

die sich alle in der Grundstruktur

Beate Haupt aus.

gleichen, Idealmale haben, wer-

Beate Haupts Arbeiten un- Tra nS ]t — Tra nSfe y — den geteilt, zerlegt — und dann zu

terliegen einem zeitlichen Prozess.

neuen Gestalten, Chimaren oder

Aufgrund des pastosen Farbauftra- Tra n Sfo rm Mutationen zusammengesetzt.

ges, der Masse an Farbe, die ihre
Malerei durch die Farbschichtungen und Ablagerungen fast zu
plastischen Arbeiten werden lassen, dokumentieren den zeitlichen
Prozess.Von daher ist die zweite Werkgruppe von plastischen Ar-
beiten eine logische Konsequenz.

Beate Haupts Arbeiten entstehen, so sagt sie, unter einem
gewissen Zwang — positiven oder negativen Ursprungs. lhre neus-
te Werkgruppe ist nach dem Schauen einer Dokumentation tiber
Schénheitsoperationen entstanden. Der Drang vermeintlichen
Schonheitsidolen nachzueifern kann, wie in dem Fall der Doku-
mentation, fatale Folgen flr die Gesundheit und auch das Leben
haben. Das bekannteste Beispiel hierflr ist das Model PIXEE FOX
(*1990), die sich zahllosen chirurgischen Eingriffen unterzogen
hat, um ihrem Schonheitsideal, der Comicfigur Jessica Rabbit, zu

Ahnlich zerstorerisch wie man-
cher mit seinem Korper umgeht um Neues zu erschaffen, etwas
Besseres, so schafft Haupt neue Ideale, in Gottheiten verkorpert,
die keinen messbaren GroRen oder Mafien unterliegen. Die »Ein-
zelteile« besitzen zwar immer noch die idealen Mal3e und die
Grundstruktur ist immer noch bei allen gleich, nur ihre Anordnung
ist eine Neue. So wie bei Madre — die Mutter, mit vielen Armen
und Beinen, direkt am Hals angesetzt. Die Haare stehen ihr zu
Berge — Denken und direkte Umsetzung in das Handeln, scheint
sie auszuzeichnen. Es entstehen KopffiiRler, mit Olfarbe bemalt.
14 von ihnen bilden einen Kreis, Kopf an Kopf, Bein an Bein, Full an
Fuf3, sie symbolisieren die Bewohner der Welt.Jede Figur ist anders,
keine gleicht der anderen, so wie wir Menschen auch.

STEPHANIE BORRMANN



IM SPIEL DER WELLEN 11l 2016 | O1 auf Leinwand | 200 x 220 cm

IM SPIEL DER WELLEN Il 2014 | Ol auf Leinwand | 125 x 210 cm

rechte Seite  MADRE 2016 | Ol auf Leinwand | 43 x 23 x 21 cm
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Dass Kunstler ihre eigenen Kinder portratieren, ist in der
Geschichte der Kunst keine Seltenheit. Auch nicht, dass sie dies in
einem flr sie charakteristischen Stil tun. PABLO PICASSO (1881-1973),
der sich als Kunstlervater seinen vier, mit drei Frauen gezeugten
Kindern in unterschiedlicher Intensitat zuwandte, macht da keine
Ausnahme. Nur hat er in seinem

laden. Die seltsamen Kinderspiele, die das Madchen spielt, haben
viel mehr mit den Projektionen ihres Vaters zu tun als mit ihren
eigenen Vorstellungen. Theresa folgt als Modell seinen Choreo-
grafien. Man maochte hinzuftigen: wie es nicht anders sein kann.
Darin Picasso ahnlich, malt Kessler nicht wie ein Amateur, der
flirs Familienalbum fotografiert, sondern in seiner Eigenschaft als
Kiinstler. Und insofern geht es ihm darum, mit den individuellen
Portrats der Tochter, paradox formuliert, zugleich ein kollektives
Portrat zu schaffen, das auch die Betrachter seiner Bilder angeht.
Dies schafft Kessler in vorbildlicher Weise. Die Angste, Sehnstichte
und Traume seiner Tochter, die er ausbreitet, lassen sich durchaus
generalisieren.Wenn er Theresa in dem frithesten der hier prasen-
tierten Portrats, Die Aneignung (2014), mit Fechtermaske darstellt,
schafft er ein Wunsch- und Initiationsbild. Das kindliche Spiel

mit der Maske ist mehr als bloRer

langen Leben seine Malweise sehr WO LFGAN G K ESS LE R Spals und Vergntigen. Es weist vor-

oft geandert und dieser Stilwech-
sel spiegelt sich auch in seinen

aus auf ein Charakterbild in dem
Theresa auch in threm spateren

Kinderbildnissen.Wobei es ihm nie

Leben die Speer und Schleudern

darum gegangen ist, seine Kinder Va ter u n d TOChter des wiitenden Geschicks (Hamlet)

in realistischen Situationen zu
zeigen, sondern er hat sie in mythischen und symbolischen Sze-
nen dargestellt. Wohl am hdufigsten taucht in den Portrats seine
Tochter Maria de la Concepcion, genannt Maya, auf. Sie kam am 5.
Oktober 1935 zur Welt, und ihre Mutter war die junge, bezaubernde
MARIE-THERESE WALTER (1909 —1977), die Picasso in den acht Jahren
zuvor erst zu seinem Modell und dann zu seiner heimlichen Ge-
liebten gemacht hatte. Picasso, der sich nach Mayas Geburt von
seiner Frau Olga (1891 —1955) trennte, hat Maya als Vater mehr
Zeit gewidmet als all seinen anderen Kindern. Eines seiner ein-
dringlichsten Portrats zeigt die dreijahrige Maya im Matrosen-
anzug (1938). In der Hand halt sie ein Schmetterlingsnetz und sie
sitzt auf einem Spielzeugauto, dass unter ihr fast verschwindet.
Ihre Gesichtszlige sind kubistisch gegeneinander verschoben. Die
Lippen des weit gedffneten Mundes sehen aus, als seien sie rot
geschminkt. Das Madchen wirkt sehr viel dlter als sie ist. Auf ihrer
Matrosenmtitze sieht man den Schriftzug Picasso, was aussage-
kraftiger nicht sein konnte. Das Bild der kleinen Maya erscheint
eher ein Selbstportrat des Vaters, als ein Portrat der Tochter zu sein.
In den Portrats, die Wolfgang Kessler in einer Art Langzeitpro-
jektin den letzten Jahren von seiner Tochter gefertigt hat, schiebt
sich in keinem Gemalde die Gestalt des Vaters in so machtvoller
Weise vor das Bild der Tochter wie in dem Picasso-Werk. Dennoch
ist Kessler als Vater in den Bildern seiner Tochter nicht weniger
prasent. Stets sind seine Portrats von Theresa symbolisch aufge-

mutig und tapfer zu parieren weiR.
In dem Gemalde Die Bewegung (2016) deckt sie einen leucht-
enden und rasch sich drehenden Globus mit einem Tuch zu. Als
wolle sie sein Bild nicht mehr sehen. Nicht wahrhaben, dass die
Dinge im Fluss sind, sich alles verandert und die Dinge nicht blei-
ben, wie sie sind. Das Werk steht im plausiblen Zusammenhang
mit dem im darauffolgenden Jahr entstandenen Gemalde Der
Umlauf (2017),in dem die Protagonistin einen Globus in der Hand
halt und einen weiteren zu ihren Flillen nachdenklich betrachtet.
Der Bildtitel verweist auf die Drehung der Erde um die Sonne. Ein
ewiger Kreislauf, Sinnbild eines fiir immer Unveranderlichen und
zugleich Symbol der ersten groRen narzisstischen Krankung des
Menschen: nicht im Zentrum des Universums zu stehen, behutet
von einem vaterlich um ihn besorgten Gott. In Die Blaue (2017)
verhtllt Theresa Kopf und Blick mit blauem Tuch, das fur Mari-
en-Bilder charakteristisch ist. In Die Erinnerung (2017/18) leuchtet
das Licht einer am Boden liegenden Blirolampe die Vergangenheit
aus wie ein dunkles Zimmer, wahrend Theresa in der Haltung ei-
ner Madonna in die Zeit zurtickblickt. In Das Geheimnis scheinen
ihr allzu viel Licht und Aufklarung nicht geheuer zu sein und sie
arbeitet daran, was geheim sein soll, im Dunkel zu lassen. Immer
sind die Symbole in diesen Bildern mehrdeutig. Was sie indes eint:
Sie lassen an Einsichts- und Reifeprozesse denken, die uns am
Ende alle angehen.

MICHAEL STOEBER



DIE BEWEGUNG 2016 | Ol auf Leinwand | 110 x 95 cm  // DAS GEHEIMNIS 2018 | Ol auf Leinwand | 170 x 130 cm




KORPER

1 ELEE
Bli-i8
N PCEEL EELEEL DERLL L

Chl FEEER B EFEPEL ]
SRR | PER] LY |
u.lml:mllllllll
.-u-:l:-nmuilllu

20015 — 2018 | Garn auf MDF | 180-teilig, je 15 x 10,5 x 1,4 cm, GesamtbildgroRe 247 x 409 x 1,4 cm

Transit

25

Der Faden hat sich in der zeitgendssischen Kunst als Mate-
rial einen festen Platz erobert. Klinstlerinnen wie LEONORE TAWNEY
(1907 — 2007) oder FRED SANDBACK (1943 — 2003) haben ihm ein
eigenes klinstlerisches Gewicht gegeben und ihn aus dem textilen
Gewebe und symbolhaft-narrativen Zusammenhangen heraus-
genommen. Auch in der puristischen Arbeit Kérper von Debora
Kim ist der Faden in seiner autonomen kiinstlerischen Qualitat
erfahrbar. Das Baumwollgarn vereint unterschiedliche kiinstleri-
sche Mittel und Erscheinungsformen in sich: die Linie, das Kolorit,
sowie Dreidimensionalitat verbunden mit einer speziellen Haptik.
Fasziniert von der Klarheit der Minimal Art hat die Kinstlerin
deren Charakteristika fur die eigene Arbeit fruchtbar gemacht.

In Korper erkennt man deren typische Merkmale wie Kon-
zept, Serialitat, Struktur und eine stark reduzierte Formsprache
wieder. Die gesamte Wandarbeit besteht aus 180 gleichgrofen
Einzelstiicken, die als rechteckige Flache wie ein Kérper vor der
Wand hangt. Jedes Einzelstiick
hat eine eigene Farbkombination
und eine spezifische Verteilung der

DEBORA KIM

In die Farbkombinationen flieRen die Naturerfahrungen der
Kiinstlerin ein, die sie auf ihren Reisen gemacht hat, fast schon
wieder vergessen hatte und die durch die Farbe der Faden wie-
der sichtbar werden. Das Material wird zum Trager personlicher
Erfahrungen und ist durch die »Handarbeit« mit ihr verbunden.

Die Zeit klart die Erinnerung, so die Kunstlerin. Kim ver-
traut darauf, dass die wesentlichen Dinge im Gedachtnis bleiben
und folgt wahrend des kinstlerischen Prozesses ihrer Intuition.
Kunst ist absichtsloses Tun. Denkt man an das Konzeptuelle ihrer
Kunst scheint dies ein Widerspruch zu sein. Aber genau aus dieser
Spannung ergibt sich die Faszination ihrer Arbeit. Die Struktur
erarbeitet sie mit dem Konzept,
das Innere dagegen, ihre Erinne-
rung und damit das Wesentliche,

Farbfelder auf dem 10,5cm x 15,4
cm x 1,4 cm Holzkern. Kim berech-
net jede mogliche Kombination.
Wie eine Deklination werden alle
Variationen einer Farbfolge erarbeitet. Das Garn wird, ohne wei-
tere Befestigung durch einen Klebstoff 0.3., gleichmaRig um den
Holzkern herum gewickelt. Nur von vorne betrachtet erscheinen
die Faden Ubereinander geschichtet und erwecken den Eindruck
eines beinahe geschlossenen Farbfeldes. Der raumliche Eindruck
tritt in den Hintergrund. Der einzelne Faden liegt aber bereits als
Korper auf dem Holz auf. Im Licht wirft er darum einen schma-
len Schatten und definiert kaum sichtbare Zwischenraume. So
entsteht keine geschlossene Farboberflache, sondern eine sanft
schimmernde, bewegte Oberflache, die dennoch eine gleichma-
Rigen »Duktus« besitzt.

Kim verwendet industriell gefertigtes Material, das trotz
der Verarbeitung unverandert bleibt und — ganz im Sinne der
Minimal Art - keine personliche Handschrift der Kiinstlerin tragt.
Es ist ihr aber wichtig mit diesem organischen Naturmaterial zu
arbeiten, einen dreidimensionalen Werkstoff in der Hand zu haben
und ihn zu fithlen. Sie arbeitet weder mit Seidenfaden, noch mit
Chemiefasern, sondern hat sich bewusst aufgrund der Haptik und
des optischen Erscheinungsbildes flir die Baumwolle entschieden.

Thread Series

kommt durch die Arbeit mit dem
Material und die intuitive Findung
der Farben an die Oberflache. Da-
mit werden ihre Arbeiten nie eine
reine intellektuelle Spielerei, sondern tragen die Emotionen ihrer
Schopferin durch das Material und das Handwerkliche immer
noch spurbar in sich.

Das Erlebnis der Klarheit durch Reduktion ist flir die Kunst-
lerin eine tiefe Freude, die sie auch an die Betrachter weiterge-
ben mochte. Die Einfachheit und Klarheit ihrer Wandarbeit gibt
dem Betrachter die Mdglichkeit, mit seiner Wahrmehmung im-
mer zwischen dem einzelnen Objekt und dem grofRen Ganzen
zu wechseln. Das gesamte Werk oszilliert zwischen korperhafter,
skulpturaler Existenz und flachiger Anmutung. Das Einzelne birgt
auf seiner Oberflache eine Vielzahl von einzelnen Linien, die bei
naherem Herantreten korperlich in ihrer Entitat wahrmehmbar
werden. Rlickt man davon ab, verliert es das Korperliche, wird mehr
Farbfeld, weniger eigenstandiges Material. Das Serielle 1asst sich
in seiner Verdichtung und Offnung als ein Sehprozess erfahren,
der ohne Anfang und Ende, in standiger Wiederholung erneut
lesbar ist und durch die sinnliche Materialitat niemals steril und
selbstgentigsam wird.

PIA KRANZ
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Der Korper ist ein Ersatzteillager, ein Objekt, bestehend aus Einzel-
teilen, die sich beliebig formen und ersetzen lassen. Der Mensch
als Gliederpuppe: Die Brust, das Gesal3, die Beine, der Bauch, der
Penis, die Vagina, die Haare, die Lippen, alles kann in den Fokus
einer Optimierung und Fetischisierung geraten, kann einzeln be-
trachtet und benutzt werden. Werbung, Kosmetik, Mode und Sport
richten viel zu oft den Blick auf das Detail und riicken im Brennglas
einer verzerrten Bewertung vermeintliche Defizite ins Zentrum
der Wahmehmung. Your body is a battleground (1989) heif3t eine
Arbeit der amerikanischen Kiinstlerin BARBARA KRUGER (*1945). Der
Korper als Schlachtfeld unterschiedlicher Akteure und Interessen.
Die Fotografin Katrin Ribbe riickt in ihrer Arbeit body of work (2017)
wie Barbara Kruger den weiblichen Korper in den Mittelpunkt.
Ribbe verldsst die rein bildhafte Darstellung und erweitert ihre
Auseinandersetzung mit Korper-
kult, Rollenspiel, Voyeurismus,
Gewalt, Sexualitat und weibli-

KATRIN RIBBE

Neben der prazisen Kritik am eindimensionalen Korperbild und
der Forderung nach den perfekten Korperfunktionen, die sich im
Arbeitsleben, bei der Hausarbeit, im Alltag, beim Sex und vor jedem
Spiegel gleichermafen geschmeidig anpassen, werden durch die
Arbeit auch andere Bilder aufgerufen. Bilder, die an die surreale
Psychopathologie eines Kiinstlers wie HANS BELLMER (1902-1975),
die Partialerotik der Protagonisten aus J.G. BALLARDS (1930 —2009)
Roman Crash (1973) oder an die Strumpfhosenkérper (1997) einer
SARAH LUCAS (1962) denken lassen. Damit folgt die Arbeit einer Spur
der kiinstlerischen Auseinandersetzung mit normierten Korperbil-
dern,die immer Spiegelbild der allgemeinen Ideologie und Asthe-
tik sind. Die Normierung und Optimierung einzelner Korperteile
lasst diese wie Anhangsel erscheinen.War im 19.Jahrhundert bei
KARL MARX (1818 —1883)noch vom Menschen als Anhangsel an die
Maschine die Rede, ist der Kérper, seine physische wie psychische
Existenz, im 21.Jahrhundert ein vielfach potenziertes Anhangsel
seiner pervertierten Vorstellungen geworden. Eine erschrecken-
de Logik, die sich auch in den vielen Erkrankungen zeigt, die die
Psyche und den Korper zerstorerisch riickkoppeln: Magersucht,
Fettleibigkeit, die Obsessionen der ohne Not operierten Opfer
der Schonheitschirurgie oder auch die Sucht nach permanenter
Selbstkontrolle und Inszenierung als Selfie.

Katrin Ribbe bietet ihren Korper feil und tiberschreitet dabei ganz
bewusst die Grenzen der eigenen korperlichen Integritat. Ein Pha-
nomen, das sich an vielen Stellen beobachten lasst: im Fitness-
studio, in Schonheitskliniken, auf
dem Laufsteg, in Castingshows,
aber auch beim Schaulaufen im

cher Identitat durch Aspekte der
Installation und Inszenierung.
Katrin Ribbe zerlegt ihren eigenen
Korper fotografisch in Einzelteile
und druckt die verschiedenen
Korperteile dieses fragmentierten
Selbstportrats auf Stoffe und Kissen. Verstimmlung, Amputation,
Prothesenfetisch, Schonheitschirurgie oder Verdinglichung sind
einige der Assoziationen, die das morbide Korpergebilde in Kis-
senform aufsteigen lasst.

In einer Hannoveraner Wohnung hatte sie unter dem gleichen
Titel ein ganzes Interieur' geschaffen,das neben dem fragmentier-
ten Korper auch Videos, Sound und eine Rauminszenierung bot,
die die BesucherInnen in eine beklemmende Stimmung versetzte.
Eine Mischung aus Pathologie und Rechtsmedizin, Hygienemu-
seum und Theaterbtihne, Folterkammer und skurriler Travestie.

Body Count —
Der Korper als Schlachtfeld

Alltag. Diese Reduktion kann aber
auch schmerzhaft und gefahrlich
sein. Denn der Korper, die AuBen-
und Innenwahrmehmung, die
Selbst- und Fremdbilder, das Span-
nungsfeld von Authentizitat und
Inszenierung bilden das Schlachtfeld einer uniiberschaubaren
Dynamik. Der Neurologe OLIVER SACKS (1933 —2015) hat die Vielfalt
und Instabilitat der Selbstwahrnehmung in ihrer beeindrucken-
den psychologischen Komplexitdt beschrieben. Aber auch politisch,
sozial und dsthetisch gilt: Ein einfaches Ich und einen eindeutigen
Korper gibt es nicht.

MAIK SCHLUTER

1 Zusammen mit den Szenenbildner*innen Birgit Klotzer, Dennis Ennen und

Anika Marquardt
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Die Fotoinstallation Europa hat Birgt Streicher fur die Aus-
stellung im SALON SALDER unter besonderer Berlicksichtigung des
Themas erarbeitet: Transit. Das Wort kommt aus dem Lateinischen
und bedeutet so viel wie »hindurchgehen« oder »hindurchfah-
ren«.Wo die Grenzen eines Staates geschlossen sind, kann es zum
Zwecke der Durchquerung eines Landes auch heute noch eines
Transitvisums bedurfen. So erzahlt Transit (1944), der beriihmte
Roman von ANNA SEGHERS (1900 —1983), wie wahrend des zweiten
Weltkriegs im besetzten Frankreich politisch Verfolgte tage- und
wochenlang in den Botschaften von Marseille um begehrte Tran-
sitpapiere anstanden. Im heutigen Europa ist die Uberwindung
nationaler Grenzen fur die meisten Menschen inzwischen sehr
viel einfacher geworden.Was dem Wort »Transit« indes nichts von
seinen politisch leidvollen Konnotationen nimmt, die als Schatten
der Vergangenheit bei seiner Erwahnung fast automatisch auf-
tauchen. Um von den Fliichtlingen und Asylsuchenden unserer
Tage gar nicht erst zu reden.

Diese politische Dimension spielt bei der Fotoinstallation
von Birgit Streicher indes eine untergeordnete Rolle. Sie verbindet
sich allenfalls als eine Art white noise mit dem Titel ihrer Arbeit, die
das Trans-ire, das Hindurchgehen,
zum einen ganz buchstablich ins
Werk setzt, zum anderen in meta-

BIRGIT STREICHER

per aspera ad astra. Sobald wir diese Aufnahme sehen, schauen
wir uns selbst an. Ganz konkret, weil wir uns in dem spiegelnden
Bildtrager, wenn auch nur schattenhaft, zu erkennen vermaogen.
Und vor allem deshalb, weil Streicher uns in ihrer Installation zu
einer Initiation einladt, wie sie Kiinstler zu allen Zeiten fasziniert
hat. Sei es DANTE ALIGHIERI (1265 —1321), der in Gesellschaft des
Dichters HORAZ (65 v. Chr.— 8 v.Chr.) die Kreise von Holle, Fegefeuer
und Himmel durchschreitet, um zu sich selbst zu finden. Sei es
der Dichter PETRARCA (1304 —1374), der im Jahre 1336 in Stidfrank-
reich den Mont Ventoux besteigt,
getrieben von dem Wunsch nach
Lauterung und Klarsicht. Oder sei

phorischer Weise verstanden wis-
sen will. Bei ihrer Werkstrategie ist
die Fotografie nicht Endzweck, son-
dern bewusst als Mittel zum Zweck
eingesetzt. Mit der Pointe, dass ein Medium, das drei Dimensionen
augentauschend perfekt auf zweien zu spiegeln versteht, von
der Kiinstlerin wieder in den konkreten Raum und damit in die
Wirklichkeit des Betrachters zurtlickgebracht wird. Streicher zeigt
unsinihrer begehbaren Installation als erstes einen Vorhang aus
schwarzen Streifen, auf dem wir in Farbe das fotografische Bild ei-
nes Tunnelausgangs sehen. Gehen wir durch ihn hindurch, treffen
wir auf einen weiteren Vorhang mit einem zweiten Tunnelausblick.
Sind wir auch durch diesen hindurchgegangen, stehen wir vor
einer dritten Fotografie. Sie ist schwarzweil3, auf eine spiegelnde,
an der Wand hangende Aluminiumplatte kaschiert und zeigt uns
die Nahaufnahme eines menschlichen Rachens.

Der Rachen flhrt, was gut sichtbar ist, zu Luft- und Speise-
rohre sowie zum fur die Stimmbildung unerlasslichen Kehlkopf.
In indexalischer Weise sind hier auf engstem Raum, zart und vul-
nerabel, fur die Vitalfunktionen des Menschen wichtige Organe
versammelt. Kein Wunder, dass der Maler FRANCIS BACON (1909 —
1992) vom Anblick des menschlichen Rachens fasziniert war. Fur
Birgit Streicher ist ihr Bild des Rachens die Endstation einer Reise

Tunnelblick

es Leopold Bloom, der Protagonist
des beruhmten Romans Ulysses
(1922) von JAMES JOYCE (1882 —-1941),
der am 16.Juni 1904 als moderner
Odysseus 24 Stunden durch das irische Dublin treibt.

Die Tunnelausblicke, mit denen uns Birgit Streicher in ihrer
Installation konfrontiert, konnten in diesem Zusammenhang be-
deutungshaltiger nicht sein. Der Tunnel ist als Metapher gleich-
bedeutend mit einer Krise, die ja dem Wortsinn nach ebenfalls
ambivalent ist. Was FRIEDRICH HOLDERLIN (1770 —1843) in den be-
rihmten Vers gefasst hat. Wo Gefahr ist, wiichst das Rettende auch.
Nattrlich ein Desideratum. Ein Wunsch und eine Hoffnung, die
sich im Werk Streichers mit den Tunnelausblicken auf LKW-Plane
als materielles Substrat des unterwegs seins schrittweise erfiillen.
Mit blendender Helligkeit, dem Anblick von Himmel, See und freier
StraBe.Im Sinne der Holderlin-Forderung: Ins Offene, Freund! Damit
liegt die enge und dunkle Rohre des Tunnels, der uns gefiihlt oft
weniger fihrt als fesselt und gefangen halt, fast schon hinter uns.
Und mit ihm das Symbol einer bedriickenden Betrachtungsweise,
die unser Leben verdustert. Aber sie kann, so verstehen wir die
Kiinstlerin, iberwunden werden im energischen Rickgriff auf die
im letzten Bild anklingende, eigene Kraft und Stimme.

MICHAEL STOEBER
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GleiRendes Sonnenlicht, Autos, moderne Architekturen, Am-
peln, Passanten, Werbung an Fassaden und in Schaufenstern. Ein
Bild von Franziska Stiinkel aus Stuidafrika, das auf den ersten Blick
auch in Berlin, New York oder Shanghai hatte fotografiert werden
kénnen, da sich moderne GroRstadte in vielerlei Hinsicht gleichen
und kulturelle und dsthetische Unterschiede erst auf den zweiten
oder dritten Blick sichtbar werden. All the Stories betitelt Franziska
Stlinkel eine Serie von Fotografien, die sie seit 2010 unter dem
Obertitel Coexist in Europa, Afrika und Asien kontinuierlich wei-
terentwickelt. Bilder, die haufig komplexe urbane Sets zeigen, die
die Kiinstlerin stets als Spiegelung in Schaufenstern oder anderen
Glasflachen fotografiert. So entstehen ganz unmittelbar prazise
Arrangements und Kompositionen, da die Bilder keiner weiteren
Bearbeitung unterzogen werden.

Die Bilder mussen detailliert dechiffriert werden: Merry
Christmas steht teilweise verdeckt in der Mitte des Bildes. Weih-
nachten erscheint hier als globales Phanomen, das lediglich ein
weiterer kommerzieller Event ist,
dem wir auf allen Kontinenten

Die anderen Personen durchschreiten das Bild von links nach
rechts oder kommen auf uns zu. Wie alle GroBstadtpassanten
gehen sie eilig und in sich versunken ihrer Wege. Kurze Blickkon-
takte, anonyme Begegnungen oder auch ein gleichglltiges ne-
beneinander pragen die Situation. Die Komposition von Franziska
Stunkel verdichtet sich zu einer konzeptionellen kiinstlerischen
Praxis, die soziale Aspekte, Strategien der Strafenfotografie und
eine globale Asthetik gekonnt verbindet.
Das gilt auch fir ein Bild, das 2017 in einer nordafrikanischen
Stadt entstanden ist und eine weitere Komponente einfihrt: das
Auftauchen von Fotografien in ihren eigenen Bildern. Stiinkel zeigt
eine sparlich moblierte Nahstube. In der Fensterscheibe wird der
Aullenraum einer Stadt sichtbar. Anders als im oben beschriebe-
nen Bild aus Stdafrika sehen wir hier ein eher darmliches Exteri-
eur und Interieur. Scheinbar im Innenraum der Naherei stehen
zwei Frauen, die Kopftuch tragen und die wir automatisch als
Muslima identifizieren. Hier zeigt sich, wie sehr wir von Zeichen,
Symbolen, Codes und Chiffren in
unserer Wahrnehmung geleitet

begegnen. Franziska Stunkel sptrt F RA N Z I S KA STU N K E L werden und ganz selbstverstand-

immer wieder kulturelle, astheti-

lich Zuordnungen vornehmen,

sche, aber auch soziale Ubergange

obwohl wir nicht mehr als eine

auf und zeigt in ihrer Arbeit eine H”’]te r de}’) Sp ]ege]n visuelle Quelle vor Augen haben.

Soziologie des globalen stadtischen

Bei genauerem Hinsehen erkennt

Lebens,das sich auch durch eine in- U 7’7 d ’ 7’) de 7’ We ]t man im oberen Teil des Bildes zwei

ternationale Zeichensprache und
Produktpalette definieren lasst. Weiter oben im selben Bild er-
scheint spiegelverkehrt ein weiteres typografisches Fragment:
Home. Die Frage nach der Heimat oder dem Zuhause, stellt sich
auf verschiedene Weise. Flucht und Entwurzelung sind flr viele
Menschen eine existenzielle Frage. Aber auch in einem weniger
dramatischen Zusammenhang hat Heimat eine Bedeutung: die
Reisende Franziska Sttuinkel muss sich von Zuhause 16sen, erkundet
die Welt und verortet sich tiber ihre Arbeit als Ktinstlerin weltweit.

Franziska Stlinkel verkehrt die aullere Anmutung der Welt
scheinbar ins Gegenteil. In ihren Spiegelungen sind die Seiten-
verhdltnisse umgekehrt,innen und auBen sind nicht mehr scharf
getrennt und Personen, Raume und Objekte tUiberlagern sich.

Bei genauerer Betrachtung erkennt man in der im Origi-
nal groRformatigen Fotografie die Spiegelung eines Jungen im
linken Bildteil. Die Figur erscheint wie eine reale Paraphrase zum
bekannten Bild des lachenden afrikanischen Kindes, das flr Spen-
denaufrufe wirbt. Der Blickkontakt ist bei Stiinkel aber nicht direkt,
denn der Junge schaut nicht in die Kamera. Blickt er in die Schau-
fensterauslage oder auf die Stral8e? Die Vielschichtigkeit des urba-
nen Raumes wird in der Komplexitat des Bildaufbaus gespiegelt.

Fotografien, die an der Wand der
Naherei hangen: ein dlterer Mann an einer Nahmaschine und
ein junger Mann, der vermutlich irgendwo im Urlaub fur das Foto
posiert. Das eine Bild wirkt zufdllig, eher ein Schnappschuss, das
andere ist eine inszenierte, typische Aufnahme, wie sie haufig von
Touristen aufgenommen wird.

So verkehren sich nicht nur visuell, sondern auch kulturell
und asthetisch die sozialen Parameter innerhalb von Franziska
Stlinkels Bild. Die Frauen, die wir selbstverstandlich mit Nahar-
beitin Verbindung bringen, stehen nicht im Laden, sondern davor.
Der Mann, obwohl abwesend oder nur im Foto prasent, sitzt auf
dem beschriebenen Foto an der Nahmaschine und ist vermut-
lich Besitzer des momentan leeren Ladengeschafts und genief3t
das mannliche Privileg der Ausliibung eines Berufes. Der junge
Mann wiederum ist der tradierten Welt scheinbar entflohen und
prasentiert sich wie jeder Tourist an einem Urlaubsort. So bringt
Franziska Stunkel mit ihrem globalen Projekt Coexist nicht nur
die raumliche Wahrnehmung ins Wanken, sondern hebelt auch
die Klischees und Stereotypen tiber das vermeintlich Fremde und
Andere aus.

MAIK SCHLUTER
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Die Installation von Elisabeth Stumpf fordert den Betrachter
durch ihre iberbordende Material- und Formenvielfalt heraus. Ein
marchenhafter Blutenregen rieselt von der Decke herunter und
liegt wie ein Blthnenspot auf den Kindergestalten mit weilRen
Handschuhen und Lametta-Perticken, die thre Gesichter verde-
cken. Wie Wachterfiguren halten
sie die Goldpalmen fest, mit denen
das ganze Setting rechts und links
eingerahmt wird. Ihr Inneres be-

ELISABETH STUMPF

vom Tod aus denken, ihm einen Sinn geben und die Ersthaftigkeit
mit Lebensfreude erfiillen, schlieBlich weifs man nie, wann es zu
Ende geht.

Die vielen Farben und Blumen lassen einen an all die mor-
biden Suikigkeiten in Form von Schadeln und Skeletten denken,
die am Dia de muertos in Stidamerika verkauft werden. Das Fa-
milienfest zu Ehren der Toten wird an Allerheiligen ausgelassen
und fréhlich gefeiert. Die Menschen stellen Lichter in die Fenster
und bestreuen die Wege mit Blumen, damit die Toten zu ihnen
finden. Denn der Tod kann Freundschaft und Liebe nichts anhaben.

PI16tzlich und unerwartet hat man die ernsten Dinge des
Daseins im Kopf. Das Auge geht weiter auf die Suche und stockt bei
den Kinderfiguren. Ein weiRes T-Shirt auf dem WE WILL CHANGE
THE WORLD in GroRbuchstaben steht und dartuiber schwebt ein
Regenbogen aus bunten Pailletten. Man lachelt kurz. Es klingt wie
eine trotzige Kampfansage an die Welt der Erwachsenen, dann
fallt der Blick auf einen Arm. Das Holzgestell ist sichtbar und roter
Tl quillt aus dem Armel hervor, als
sei ihm hier der Arm abgeschlagen
worden. Das Lacheln im Gesicht
wird dunner. Die Kinder sind die

steht aus einem Holzgestell, das in ..
gelben Gummistiefeln steckt. Auf ZU SCh on um
dem Boden liegen Totenschadel

mit aufgeklebten goldenen Pailletten, die auf weiRen Riischenkra-
gen gebettet sind und mit kiinstlichen weif3en Lilien geschmtickt
wurden. Dazwischen stehen Keramikarbeiten auf Sockeln: bunte
Frichte mit Zuckerstangen darin, ein kapellenahnliches Objekt
mit weillen Masken ringsum, Totenkopfschadel mit aufgestellten
Spitzhuiten in Pink und Lila.

Stumpfhat aus einfachen alltaglichen Materialien eine klei-
ne bunte, glamourdse Welt geschaffen. Der Installation wohnt eine
Leichtigkeit inne, die zum Lachen reizt und die man gerne mit
den Augen erobern mochte, um all den Beziehungen der Dinge
untereinander nachzugehen. Und gleichzeitig verstort der Anblick
dieser kleinen Welt unter dem Bliitenvorhang mit all dem Lametta,
den Keramiken und Totenschadeln den Betrachter. Manche Motive
haben im klassischen kunsthistorischen Kontext eine bestimm-
te Bedeutung und passen dadurch nicht in diese schimmernde
Leichtigkeit.

So gehort die Lilie zu den Marienblumen, steht fur deren
Unschuld und Reinheit wie auch der hortus conclusus, der ge-
schlossene Garten der Maria, an den die vielen Blumen erinnern.
Die Totenschadel sind bekannte Symbole aus der Epoche des Ba-
rock. Das Symbol des Memento mori. Gedenke des Todes. Und
daraus folgernd: Carpe diem. Pflticke den Tag. Man soll das Leben

. Hoffnungstrager unserer Zukunft,
wdar zZzu sein ? die wir behiiten und beschtitzen
sollten,denen wir verpflichtet sind
und Orientierung geben miissen. Der Regenbogen auf dem T-Shirt
ist viel mehr als nur eine hohle Applikation. Er ist weltweit ein
Symbol der Hoffnung und der Verséhnung, seine Farben bean-
spruchen viele Gruppen flr sich, die sich fir Aufbruch, Frieden,
Toleranz und Akzeptanz der Vielfalt von Lebensformen engagieren.

Der Kitsch, gemeinhin der groe Antipode der wahren Kunst,
hat hier den Weg frei gemacht fur die grof3en Themen im Leben.
Bei Elisabeth Stumpf wird der Glamour als gewollte Uberzeich-
nung eingesetzt, ist kiinstlerisches Mittel und dient ihrer Fra-
gestellung. Ihre Installationen haben etwas kulissenhaftes, sind
schwer zu verorten zwischen Bithne und Kunstraum. Sie gleichen
einem Vexierbild, in dem Schein und Sein dicht beieinander liegen.
In ihrer Kunst hinterfragt sie das Gleichgewicht zwischen Fragi-
litat und Stabilitat, an deren Ende die Frage nach der Haltung
zum Leben, zur Natur, unseren Ressourcen und Mitmenschen
steht, die von jedem selbst beantwortet werden muss. Elisabeth
Stumpf bringt den Betrachter unaufdringlich, aber bestimmt da-
hin, wo es weh tut und er Farbe bekennen muss. Sie fihrt ihn an
die Schmerzgrenze des Kunstlichen, des lieblich Schonen, bis er
sich nicht mehr von dem schonen Schein blenden lassen will und
selbst fragt: If not you — who? If not now —when?

PIA KRANZ
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Die Bildhauerin Mei-Shiu Winde-Liu begann 2010 mit den
hier gezeigten Handstlicken aus Ton als Teil ihres kiinstlerischen
Konzeptes 49 Tage — Archiv der Erinnerung. Flr das Archiv der
Erinnerung realisierte sie bereits skulpturale Objekte mit anderen
Materialien wie Porzellan, GieRharz, Glas und Aluminium. Die
49 Tage beschreiben in der buddhistischen Lehre die Phase des
Ubergangs, in der der Verstorbene seinen Weg in das neue Leben
finden muss.

Ton ist ein eher einfaches, urspriingliches Material, aber mit
einer hintergrindigen Komplexitat, denn es tragt ein eigenes,
vielschichtiges Archiv der Erinnerung in sich. Die Tongruben, aus
denen der Ton gewonnen wird, sind selbst ein Archiv, eine Art
Korpergedachtnis der Erde. Viele tausend Jahre waren notig, um
das ehemals feste Gestein durch Verwitterung, groRen Druck und
Erdbewegung poros und sprode werden zu lassen. Die auf3eren
und inneren Krafte der Erde transformierten die Materie und re-
duzierten sie zu feinkdrnigen, pulverartigen Mineralien.Nach und
nach sogen sie sich mit Wasser voll,

Zuerst entstanden sehr freie, organische Formen, ohne jede
intellektuelle Fiihrung. Dann entwickelten sich nach und nach
Figuren, die an Nesseltiere, deren Tentakeln in den Raum grei-
fen oder Korallen erinnern, ohne sie jedoch konkret abzubilden.
Alle Gebilde materialisieren in unterschiedlichsten Formen und
Farbabstufungen das Seelenleben der Kiinstlerin. Jedes Sttick ist
anders, jedes ist einzigartig. lhre Objekte haben keine schweren
Sockel, auf denen sie erhaben und fest auf dem Boden stehen.

Stattdessen erlebt der Betrachter

und bildeten eine undurchlassige sie in einem andauernden fragilen
Schicht, aus der dann jener weiche M E I - S H I U WI N D E = LI U und bewegten Schwebezustand,

und modellierfahige Ton abgetra-
gen werden kann,der heute in den
Ateliers durch kiinstlerische Pro-

zesse neue Formen erhalt.

wie Libellen, die liber das Wasser
laufen so Winde-Liu.

M O T'D h O ]Og Ie Die Bildhauerin bleibt stets

eine Suchende. In der Bearbeitung

Die Objekte aus Ton haben der Em pﬁn du ngen ihrer groBBen kiinstlerischen The-

flr Winde-Liu die Funktion eines

Tagebuches. Die gesamte Hand in ihren unterschiedlichen Lage-
rungen, mit ihrem Gestenrepertoire,dem An-und Entspannen der
Finger ist beim Entstehungsprozess im Einsatz. Das Kneten und
Formen des Tones ist fur die Kiinstlerin ein meditativer Prozess;
flr sie zahlt der physische Moment, das Driicken. Mit ihren Han-
den arbeitet sie den Ton intensiv durch. Die Handinnenflachen
hinterlassen ihre Spuren, zeigen die Linien der Haut, die Muskeln
pressen den Ton in Zwischenraume ihrer Handmulde und bil-
den ab, was sonst unsichtbar geblieben ware. Im Moment des
Gewahrwerdens einer Erinnerung, eines tiefen Schmerzes oder
grolRer Freude, Leidenschaft oder Ruhe wird der Ton zusammenge-
schoben und gestaucht. Die tonernen Aufzeichnungen tragen die
konkreten Empfindungen und das Bewusstsein eines Momentes
in sich, sind die unmittelbare Folge des inneren Erlebens. Korper,
Geist und Materie konnten zu einer neuen Einheit zusammen
finden.Winde-Liu schafft mit den Handstuicken keine Chronologie
der Ereignisse. Hier gibt es kein Datum und keine Uhrzeit mehr.
Alle Objekte stehen aullerhalb der messbaren Zeit und jenseits
einer Erzahlung.

men wie Erinnerung, Transzen-
denz und Raum wie auch in der Erforschung ihrer Materialien.
Der Ton fiihrte und fiihrt zu einer stetig wachsenden Morpholo-
gie der Empfindungen, anhand derer sie taglich die Vielfalt der
organischen Formen erforscht, die aus ihren Handen wachsen.
Sie experimentiert mit den Temperaturen beim Brennen und
lasst so eine umfangreiche Farbpalette von Rostrot in unzahli-
gen Hell-Dunkel-Abstufungen bis hin zu metallischen Farbtonen
entstehen. Keine Glasur verstellt den Blick auf die Einfachheit und
Urspriinglichkeit von Material und Formgebung.

Flir die Ausstellungen miissen die personlichen Speicher-
orte der Kinstlerin das Atelier verlassen, gehen untereinander
neue Beziehungen ein und vernetzen sich durch den Blick des
Betrachters mit unbekannten Archiven der Erinnerung. Sie liegen
wie krustige Ablagerungen auf dem Boden: mal stark verdichtet,
dann wieder offener, vereinzelt. Die kleinen Plastiken, die eine
Welt in sich tragen, haben zu einem groflen Ganzen zusammen
gefunden, in dem sie aufgehen und doch immer als einzigartige
Objekte erhalten bleiben.

PIA KRANZ
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RICUS ASCHEMANN

geboren 1964 in Hannover, lebt und arbeitet in Hannover

THOMAS DILLMANN

geboren 1969 in Limburg, lebt und arbeitet in Hannover

FRANEK

geboren 1939 in Potsdam, lebt und arbeitet in Berlin und Radegast an der Elbe

BEATE HAUPT

geboren 1966 in Wolfenbtittel, lebt und arbeitet in Braunschweig und Barcelona

WOLFGANG KESSLER

geboren 1962 in Hannover, lebt und arbeitet in Detmold

DEBORA KIM

geboren 1959 in Seoul (Korea), lebt und arbeitet in Braunschweig

KATRIN RIBBE

geboren 1974 in Blinde in Westfalen, lebt und arbeitet in Hannover

BIRGIT STREICHER

geboren 1963 in Hannover, lebt und arbeitet in Hannover

ELISABETH STUMPF

geboren 1982 in Munchen, lebt und arbeitet in Braunschweig

FRANZISKA STUNKEL

geboren 1973 in Gottingen, lebt und arbeitet in Hannover

MEI-SHIU WINDE-LIU

geboren 1959 in Tainan (Taiwan R.O.C.), Iebt und arbeitet in Ganderkesee und Bremen
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