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Die Sprache der Bilder

Wie ist Kunst der Gegenwart zu verstehen? Was soll transportiert
werden? Wie lassen sich die Inhalte von Kunstwerken erschlielsen und
auf welche Weise(n) kann man das Dargestellte erfassen? So oder
ahnlich lauten haufig die Fragen, wenn wir mit zeitgendssischer Kunst

konfrontiert sind.

Ganz ahnliche Fragen stellen sich auch die
Jurorinnen und Juroren bei der Auswahl
der Positionen fur die Forderstipendien,
stellt doch die Lesbarkeit der eingereich-
ten Vorschlage immer wieder eine Heraus-
forderung dar. Dabei spielt nicht nur die
Einordnung der kinstlerischen Positionen
eine wichtige Rolle, sondern auch der
Abstraktionsgehalt der eingereichten
Projekte. Selbst wenn die Kunstlerinnen
und Kdunstler mithilfe von Abbildungs-
materialien auf ein bis zwei vorangegan-
gene Serien verweisen kénnen, um ihre
Methoden vorzustellen, bleibt die Prasen-
tation und damit die Imagination der
geplanten Projekte immer wieder eine
besondere Aufgabe — vor allem dann,
wenn es sich bei der Umsetzung um neue
inhaltliche und formale Losungen sowie
Materialien handelt. Bei dem Versuch,

ihre innere Auseinandersetzung und ihre
Uberlegungen dem Gremium verstandlich
zu machen, greifen Kunstschaffende auf
mehr oder weniger individuell gestaltete
Skizzen und Texte zurlck. Das heifst,
dass sie von ihren genuin kiinstlerischen
Materialien zumeist Abstand nehmen
mussen. Das wiederum bedeutet flr

die Jurorinnen und Juroren, dass sie anti-
zipieren sollen, wie das Kunstwerk, das
zunachst oft nur in Abbildungen und
Worten beschrieben wurde, seine Form
finden wird. Das ist nicht immer ein
leichtes Unterfangen.

Bei der Imagination der Projekte kann
uns unsere kunstwissenschaftliche wie
auch unsere personliche Erfahrung dien-
lich sein. Das Wissen um die verschiede-
nen Wege der Bilderzeugung, die Themen
und die Materialitat im Allgemeinen sowie

die Kenntnis von bereits bestehenden
Kunstwerken der Bewerberinnen und
Bewerber im Besonderen hilft uns dabei,
ihrer Ideen habhaft zu werden.

Aus einer Ubergeordneten Perspektive
kann uns ein kleiner Blick zurlick in die
Wissenschaften der Kunst die Lesbarkeit
von Artefakten erleichtern. Die Kunst-
geschichte oder Kunstwissenschaft ist ein
noch verhaltnismaRig junges Forschungs-
gebiet, das sich erst Ende des 18. Jahrhun-
derts auszupragen begann. Das erste
»Handbuch der Kunstgeschichte« (1842)
befasste sich zunachst noch mit »allen
Zeiten und allen Volkern«™. Im weiteren
Verlauf wurde das Forschungsgebiet
immer starker eingegrenzt, was auch mit
der Vorherrschaft des europaischen und
amerikanischen Einflusses in der Welt
zusammenhing. Heute werden die Kunst-
wissenschaften — bedingt durch die kriti-
sche Auseinandersetzung mit den kolonia-
listischen Bestrebungen der westlichen
Welt und vor allem durch eine erweiterte
Rezeptionspraxis mithilfe einer facheriber-
greifenden Analyse — wieder einem inhalt-
lich, zeitlich und ortlich sehr viel breiteren
Gegenstandsgebiet zugeflhrt. Das wiede-

rum bedeutet eine erweiterte Komplexi-
tat. Bei der Wahrnehmung von kinstleri-
schen Werken dirfen wir nun immer
wieder unterschiedliche Traditionen
und Disziplinen mit einbeziehen, die uns
teilweise zunachst fremd erscheinen.

Was daran deutlich wird, ist, dass
neben kulturellen immer auch politische
und soziale Entwicklungen Auswirkungen
auf die Kunst und ihre Wissenschaften,
wie auch auf alle anderen Disziplinen,
haben konnen und damit ihre Deutungen
nicht unerheblich beeinflussen. Wir tun
also gut daran, die Methoden der Kunst-
geschichte heranzuziehen und gleichzeitig
ihre Bedeutung in der Entwicklung der
Disziplin zu reflektieren, um uns den
Themen und den Materialien der kinstleri-
schen Ausdrucksformen anzunahern.

Kunstgeschichte beschaftigt sich
zunachst vor allem mit dem »Was« (Was
ist abgebildet?), dem »Wie« (Auf welche
Weise fand das Kunstwerk seine Form?),
dem »Wann, also der zeitlichen Einord-
nung eines Werks, und dem »Wo«, dem
Ort der Herstellung.

Das »Was« beschreibt die Genres,
also die Bildthemen wie Portrat, Interieur,



Stillleben, Landschaft, Genreszenen etc.
Immer wieder kommen auch gesellschaft-
liche Inhalte hinzu. Ebenso spielt jegliche
Auspragung der Abstraktion sowie der
ungegenstandlichen Kunst eine Rolle.
Lassen sich in der abstrakten Bildsprache
noch Verbindungen zu erkennbaren
Gegenstanden herstellen, verzichtet das
Ungegenstandliche ganzlich auf einen
Bezug zur dinglichen Welt und zu wieder-
erkennbaren Objekten. Die ungegenstand-
liche Kunst wendet sich vielmehr der
Untersuchung von Ubergeordneten Ideen
und unserer Wahrnehmung von Farben,
Formen und Proportionen zu.

Im »Wie« werden die Gattungen — also
Malerei, Bildhauerei, Zeichnung und Grafik
sowie Architektur — beschrieben. Dartber
hinaus existiert innerhalb der Gattungen
eine Vielzahl verschiedener Techniken, die
von Kunstschaffenden bewusst gewahlt
werden und mit denen sie ihren person-
lichen Ausdruck finden. Die Architektur
eines Holzhauses folgt dabei einer ande-
ren kulturellen Einordnung als die eines
Gebaudes aus Stein oder Beton. Ein Maler,
der sich fur Eitempera (eine Mischung aus
Ei, Leindl und Farbpigmenten) als Werk-
stoff entscheidet, steht in einer anderen
Tradition als einer, der Ol- oder Acrylfarbe
verwendet. Gleichzeitig beeinflusst die
Wahl der Werkstoffe die Verarbeitungs-
zeit: So trocknet beispielsweise Olfarbe
ausgesprochen langsam, so dass Eingriffe
in die Entstehung des Kunstwerks uber
mehrere Tage moglich sind. Andere Far-
ben mussen schnell verarbeitet werden.
Auch die Fotografie, die als kinstlerische
Gattung erst seit den 1960er Jahren lang-
sam Einzug in die Kunstwissenschaften

fand, weist eine enorme Vielfalt an inhalt-
lichen und technischen Auspragungen auf.

Ein weiterer wichtiger Richtwert ist
das »Wann«. Das Wissen um die zeitlichen
Rahmenbedingungen bei der Entstehung
von bildender Kunst spielt eine zentrale
Rolle, um einordnen zu kénnen, ob Kinst-
ler sich mit aktuellen Zusammenhangen
beschaftigen oder eher vergangenen
Themen und Materialien zuwenden.
Einige nehmen Strdmungen sogar vorweg.

Auch das »Wox, also der Ort der Pro-
duktion und die Herkunft des Kiinstlers,
ist von zentraler Bedeutung. Ob ein Kunst-
werk in Afrika, Europa oder Asien herge-
stellt wurde, bezieht jeweils andere Tradi-
tionen mit ein. Dabei spielt es natlrlich
auch eine Rolle, ob es sich bei den Kunst-
schaffenden um einheimische oder zuge-
wanderte Personen handelt, die immer
auch einem anderen Einflussbereich unter-
liegen und dadurch nicht selten in der
Lage sind, Kulturen miteinander zu ver-
binden oder doch zumindest ihre Unter-
schiede deutlich zu machen.

So lassen das »Wask, das »Wie«, das
»Wann« und das »Wo« schon einige Riick-
schlisse darauf zu, was mit einem Kunst-
werk intendiert wird und welche Innovati-
onskraft ihm innewohnt.

SchlieBlich spielen asthetische Losun-
gen, die mit allgemeingliltigen Schdnheits-
idealen brechen, um zu neuen Resultaten
zu kommen, immer wieder eine zentrale
Rolle. »Sollte sich die Kunstgeschichts-
schreibung nicht gerade mit der Schon-
heit, mit der Harmonie, mit dem Astheti-
schen schlechthin befassen? Warum lehnt
sie dies so kategorisch ab? Eben um an die
Stelle von immer wieder unterschiedlich

gepragten normativen Asthetiken den
Nachweis des zeitlichen Wandels astheti-
scher Gesetze rlicken zu kénnen.«? Wirde
sich die Definition dessen, was »schon«
ist, nicht fortwahrend wandeln, wirden
wir noch immer denselben kinstlerischen
und asthetischen Standards anhangen
wie der Homo sapiens vor 40 000 Jahren.

Der deskriptiv-phanomenologische
Ansatz ist eine weitere Methode, sich
Kunstwerken anzunahern. Das Beschrei-
ben von Kunst kann helfen, ihren Gehalt
zu erfassen. Dabei ist das Forschen nach
einer passenden Wortwahl genauso wich-
tig, wie die Gedanken gelegentlich laut
auszusprechen, da dies einen Bewusstwer-
dungsprozess Uber das, was man denkt,
fordern kann. So lasst sich immer wieder
die Erfahrung machen, dass mit einer aus-
gesprochenen Beschreibung der struktu-
rellen Phanomene auch ein Sich-bewusst-
Werden ihrer Inhalte einhergeht. Dieser
gesprochene oder auch geschriebene
Bericht bezieht sich auf alle sichtbaren
Aspekte eines Kunstwerks, also auf die
Grof3e und die Gestalt ebenso wie auf die
verwendeten Materialien und das Produkt,
das dabei entsteht. Ganz wie Heinrich von
Kleist es 1805 in seinem Aufsatz »Uber die
allmahliche Verfertigung der Gedanken
beim Reden« ausfihrt, ist davon auszuge-
hen, dass auch Kunstlerinnen und Kinstler
ihre Gedanken beim Malen, Bildhauen,
Drucken, Fotografieren und Entwickeln
etc. in eine Form bringen.

Durch die sich standig erweiternden
klnstlerischen und forschenden Diszipli-
nen kommen immer wieder neue Frage-
stellungen in den Kunstwissenschaften
hinzu. So wurden die sozialen und politi-

schen Einflisse genauso wie die person-
lichen Kontexte der Klinstler sowie der
Betrachterinnen mit einbezogen. Uber die
Jahre lassen sich auf diese Weise weitere
Ansatze zur asthetischen und historischen
Deutung erganzen, was erneut zu einer
enormen Komplexitat in der Rezeption
fUhrt, da alle Parameter bedacht und ein-
bezogen werden wollen.

All diesen Fragen durfen sich nicht nur
Kunstwissenschaftlerinnen und Ausstel-
lungsmacher stellen, die sich mit Werken
auseinandersetzen, sondern immer wieder
auch die Betrachterin oder der »Be-obach-
ter«, wie Hans Dieter Huber? den Besucher
einer Ausstellung nennt. Der Begriff ist
dabei wohl gewahlt und spricht fir sich
selbst: Die »Ob-acht«*, die den Wort-
stamm des Begriffes markiert, impliziert
eine Wachsamkeit der Sinne und des Geis-
tes sowie ein Aufnehmen, ohne vorschnell
zu bewerten. Das Trachten nach etwas?>,
das im »Be-trachter« enthalten ist, formu-
liert hingegen eher eine Zielsetzung und
ein Streben nach etwas Bestimmtem.

Es kommt also nicht von ungefahr, dass
Hans Dieter Huber sich eher den Beobach-
ter in einer offeneren Haltung vorstellen
mochte als den Betrachter in seiner
Zielgerichtetheit. Der Wechsel der Begriffe
dient in jedem Fall einer gréReren
Bewusstheit bei der Rezeption.

Hans Dieter Huber bezieht neben den
zeitlichen, ortlichen, sozialen und histori-
schen Verhaltnissen in besonderem Mafe
auch die personlichen >Koordinaten< mit
ein. Wir alle sind Menschen, die bestimm-
ten Zusammenhangen entwachsen sind,
haben Eltern, Geschwister (oder eben
nicht), hatten Lehrerinnen und Leitbilder,
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Abb. 1
Sara Cwynar, Sahara, 2020
Digitaler Pigmentdruck, Blatt: 76,2 x 91,4 cm




die uns gepragt haben. Wir stammen aus
bestimmten sozialen Schichten und Lan-
dern, deren Traditionen wir Ubernommen
oder gegen die wir uns zur Wehr gesetzt
haben. Dieser personliche Ansatz spielt
nach Hans Dieter Huber in die Interpreta-
tion von Kunst immer schon hinein, auch
wenn er nur selten explizit genannt und in
die Analyse einbezogen wird. »Die Erfah-
rung des Individuums ist jedoch stets in
einen sozialen Kontext eingebettet aus Tra-
ditionen, Konventionen und Normen, wel-
che die Variationsbreite der »subjektivent
Kunsterfahrung stark einengt. Kunsterfah-
rung muss daher als eine soziale Konstruk-
tion beschrieben werden, weil sie eine
aktive, konstruktive Leistung des Beobach-
ters ist, die stets in einen spezifischen,
sozialen Raum aus Normen, Gewohnheiten
und Sprachgebrauchen eingebettet ist,
der ihre Bedingungen und Maoglichkeiten
kontrolliert, bestimmt und eingrenzt.«®
Ganz analog ergeht es dem Kunstler, der
seinerseits seine individuelle Pragung und
Erfahrung in seine Kunstwerke einschreibt.

Diese sehr subjektive Sichtweise in die
Lesbarkeit von Kunst zu integrieren, macht
die Rezeption von Werken Uberaus kom-
plex, denn nun gilt es neben den analyti-
schen Parametern auch personliche mit
einzubeziehen. Es setzt voraus, dass wir
mit einem distanzierten Blick der Super-
vision nicht nur die auferlich sichtbaren
Fakten beleuchten, sondern auch versu-
chen, die Analyse von Kunstwerken durch
Empathie fir uns selbst und die Kinstle-
rinnen und Kinstler zu erganzen.

Das bedeutet, dass uns die Rezeption
von Kunst stets von Neuem ein nicht ge-
ringes Mafs an Selbstreflexion abverlangt,

die je nach innerer Entwicklung auf jeweils
andere Weise gelingt. Damit wird auch

die sich standig wandelnde Wahrnehmung
von Kunstwerken verstandlich: Je tiefer
jeder Einzelne in die Zusammenhange des
Kunstwerks, des Kiinstlers sowie seiner
selbst eindringt, desto vielschichtiger und
komplexer wird die Wahrnehmung von
Kunst.

In der Kunststiftung DZ BANK haben
wir uns die Offenheit des aufmerksamen
Beobachtens zur Aufgabe gemacht. Dazu
dienen nicht zuletzt die Ausstellungen,
die sich mit den Kinstlerinnen und Klnst-
lern der Forderstipendien und dem erwei-
terten Kreis aus der Shortlist beschafti-
gen. Hier moéchten wir Kunstschaffende
zu Wort kommen lassen — oder vielleicht
besser »ins Bild setzen« —, die sich im be-
sonderen Mal3e einer Auseinandersetzung
mit fotografischen Ausdrucksformen
verschrieben haben, die weit Uber eine
Verwendung von Motiven hinausgehen.
Begleitet werden die Ausstellungen von
einem vielseitigen Vermittlungsprogramm
in Form von Kunstfhrungen, Workshops
und Symposien.

In der zeitgendssischen Kunst greifen
nicht nur die Gattungen mehr und mehr
ineinander, auch die Bildthemen sind
langst nicht mehr voneinander abzugren-
zen. So kann die Arbeit von Sophie Thun
(* 1985) sowohl als Stillleben — als Arran-
gement alltdglicher Gegenstande — wie
auch als Portrat, also als Abbild ihrer Per-
sonlichkeit gelesen werden. Gleichzeitig
lieBe sich ihre Serie auch als Konsumkritik
interpretieren: Mit wie vielen Gegenstan-
den umgebe ich mich? Was brauche ich
davon wirklich?

Fur die beiden Forderstipendien 2019/20,
die wir pandemiebedingt erst in diesem
Jahr zeigen kénnen, wurden die in New
York arbeitende Kanadierin Sara Cwynar
(* 1985) und die heute in Wien lebende
Polin Sophie Thun mit ihren eingereichten
Projekten ausgewahlt — zwei in ihrer
Herangehensweise und Verarbeitung der
Fotografie ganzlich unterschiedliche
Klnstlerinnen.

Die Prasentation der beiden Gewinne-
rinnen wird durch die Arbeiten der in
Leipzig wohnenden Slowakin Katarina
Dubovska (* 1989), des Kolner Philipp
Goldbach (* 1978) und der von italieni-
schen Einwanderern abstammenden und
in Deutschland geborenen Talisa Lallai
(* 1989) erganzt. Jeder und jede von ihnen
hat eine andere Herkunft, die auch in
ihren gewahlten Themen und Materialien
nachvollzogen werden kann. So weisen
allein die biografischen Daten der Kinstle-
rinnen und Kinstler auf eine grof3e Vielfalt
an unterschiedlichen kulturellen Traditio-
nen sowie historischen und gegenwar-
tigen Einflissen hin, denen wir uns als
Ausstellungsmacher und Rezipientinnen
immer wieder nur annahern kénnen. In
jedem Fall tun wir gut daran, uns neben
den sichtbaren Kunstwerken auch mit
den Lebenszusammenhangen der Kunst-
schaffenden auseinanderzusetzen, denen
sie ausgesetzt sind und waren und die sie
beeinflusst haben. Dies kdnnen naturlich
immer wieder nur Annaherungen sein.
Dasselbe gilt fur uns als Beobachter.
Auch wir haben Vorlieben und Abneigun-
gen, haben eine Geschichte, die wir bei
der Rezeption von Kunst immer wieder
als Kriterien anlegen. Sie geben uns eine

Orientierung, die wir standig anpassen
und neu justieren dirfen, um immer
wieder neue Aspekte an Kunstwerken
entdecken zu kénnen. Daher freuen
wir uns ausdricklich auf den Austausch
mit unseren Besucherinnen und Besu-
chern, um uns der Lesarten der Kunst-
werke im Laufe der Ausstellungszeit
und darlber hinaus bewusster zu
werden.

Wahrend sich Sara Cwynar in ver-
schiedenen Serien und Einzelbildern mit
einem Fundus an kommerziellen und
kunsthistorischen Bildern beschaftigt,
denen sie in der Werbung, auf ihrem
Smartphone sowie ihrem Computer aus-
gesetzt ist (Abb. 1), entwickelt Sophie
Thun in ihrer Arbeit »All Things in My
Apartment Smaller Than 8 x 10“« von
2020 in der Anreicherung privater Gegen-
stande, die sie umgeben, ein komplexes
Selbstportrat. Bei einem Besuch in ihrem
Atelier sagte sie, dass sie sich mit dieser
Serie viel starker ausgesetzt fuhle als in
den in anonymen Hotelzimmern aufge-
nommenen Aktbildern, die sie zuvor ange-
fertigt habe. Denn ihre privaten Gegen-
stande lieRen mehr Rickschlusse auf ihre
inneren Gedankenwelten zu, was ihr den
Eindruck einer grofReren Nacktheit ver-
mittle, als das in ihren Akten der Fall sei.

Formal findet Sara Cwynar ihren Aus-
druck in am Computer erzeugten, mehr-
fach Gberlagerten Tableaus und Filmen,
in denen sie die Bilderflut einerseits
und die scheinbare Gleichwertigkeit von
Inhalten andererseits thematisiert. Bilder
aus der Werbung werden neben Gemal-
den aus dem Mittalalter oder aus der
Moderne gezeigt.
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Sophie Thun hingegen greift auf eine
traditionsreiche kameralose Fotografie
zuruck, indem sie Schattenbilder in Form
von Fotogrammen mit Gegenstanden aus
ihrer Wohnung erzeugt, die kleiner als

8 x 10 Inches sind, um sie direkt auf dem
Fotopapier belichten zu kdnnen (Abb. 2).
Ihre Bilder erwachsen einer haptischen, in
der Dunkelkammer ertasteten Bilderzeu-
gung, von der die Klnstlerin nicht immer
weils, ob und wie die Umsetzung gelingt.
So spielt auch der Zufall bei ihr immer
wieder eine nicht unwesentliche Rolle.

Sicher hat auch die Herkunft der bei-
den Kunstlerinnen Einfluss auf ihre Bild-
findung: Vielleicht kommt es nicht von
ungefahr, dass sich Sophie Thun als Euro-
paerin mit einer traditionellen fotogra-
fischen Bildform beschaftigt, die in ihrer
Abstraktion zur Selbstreflexion einladt,
wahrend Sara Cwynar den Konsum der
neoliberalen Gesellschaft, in der sie lebt,
férmlich fahlbar macht und auf digitale
Weise verarbeitet.

Katarina Dubovska zerstort das
erkennbare Abbild ihrer fotografischen
Aufnahmen und scheint zum Bildersturm
zu blasen, als wolle sie uns in Zeiten der
Bilderflut auffordern, uns kein Bild mehr
zu machen. Indem sie die Pigmentdrucke
in einem Wasserbad in ihre Bestandteile
Farbe und Papier auflost, bringt sie ihre
Inhalte in eine andere, neue Form. Das
Ergebnis sind Farbbeutel und Pappmaché-

Abb. 2

Sophie Thun, All Things in My Apartment

Smaller Than 8 x 10, 2020 (Detail)

Fotogramm, Silbergelatine-Abzug auf Barytpapier,
Blatt: je 40 x 30 cm

kugeln und -bilder sowie kleine Filme, die
den Prozess dokumentieren. Die Bildinfor-
mationen sind den Bestandteilen nach wie
vor eingeschrieben, fir uns als Betrachter
jedoch nicht mehr erkennbar. Dabei arbei-
tet die Kunstlerin ganz intensiv auch mit
ihren Handen, indem sie das aufgeweichte
Papier knetet und verformt. Sie ist also
nicht nur eine Fotografin, sondern ebenso
eine Bildhauerin oder -formerin. Die damit
verbundene Freiheit, die in diesen Arbei-
ten steckt, wirft den Beobachter auf sich
selbst zurlick. Die zerstorerische Kraft
kann dabei gleichermafSen auch als Neu-
schopfung verstanden werden. Dass alle
Teile ihrer Installation »Intertwined Condi-
tions« miteinander in Beziehung stehen
und darin auch andere, neue Motive ver-
borgen liegen, symbolisieren Schlauche,
die die Artefakte miteinander verbinden.
Ein einziges kleines Motiv befindet sich
sichtbar an der Wand: eine von Farbe
befleckte, spielerisch gedffnete Hand —
das wichtigste und zugleich sinnlichste
Werkzeug des Menschen (Abb. 24).

Auch Philipp Goldbach er-fasst seine
Kunstwerke, indem er gefundene Gegen-
stande verarbeitet und in neue Formen
Uberfuhrt. Dabei kann der manuelle Pro-
zess, genau wie bei Katarina Dubovska
und auch bei Sophie Thun, immer zugleich
ein kognitives Gewahr-werden bedeuten.
Wie bei Katarina Dubovska findet auch bei
Philipp Goldbach eine Transformation von
Inhalten statt, indem er die urspriinglichen
Motive fur das Auge unsichtbar macht.
Das ist so ahnlich, wie wenn unbewusste
Informationen zum Beispiel in biografi-
schen Daten — wie Fluchterfahrungen und
Vertreibung in der Elterngeneration —im
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Unterbewusstsein ihre Arbeit beginnen.
Aus 70 000 Kleinbild-Dias, die kunsthisto-
rischen oder archaologischen Instituten
von Universitaten entstammen, entsteht
eine Plastik aus seiner Werkgruppe »Loss-
less Compressionk, die an digitale Pixel-
bilder oder QR-Codes erinnert (Abb. 16).
Philipp Goldbach Uberfiihrt also die ana-
logen Abbilder von historischen Kunstge-
genstanden mit analogen Mitteln in einen
Speicher, der an digitale Bildinformationen
aus aus Einsern und Nullen erinnert. In-
dem er die Glasrahmen in die Horizontale
verlegt, treten die mit schwarzem Klebe-
band umfassten Rander der Reproduktio-
nen von Artefakten aus anderen Jahrhun-
derten in den Fokus. Unterbrochen wer-
den die schwarzen Streifen von weif3en
Etiketten, die von der Beschriftung der
Bilder herrihren. Wie nah hier die reale
Ansammlung von Bildern der digitalen
Bildverarbeitung kommt, ist frappierend.
Wie in der Transformation der formalen
und materialen Losung bei Katarina
Dubovska verschwinden auch bei Philipp
Goldbach die einzelnen Motive der 70 000
Dias in einer neuen Gestalt und bleiben
als historische Verweise im Kunstwerk
dennoch gegenwartig.

Talisa Lallai hat sich in Bewegung
gesetzt und Italien, das Heimatland ihrer
Eltern, der Lange nach bereist. Reisen
stellen immer wieder auch eine Transfor-
mation dar, eine dufRerliche wie innerliche
Veranderung. Talisa Lallai ist in Deutsch-
land geboren. Hier war sie nicht selten
die Italienerin und in Italien >la tedesca«.
In »Autosole« befragt sie das Herkunfts-
land ihrer Ahnen, indem sie kleine, fast
meditative Filme von anstrandendem

Meer oder anderen natlrlichen Bewegun-
gen wie Wind herstellt. Diese kombiniert
sie in ihren raumgreifenden Installationen
mit Pigmentdrucken von Parkanlagen,
erhabenen Ausblicken uber Landschaften
sowie historischen Gebauden, die sie
selbst aufgenommen hat. Bei ihren Auf-
nahmen rekurriert sie auf traditionelle
architektonische sowie landschaftliche
Klischees Italiens und fugt ihnen gefun-
dene Gegenstande wie Briefmarken,
Postkarten und Blcher hinzu (Abb. 14),
die sie teilweise von ihrer Mutter aus-
gehandigt bekam. Diese Objekte sind,
wie sie selbst, viel »gereist<. Hinde haben
Spuren an ihnen hinterlassen, bevor sie
ihren Platz in einer der Arbeiten von
Talisa Lallai gefunden haben. Auf diese
Weise 13sst sich ihre Serie, ahnlich wie die
von Sophie Thun, zugleich als ein Portrat
ihrer selbst lesen.

Es ist auffallig, dass vier der funf
Kunstlerinnen und Kiinstler eine innere
oder auflere Wandlung vollziehen, ganz
als wiirden sie die »Passage« — das Leit-
thema des Jahres 2022 - vorwegnehmen.
Die Befragung dessen, was Fotografie
sein kann, wozu sie dient und was mit ihr
in Zeiten einer immer noch grofRer wer-
denden Flut an Bildern transportiert wird,
ist dagegen bei allen finf Kunstschaffen-
den Teil ihrer Suche. Bei Sophie Thun,
Philipp Goldbach, Katarina Dubovska und
Talisa Lallai schwingt auch die Philoso-
phie der Fotografie mit, also eine Befrei-
ung vom Material hin zu einer gedank-
lichen Offenheit, zu der Idee eines Welt-
bildes, das sich nicht (allein) an sichtbaren
Bildern orientiert, sondern an den
tieferen Qualitaten einer Suche danach,

was das Leben sein kann. Ob in den
Schattenbildern von Sophie Thun, in
Philipp Goldbachs Transkription des
Buches »Ins Universum der technischen
Bilder« von Vilém Flusser oder in der
Aufldsung der fotografischen Prozesse
bei Katarina Dubovska — immer schreiben
sich diese Kunstler mit ihren handwerk-
lichen Techniken formbildend in ihre
Kunstwerke ein und befragen auf diese
Weise auch die Wahrnehmung unserer
subjektiven Wirklichkeit.

Die siebenkdpfige Jury des Forder-
stipendiums 2019/20 setzte sich aus
folgenden Fachleuten zusammen (Abb. 3):

Felix Hoffmann, Hauptkurator C/O Berlin
Foundation, Berlin; Albrecht Haag, Pro-
jektleitung Darmstadter Tage der Foto-
grafie (Vertretung fir Alexandra Lechner,
Freie Fotografin und Kuratorin, Frankfurt
am Main); Kathrin Schdonegg, zum Zeit-
punkt der Jurysitzung noch freie Kuratorin
und Autorin, heute Kuratorin C/O Berlin
Foundation, Berlin; Christin Mller,

Freie Kuratorin, Leipzig; Mario Kramer,
Sammlungsleiter und Kurator, Museum
fur Moderne Kunst, Frankfurt am Main;
Christina Leber, Geschaftsfuhrerin
Kunststiftung DZ BANK und Leiterin

DZ BANK Kunstsammlung, Frankfurt am
Main; Gertrud Peters, Kiinstlerische
Leitung KIT = Kunst im Tunnel, Dusseldorf.

Die Kunststiftung DZ BANK hat die Auf-
gabe Ubernommen, Kunst zu fordern, aus-
zustellen und zu vermitteln. So gelangte
das Forderstipendium (ehemals /12.2
Projektstipendium) der DZ BANK Kunst-
sammlung in die Hande der Kunststiftung.

In der Stiftung werden wir es in den kom-
menden Jahren weiterfiihren und weiter-
entwickeln.

Wir freuen uns sehr, dass wir eine
ausdrickliche Forderung fur Kinstlerinnen
und Knstler ausschreiben kénnen, die
sich im Bereich fotografischer Ausdrucks-
formen eine Position erarbeitet haben
oder dabei sind, dies zu tun. Wir werden
die Preistragerinnen und Preistrager im
Blick behalten und freuen uns Gber neue
Impulse fir die Kunstsammlung der
DZ BANK.

Christina Leber

1 Heinrich Dilly: »Einfihrung«. In: Hans Belting u. a. (Hg.),
Kunstgeschichte. Eine Einfihrung, 3., durchgesehene u.
erweiterte Aufl., Berlin 1988, S. 10.

2 Ebd., S.13.

3 Vgl. Hans Dieter Huber: Bild — Beobachter — Milieu. Entwurf
einer allgemeinen Bildwissenschaft, Ostfildern-Ruit 2004. Hans
Dieter Huber ist Grindungs- und Vorstandsmitglied der Gesell-
schaft fur interdisziplinare Bildwissenschaften. Er studierte
Malerei und Grafik an der Akademie der Bildenden Kiinste in
Minchen, Kunstgeschichte, Philosophie und Psychologie an
den Universitaten Minchen und Heidelberg und wurde zum
Thema »System und Wirkung. Rauschenberg — Twombly —
Baruchello. Fragen der Interpretation und Bedeutung zeitge-
nossischer Kunst. Ein systemtheoretischer Ansatz« promoviert.
1994 habilitierte Huber mit der Arbeit »Paolo Veronese. Kunst
als soziales System«. Es folgten Professuren fiir Kunstgeschich-
te an der Hochschule fiir Grafik und Buchkunst in Leipzig sowie
fiir Kunstgeschichte der Gegenwart, Asthetik und Kunsttheorie
an der Staatlichen Akademie der Bildenden Kiinste Stuttgart,
wo er bis heute lehrt.

4 Das Substantiv »Obacht« ist ein Kompositum aus der
Praposition »ob« (vtibers, »aufc) und dem Substantiv »Acht«
(Beachtungq) und seit dem 17. Jahrhundert belegt.

5 Das Verb »trachten« (Obestrebt sein¢, >beabsichtigen, etw.
Bestimmtes zu erreichenc) geht zurlick auf das mittelhoch-
deutsche »trahten« (>betrachtens, >woran denkeng, >nach etwas
streben<). Vgl. DWDS, Deutsches Worterbuch der deutschen
Sprache.

6 Hans Dieter Huber: »Wissenschaftliche Grundlagen«.
In: ders., Kunst als soziale Konstruktion, Paderborn, Miinchen
2007, S. 34.
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Abb. 3:
Die Jury (v.l.n.r.):

Felix Hoffmann
(Hauptkurator,
C/0 Berlin Foundation)

Albrecht Haag
(Projektleitung Darmstadter
Tage der Fotografie)

Kathrin Schonegg
(Kuratorin,
C/0 Berlin Foundation)

Christin Muller
(Freie Kuratorin, Leipzig)

Mario Kramer
(Sammlungsleiter und Kurator,
Museum fir Moderne Kunst,
Frankfurt am Main)

Alexandra Lechner
(Freie Fotografin und
Kuratorin, Frankfurt am Main)

Christina Leber
(Geschaftsflhrerin Kunst-
stiftung DZ BANK und Leiterin
DZ BANK Kunstsammlung,
Frankfurt am Main)

Gertrud Peters
(Kinstlerische Leitung KIT -
Kunst im Tunnel, DUsseldorf)
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Kartografieren, ausschopfen,
begegnen, neu betrachten,
transformieren - uber die
klinstlerische Erforschung des
Fotografischen in der Gegenwart

»Im 21. Jahrhundert stellt die Fotografie keine Praxis der angestaubten
Augenweide dar, sondern die Erforschung dessen, was etwas zu
einem Bild machtg, schreibt Daniel Rubinstein Uber den Status quo der
gegenwartigen kunstlerischen Auseinandersetzung mit dem Medium
Fotografie. Durch die zunehmende digitale Vernetzung und den
wachsenden Einfluss von Algorithmen verliert die klassische Reprasen-
tationsfunktion des Mediums an Bedeutung. Stattdessen sieht
Rubinstein die Fotografie als ein Mittel zur Erforschung »der Arbeits-
weisen, die diese Welt durch Massenproduktion, Komputation,
Selbstreplikation und Mustererkennung pragen«’.

In den Arbeiten der beiden Stipendiatin-
nen des Forderstipendiums 2019/2020
Sara Cwynar und Sophie Thun sowie der
zwei Klnstlerinnen und dem Kiinstler der
Shortlist Katarina Dubovska, Talisa Lallai
und Philipp Goldbach finden Rubinsteins
Annahmen einen Widerhall. Sie alle set-
zen fur ihre Befragung des fotografischen
Bildes bei den genuinen Charakteristika
des Mediums an und untersuchen so die
Variabilitat des fotografischen Prozesses
und der Ausdrucksmittel. Mit ihren Arbei-
ten verorten sie sich dartiber hinaus inner-
halb unserer stark von Bildern gepragten

Lebenswelt. Die Kinstlerinnen und Kiinst-
ler halten unserer Wahrnehmung und
Nutzung des Mediums nicht nur einen
Spiegel vor, sondern erweitern zugleich
die Grenzen dessen, was als das Fotogra-
fische verstanden werden kann.

Kartografieren digitaler
Bilderwelten — Sara Cwynar

Die Arbeiten von Sara Cwynar gleichen
auf den ersten Blick einem opulenten
Bilderrausch. Sie schichtet eigene

und gefundene Bilder und Objekte so

neben- und Ubereinander, dass sich beim
Betrachten zunichst eine visuelle Uberfor-
derung einstellt (Abb. 4). Diese Uberforde-
rung ist gewollt — Cwynar geht es genau
um die kinstlerische Ubersetzung des
»chaos of living through phones and social
media, chaos of information and how
hard it is to situate oneself«?. Dieses
Gefuhl pragt unsere Gegenwart und hat
sich mit den Kontakt- und Bewegungs-
einschrankungen aufgrund der Corona-
Pandemie in den Jahren 2020/21 poten-
ziert. Die Begegnung mit Bildern und der
Austausch verlagern sich immer starker in
den digitalen Raum. Dort verschieben sich
die Hierarchien von Bildern durch die kom-
plexe Vernetzung von visuellem Material.
In ihrem kunstlerischen Werk unter-
sucht Sara Cwynar, wie Ideologien und
Geschichte(n) Gber Bild-lkonen, Kunstwer-
ke und Gebrauchsgegenstande transpor-
tiert werden. Sie fragt, wie Nachrichten
und Werbung, Kunst und Popularkultur
bestimmte Weltbilder und Machtverhalt-
nisse vermitteln und welche Sehnstichte
und Verhaltensweisen durch Bilder hervor-
gerufen werden. Sara Cwynars fotografi-
sche und filmische Collagen lassen sich bei

genauerer Betrachtung als Kartografien
der Vernetzung und Transformation von
Bildern im digitalen Raum verstehen.
Paradigmatisch flr das Spannungsfeld,
in dem ihr Werk zu verorten ist, steht ein
kleines Bild im rechten oberen Bereich
der Collage »Opps (Tools of Power)«, das
leicht Ubersehen werden kann. Es zeigt
den Handy-Screenshot einer Instagram-
Story, in der die Titelsequenz der vierten
Episode von John Bergers Serie »Ways of
Seeing« eingefangen ist. Das Bild verbin-
det das schnelle, flichtige Konsumieren
von Bildern Uber Social Media mit dem
analytischen Betrachten und Hinterfragen,
zu dem John Berger in seiner BBCSerie
von 1972 einladt. Berger appelliert in der
vierten Episode der Serie daran, Medien-
bilder und deren Veréffentlichungskontex-
te auf ihren ideologischen Gehalt zu
untersuchen und unsere eigenen Erfahrun-
gen zu diesen Bildwelten in Beziehung
zu setzen. Indem Sara Cwynar das Bezie-
hungsgeflecht der uns umgebenden Bil-
derwelt kartografiert, verleiht sie Bergers
analytischem Ansatz eine visuelle Entspre-
chung. Sie sucht nach den bewussten und
unbewussten Einfllissen von Bildern im



Abb. 4:
Sara Cwynar, Standbild aus: Scroll 1, 2020, aus der Serie: Marilyn
Video, Laufzeit: 00:21:35

Alltag, auf die John Berger hinweist: »We
remember or forget these images, but
briefly we take them in. And for a moment
they stimulate our imagination, either by
way of memory or anticipation.«3

In »Opps (Tools of Power)« liegen han-
disch ausgeschnittene Bilder auf einem
rot eingefarbten, stark vergréfSerten Milli-
meterpapier, das die Zusammenstellung
strukturiert und einen scheinbaren Mafs-
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stab vorgibt. Die Collage wird durch das
Abbild einer Schwimmerin gegliedert, die
die Metapher des Schwimmens im Strom
der Bilder in Erinnerung ruft. Sie taucht

in der Collage immer wieder auf, mal
beim Kopfsprung, mal beim Schwimmen
oder Kraulen, stehend von verschiedenen
Seiten und mehrfach im Portrat mit unter-
schiedlichen Gesichtsausdriicken. Bei

der Schwimmerin handelt es sich um ein

3D-Modell der Firma TurboSquid. thr Kor-
per und ihr Gesicht wirken trotz — oder
gerade aufgrund — der physischen Perfek-
tion seltsam normiert und geglattet. Diese
verstorende Kunstlichkeit verbindet die
Schwimmerin visuell mit zahlreichen Vor-
her-Nachher-Bildern von Frauengesichtern,
bei denen unklar bleibt, ob die Ursache
der Veranderung ein professionelles
Make-up oder die Bildbearbeitung ist. In
der Collage haben des Weiteren Reprasen-
tationen von diversen Frauenrollen einen
Platz erhalten, so die Frau als Schwangere
und Mutter, als Partnerin, Geliebte, Unab-
hangige und stilbildende Ikone. Unter
ihnen befindet sich u. a. die Autorin Virgi-
nia Wolf, fotografiert von Gisele Freund.
Beide waren (ber den von ihnen gewahl-
ten Beruf unabhangige, emanzipierte
Frauen der ersten Halfte des 20. Jahrhun-
derts. Zu sehen ist aulserdem das Auge
Lee Millers, aufgenommen von Man Ray
— das Kinstlerpaar steht fur die Avant-
garde im Paris der 1920er und 1930er
Jahre. Fur ein von den Massenmedien

und Sozialen Medien gepragtes Korper-
bewusstsein des 21. Jahrhundert stehen
wiederum die Stil-lkone und Influencerin
Kim Kardashian sowie Winnie Harlow, ein
erfolgreiches US-amerikanisches Model
mit Hautpigmentstorung, hier als Marilyn
Monroe posierend. Dartiber hinaus setzt
Sara Cwynar in der Collage zwei weitere,
gegensatzlich ausgerichtete Bezugs-
punkte: Auf innere Zustande verweisen
Bilder von menschlichen Eingeweiden.
Demgegenlber sind Fotografien von
Donald Trump, mal allein, mal mit seinen
Geschwistern, ein Anti-Trump-Graffiti so-
wie eine Schlagzeile der »New York Times«

auf die Politik der USA und somit nach
auflen gerichtet. Zwischen diese visuellen
Versatzstucke platziert Sara Cwynar
grofere und kleinere Selbstportrats.
Stellvertretend fur uns setzt sie sich dem
Bilderstrom aus und schliipft in diverse
Rollen. Auf einigen Bildern tragt sie ein
T-Shirt mit dem Antlitz des linken Demo-
kraten Bernie Sanders und der Aufschrift
»Rage against the machine«. Ein anderes
Mal ist sie mit einem papiernen Schurzen-
kleid und Rihrschissel versehen und
stilisiert sich so als 1950er-Jahre-Anzieh-
puppchen (vgl. auch Abb. 1). In fast allen
Bildern steht Sara Cwynar mit weit auf-
gerissenem Mund da, als musse sie ihre
Position als junge Kunstlerin und Frau in
einer polarisierenden Bilderwelt lautstark
schreiend fur sich erkampfen.

In dem Film »Scroll 1« geraten Sara
Cwynars Bilder in einen endlos erscheinen-
den Loop. Der Titel verweist auf unser
alltagliches Durchqueren des digitalen
Raums auf den Bildschirmen der Computer
und Mobiltelefone. Eine minimale physi-
sche Bewegung ist ausreichend, um in die
Tiefen des World Wide Web vorzudringen,
von Bildern umspdilt zu werden und sich in
deren hierarchielosem Nebeneinander zu
verlieren. Sara Cywnar Ubersetzt dies in
ihrem Atelier in eine Versuchsanordnung.
Auf Ubereinander positionierte Plexiglas-
scheiben legt sie Bilder und Alltagsobjekte
und filmt sie von oben (Abb. 4). Die
Kamera bewegt sie in unterschiedlichen
Geschwindigkeiten horizontal vor und
zurlick und zoomt in ihre Versuchsanord-
nung hinein und aus ihr heraus. Uber die
Kamerabewegung verschieben sich die
raumlichen und inhaltlichen Konstellatio-
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Abb. 5

Sara Cwynar, Red Rose Il, 2020,

aus der Serie: Marilyn

Digitaler chromogener Abzug auf PE-Papier,
Blatt: 76,2 x 61 cm

nen der Bilder und Objekte ungleichmaRig
in verschiedene Richtungen — als Sinnbild
fur die unstete Aufmerksamkeit im digita-
len Raum. Je nach Perspektive gehen
die versammelten Gegenstande zeitweise
visuelle Verbindungen ein, erganzen,
verdecken und kontrastieren einander.
Inhaltlich befragt Sara Cwynar mit
»Scroll 1« die sich wandelnden Vorstellun-
gen und Wertschatzungen von Kérpern
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und Dingen. Versammelt hat sie dazu
Frauendarstellungen von vorwiegend
mannlichen Kinstlern wie Leonardo

da Vinci, René Magritte, Man Ray,
Salvador Dali, Paul Cezanne, Constantin
Brancusi und Pablo Picasso. Erganzt wer-
den diese durch gefundene und private
Fotografien, Alltagsgegenstande und aus
der Mode gekommene Designobjekte.
Auf das Vergehen von Zeit verweisen
Uhren, zerbrochene Tassen ebenso wie
das Nebeneinander eines Festnetztelefons
mit Wahlscheibe und eines Werbefotos
flr brandneue Smartphones. Ein Bild von
Donald Trump verortet die Arbeit zudem
in der politischen Gegenwart der spaten
2010er Jahre.

An manchen Stellen bricht diese Ver-
suchsanordnung auf und es 6ffnen sich
neue, scheinbar endlose Welten hinter den
Bildern. Die Kameraperspektive springt
von fotografischen Bildern zu filmischen
Aufnahmen des jeweils gleichen Motivs:
Beim Heranzoomen auf ein Studiofoto
wird pldtzlich das Posieren des Models als
bewegte Filmsequenz sichtbar. An einer
anderen Stelle probiert die Kiinstlerin
selbst typische Gesichtsausdrucke der
Modebranche aus. Von einer Fotografie
des Kolosseums wechselt das Bild zu einer
Filmaufnahme mit Passanten vor Ort; in
einer anderen Filmsequenz hantiert eine
Arbeiterin mit Strumpfhosen in einer
Fabrik. Eine weitere Form von Unterbre-
chung findet statt, wenn die Kinstlerin
in ihren Versuchsaufbau eingreift, wenn
sie auf einzelne Bilder zeigt oder diese
zurechtriickt. Oder wenn sie unter den
Plexiglasscheiben liegend direkt in die
Kamera schaut und sich durch Zwinkern

als lebendige Person zu erkennen gibt.
Die verschiedenen Realitaten der stillen
und bewegten Bilder treten an diesen
Stellen in einen vielschichtigen Dialog.
Neben diesen zwei Werken enthalt
Sara Cwynars Zusammenstellung fur die
Kunststiftung DZ BANK fotografische Col-
lagen, die als Gegenbewegungen zu der
Fulle an visuellen Eindrucken zu verstehen
sind. Der Bilderstrom scheint sich in den
stilllebenartigen Aufnahmen »Red Rose«

Abb. 6

Sara Cwynar, Hands, 2019/2020
Digitaler Pigmentdruck,

Blatt: 133,4 x 108 cm

(Abb. 5), »Hands« (Abb. 6) und »Tabacco
Silk 1« (Abb. 7) kurz zu beruhigen. In
»Fawn (Protection from Predators)« be-
gegnet uns ein Rehkitz, das sich durch die
Farbe und Struktur seines Fells im Wald
tarnen kann. Es steht fir den Riickzug

in die Natur und den Versuch, dort den
Uberbordenden Bildern und Nachrichten
zu entkommen. Dass dies nicht gelingt,
vermitteln fragmentarische Bildelemente,
die bis in die Natur vordringen. In zwei

soness av BBk CarnaTrrg
'}‘n an“'ﬁ'ﬁ')a GUE U o

might also su aumsa&sv-i fof
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ing material qualities of these objects, which
mﬁﬂﬂﬂ)—d‘ vailable for pem:ptmn
and desirability.
Abb. 7
Sara Cwynar, Tobacco Silk 1 (Ceramic Art), 2020,
aus der Serie: Tobacco Silk

Digitaler Pigmentdruck,
Blatt: 76,2 x 61 cm
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weiteren Arbeiten — »Sahara from Ssense
with Swimmers from TurboSquid« und
»Sahara from Ssense.com (As Young as
You Feel)« — wird das Bildmodel schliefSlich
selbststandig. Das Model des kanadischen
Luxus-Onlinehandlers Ssense probiert in-
mitten einer skulpturalen Installation aus
Bildfragmenten verschiedene Rollenmuster
wie Kleider an und bewegt sich dabei
souveran zwischen den ideologischen
Frauendarstellungen.

Die Konstruktion ihrer Bilder setzt Sara
Cwynar in ihren Arbeiten als produktive
Strategie ein. So glattet sie die Materialitat
ihrer analogen und digitalen Werkzeuge
nicht, sondern stellt sie eigens heraus. Die
Schnittkanten der Abbildungen sind ein
ebenso wichtiger Bestandteil wie die Navi-
gationstools der digitalen Medien oder
das Verwackeln einer Kameraaufnahme.
Einzelne Bildelemente wiederholt sie in
unterschiedlichen Konstellationen und
GrolRen immer wieder. Papierne Studio-
hintergriinde knittern, sind teilweise zer-
rissen. Die verwendeten Plexiglasscheiben
reflektieren Licht und haben feine Kratzer.
Unsichtbares Hilfsmaterial aus dem Studio
wie Stative, Lampen, Klammern, Schnure
und Klebebander integriert Sara Cwynar
in ihre Installationen (Abb. 1). Mit Hilfe
des Programms Photoshop verschiebt sie
schlieflich subtil Farben und Bildebenen,
um die analog angelegten Tromp-I'ceil-
Effekte und den Dialog der Bildelemente
zu verstarken. Mit solchen visuellen
Bruchlinien destabilisiert sie unsere Wahr-
nehmung und stellt das Betrachten selbst
als aktive Tatigkeit heraus: »l am very
interested in trying to trick the viewer, in
making them question what they think
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they are seeing, what happens in the
brain, when the mind can’t figure out
what the eye is seeing and the viewer is
trying to situate herself in the space.«*

Fotografische Handlungsraume
ausschopfen — Sophie Thun

Mit der Arbeit von Sophie Thun geraten
Aufnahme- und Abbildungsmadglichkeiten
des Mediums Fotografie in den Blick.
Wahrend Sara Cwynar einen Blick nach
aufSen, auf die uns aktuell umgebende
Bilderwelt richtet, sich Bilder aneignet und
sich zu diesen in Beziehung setzt, interes-
siert sich Sophie Thun fir Eingriffe in den
fotografischen Prozess und bringt dafir
ihren eigenen Korper ins Spiel: »lch lege
die in die Bildproduktion eingeschriebenen
Orte, Mechanismen und Performances
offen und untersuche die Konstruktion der
Identitat, indem ich die Konstruktion des
Bildes untersuche.«® Sie erzeugt span-
nungsreiche, teilweise irritierende Bezuge
zwischen Kérper und Raum und deren
fotografischem Abbild. Damit fordert sie
ihr Medium heraus und reflektiert zugleich
ihre Rolle als Kinstlerin.

Sophie Thuns neue Arbeit »All Things
in My Apartment Smaller Than 8 x 10"«
begann mit einer Entscheidung von per-
sonlicher und technischer Tragweite. Aus-
nahmslos alle Gegenstande, die sich in
ihrer Wiener Privatwohnung befinden und
die auf ein 8 x 10 Inches bzw. 20,3 x 25,4
Zentimeter groRRes Grolsformatnegativ
passen, sollten Teil des Werkes werden.
Das bedeutet einerseits einen radikalen
Einblick in die Privatsphare der Kinstlerin,
andererseits stellen sich vielschichtige

Abb. 8

Sophie Thun, All Things in My
Apartment Smaller Than 8 x 10,
2020 (Detail)

Fotogramm, Silbergelatine-Abzug
auf Barytpapier,

Blatt: je 40 x 30 cm
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Abb. 9

Sophie Thun, All Things in My Apartment

Smaller Than 8 x 10”, 2020 (Detail)

Fotogramm, Silbergelatine-Abzug auf Barytpapier,
Blatt: 40 x 30 cm

Fragen an das Medium. Sie knlpft damit
zugleich an die langen Traditionen der
Selbstdarstellung und der Stillleben-Foto-
grafie an und fligt diesen eine eigene
Variante hinzu, die zunachst visuell ana-
chronistisch erscheint und sich dennoch in
der Gegenwart verorten l3sst.

In vielen ihrer bisherigen Werke be-
treibt Sophie Thun ein ernsthaftes visuel-
les Spiel in den Handlungsraumen der
Fotografie. Ihr Kérper und die in den
fotografischen Prozess involvierten Raume
sind Teil ihres visuellen Experiments.
»Raume« meint in diesem Fall nicht nur
den Ort der Aufnahme — Thun fotografiert
u. a. in Museums- und Galerieraumen
sowie im ¢ffentlichen Raum und in Hotel-
zimmern. Zu dem Aktionsradius der Kunst-
lerin gehort auch der Ort der Ausbelich-

tung, die Dunkelkammer. Sophie Thun
entwickelt ihre Bilder ausschliefSlich analog
und kann dadurch den gesamten Prozess
der Bildproduktion eigenstandig durch-
flhren, kontrollieren und in diesen inter-
venieren. In ihren Arbeiten »Double
Release« und »After Hours« tritt sie etwa
in beiden Raumen in das Bild ein — vor

die Kamera bei der Aufnahme und vor
den VergroRerer bei der Belichtung des
Fotopapiers — und erzeugt so mehrfach
verschachtelte Bilder (vgl. Covermotiv).

In ihrer neuen Arbeit verlegt sie die Bild-
produktion komplett in die Dunkelkammer
und wird so nur Gber ihre Hande sichtbar
(Abb. 2, 8-10).

Mit ihrer Arbeit »All Things in My
Apartment Smaller Than 8 x 10"« richtet
sie den Blick auf die sie umgebenden
Gegenstande, also auf das, was ihren
Alltag pragt, und erstellt auf diese Weise
ein indirektes Selbstportrat. Im Gesprach
erzahlt die Kunstlerin, dass dies ihre bis-
lang personlichste Arbeit sei, obwohl sie
in vorherigen Bildern vollstandig als
Person und teilweise nackt zu sehen war.
Jeder ihrer Gegenstande wird auf einem
Abzug wiedergegeben, alle erhalten gleich
viel Bildraum, unabhangig von Gréfe und
Bedeutung. Vor den Aufnahmen entschied
sie, dass jedes Objekt im Verhaltnis eins
zu eins abgebildet werden soll. Damit ver-
bunden ist die Frage, was »eins zu eins«
in der fotografischen Abbildung von drei-
dimensionalen Gegenstanden bedeutet
und wie dies fotografisch zu realisieren ist.
Sophie Thun entschied sich fir die Kon-
taktkopie von einem Negativ-Fotogramm
der Gegenstande als Technik. Es ist eine
Entscheidung flr eine mehrstufige Bild-

herstellung, bei der die Objekte zunachst
auf ein Negativ gelegt und von oben mit-
hilfe eines VergroRerers belichtet und an-
schlieSend entwickelt werden. In einem
zweiten Schritt kehrt Sophie Thun das
Negativ schlieSlich Uber eine Kontaktkopie
in ein Positiv um und fixiert dabei die
Negativblatter mit den Handen, so dass
auf dem Fotopapier weifse Schatten ihrer
Hande zu sehen sind. Wortwortlich hat
die Klnstlerin die Reprasentation ihrer
Gegenstande somit »in der Hand« und
markiert ihre Rolle als Bildproduzentin.

Rund 500 Gegenstande sind in »All
Things in My Apartment Smaller Than
8 x 10« abgebildet. Kategorisieren lassen
sich diese nach ihrem raumlichen Bezug:
Dinge, die sich am Kérper der Kinstlerin
befinden (Brille, Ringe, Haargummis)
(Abb. 9), Dinge aus ihren Taschen (Telefon,
Schllssel, Geldbdrse), Dinge an verschie-
denen Orten in ihrer Wohnung (Bad,
Klchenschrank, Regal, Schublade) und
Dinge ohne konkreten Ort (Fahrradlicht,
USB-Stick, Stifte).

Befragen lassen sich die Gegenstande
auch im Hinblick auf die Personlichkeit
der Kunstlerin. Erkennbar wird unter
anderem, dass sie gerne Romane liest
und dies in drei Sprachen (Polnisch,
Englisch und Deutsch) (Abb. 8). Kleine
Tierfiguren zeugen von Aufenthalten
in Afrika, Privatfotos von ihrer Familie
und ein Selbstportrat der Renaissance-
Malerin Sofonisba Anguissola von ihrem
Interesse an historischen Selbstdarstellun-
gen von Frauen. Insgesamt wird deutlich,
dass sich in Sophie Thuns Privatraumen
vergleichbar wenige Gegenstande bis
zur Grof3e 8 x 10 Inches befinden, wo-

durch sich wiederum Ruckschlusse auf
ihre Lebensumstande und ihre Wohnung
ziehen lassen.

An diese Beobachtungen anknupfend
lasst sich fragen, ob dieses Selbstportrat
als eine zeitgendssische Form der fotogra-
fischen Dokumentation der persénlichen
Lebensumstande einer jungen Kinstlerin
zu Beginn des 21. Jahrhunderts verstan-
den werden kann. In der Befragung von
»All Things in My Apartment Smaller Than
8 x 10"« aus der Perspektive der Fotogra-
fie treten dardber hinaus die Eigenheiten
des fotografischen Abbildcharakters her-
vor. Sophie Thuns Aufnahmen erinnern
an das, was Georges Didi-Huberman zum
Abdruck als einer »Form der Kritik an
der klassischen Reprasentation« schreibt.
Anders als die Tendenz der Abstraktion,
»sich radikal vom dargestellten Gegen-

Abb. 10

Sophie Thun, All Things in My Apartment

Smaller Than 8 x 10”, 2020 (Detail)

Fotogramm, Silbergelatine-Abzug auf Barytpapier,
Blatt: 40 x 30 cm

AW
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stand, vom >Realen< abzuwenden, wendet
der Abdruck sich ihm radikal zu«®. Die
fotogrammatische Abbildung hinterlasst
auf dem Fotopapier keine physische

Spur. Mit Kratzern in den Negativen oder
Fingerabdriicken schreibt sich eher der
Herstellungsprozess als der Gegenstand
selbst in das Bild ein. Wie bei einem Ab-
druck findet bei einem Fotogramm jedoch
ein direkter Kontakt zwischen Gegenstand
und Bildtrager statt, der in einer solchen
absoluten Nahe Uber die Kameraoptik
unmaoglich ist. Didi-Huberman beschreibt
eine solche Zuwendung als »so radikal,
daf3 er [der Abdruck] in der Berlihrung
jede optische »angemessene Distanz,
jede Konvention oder Evidenz der Sicht-
barkeit, der Erkennbarkeit, der Lesbarkeit
subvertiert«”.

»All Things in My Apartment Smaller
Than 8 x 10"« setzt auch die Arbeitsmittel
der Klnstlerin ins Bild. Innerhalb der Serie
befinden sich Gegenstande, die Sophie
Thun fur ihre Arbeiten verwendet, wie die
Kameras (Grofsformat, Mittelformat und
Kleinbild), weiteres fotografisches Equip-
ment (Fernausloser, Objektiv, Belichtungs-
messer, Negativkassette, Kleinbildfilm)
und Labormaterial (Fadenzahler, Film-
wechseltasche). Die Eigenheiten der foto-
grammatischen Abbildung zeigen sich zu-
dem in den unterschiedlichen Reaktionen
des Negativs sowie des Fotopapiers auf
die Gegenstande. Glaser erscheinen auf-
grund ihrer Transparenz im Bild fast foto-
realistisch. Lichtundurchlassige Dinge
sehen aus wie tiefschwarze Schatten.
Anhand ihrer Umrisse lasst sich nur
erahnen, um was es sich genau handeln
kénnte. Das Erkennen der Objekte hangt
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vor allem davon ab, ob uns das visuelle
Antlitz eines Gegenstands vertraut ist.
Bei anderen Gegenstanden findet eine
visuelle Verschiebung statt, etwa wenn
Farben der Buchcover durch die Reduktion
auf Schwarz-Weil3 in abweichenden
Helligkeitswerten wiedergegeben werden
oder, wie im Fall von Postkarten oder
Fotografien, sich Vorder- und Rlckseite
Uberlagern. Manche Gegenstande wider-
setzen sich einer klaren Abbildung da-
durch, dass sie wahrend der Belichtung
wegrollen oder vibrieren. In Aufnahmen
von leuchtenden Gegenstanden, wie
etwa der des Mobiltelefons Sophie Thuns
oder ihres Fahrradlichts, wird wiederum
die Aufzeichnung gestort und es zeigt
sich die besondere Beziehung zwischen
Fotografie und Licht. Das Eigenlicht
dieser Gegenstande und das Licht des
Vergroferers gehen hier eine spannungs-
reiche Liaison ein.

Das prozesshafte Entstehen der Auf-
nahmen ruft die Frage hervor, welche
Zeitlichkeit den Bildern Sophie Thuns inne-
wohnt. Einzeln betrachtet wirken viele
Gegenstande zeitlos. Manche verweisen
auf die Vergangenheit, das sind insbeson-
dere Fotografien, Trauer- oder Postkarten,
andere verorten die Arbeit explizit in der
Gegenwart von 2020. Postalische Neu-
jahrsgriiRe benennen etwa das Jahr der
Entstehung von »All Things in My Apart-
ment Smaller Than 8 x 10"« und kleine
Karten von C/O Berlin laden zu drei paral-
lelen Ausstellungen im Fruhjahr des glei-
chen Jahres ein — eine davon zu »Extensi-
on« von Sophie Thun. Ein Mund-Nasen-
Schutz aus Stoff erinnert an die Pandemie,
die Anfang 2020 Europa erreichte, und an

die damit verbundenen Veranderungen
unseres Lebensalltags (Abb. 10).

Die Autorin Orit Gat erweitert die Vor-
stellung von Zeitlichkeit in Bezug auf die
Arbeiten Sophie Thuns wie folgt: »Wo fan-
gen Fotografien an? Fangen Thuns Bilder
dort an, wo sie entstehen? Wo sie gezeigt
werden? Mir gefallt der Gedanke, dass
sie ihren Anfang im Kérper der Kinstlerin
nehmen und im Verhaltnis, das sie zwi-
schen diesem und dem Raum skizziert.«®
Der Akt des Fotografierens wird diesem
Ansatz zufolge zum vielschichtigen Bild-
prozess, der der Vorstellung vom Einfan-
gen eines entscheidenden Augenblicks
entgegensteht. In Bezug auf die hier ge-
zeigte Arbeit ware der Anfang der Bilder
vermutlich in der Wohnung der Kiinstlerin
zu verorten: Aufgenommen wurden die
Gegenstande, die sich zu diesem Zeit-
punkt der Bildproduktion von Ende April
bis Anfang Juni 2020 in Thuns Wohnung
befanden. Auf Einladung der Wiener
Secession errichtete Thun ihren Arbeits-
raum im Museum und verlegte ihre Dun-
kelkammerarbeit in den Ausstellungsraum.
Aufgrund der Pandemie war das Museum
geschlossen. Um die Bildproduktion den-
noch sichtbar zu machen, installierte
Thun eine permanent laufende Webcam.
Zeit und Ort der Bildproduktion und einer
ersten, ausschnitthaften Prasentation
fielen zusammen und schrieben sich in die
Werkgenese ein. lhre finale Prasentations-
form findet die Arbeit »All Things in My
Apartment Smaller Than 8 x 10"« zum
Zeitpunkt ihrer Ausstellung in der Kunst-
stiftung DZ BANK, bei der im Nebenein-
ander der Einzelbilder die Werkgruppe
erstmals als Ganzes sichtbar wird.

Imaginierten Landschaften
begegnen - Talisa Lallai

Die Arbeit »Autosole« nimmt ihren Aus-
gang bei der Klinstlerin selbst. Wie Sophie
Thun verfolgt auch Talisa Lallai eine
personliche Perspektive auf ihren Bild-
gegenstand. Dieser flihrt bei Talisa Lallai
weg von dem direkten Umfeld und ist
stattdessen auf die Auseinandersetzung
mit einer Kulturlandschaft gerichtet,

mit der sie familiar eng verbunden ist.
Die Kunstlerin ist als Tochter suditalieni-
scher Eltern in Deutschland geboren
und mit einer romantisch-idyllischen
Vorstellung von Italien aufgewachsen.
Ein ambivalentes Heimatgefihl sowie
die bestandige verklarte Sehnsucht
nach dem imaginaren Stden pragten
Talisa Lallai so sehr, dass sie sich bereits
in mehreren Arbeiten mit Vorstellungen
und Klischeebildern des Sidens
beschaftigt hat. Viele verbinden mit
diesem sogenannten Siiden ein ent-
spanntes Lebensgefiihl, gutes Essen und
sonnige Tage. Unwillkurlich entstehen
in unseren Kopfen Bilder von idyllischen
Landschaften und pittoresker Archi-
tektur. In einem solchen traumerischen
Schwelgen vergessen wir am liebsten
die andere Seite des geografischen
Stdens, die wirtschaftlichen und
gesell-schaftspolitischen Krisen und die
»Gastarbeiter« und Gefliichteten. Mit
sprechenden Titeln wie »Time is the
Longest Distance, »Terra Incognitax,
»Disappear Here« und »Post-Tropical«
gehen Talisa Lallais vorherige Projekte
der Frage nach, was diese Sehnsucht
nach der gedanklichen Flucht ausmacht.
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Abb. 12

Talisa Lallai, Nettuno, 2018/2020
Pigmenttintenstrahldruck auf Baumwollpapier,
Motiv: 110 x 146 cm

Abb. 13 (rechts)

Talisa Lallai, Diana, 2019/2020
Pigmenttintenstrahldruck auf Baumwollpapier,
Motiv: 60 x 43 cm

Abb. 11

Talisa Lallai, Venere, 2018/2020
Pigmenttintenstrahldruck auf Baumwollpapier,
Motiv: 57 x 43 cm
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Talisa Lallai interessiert, warum ausge-
rechnet der Suden diese magische Anzie-
hungskraft auf viele austubt und welche
Vorstellungen und Bilder er wachruft. Auf
Reisen begibt sie sich auf die Suche nach
Zeichen der Identitat und Identifikation —
bisher arbeitete sie auf Kreta, Zypern,
Mallorca und in Italien. Sie fotografiert
und filmt selbst und recherchiert nach Ma-
terial anderer Bildautorinnen und -autoren.
Fur ihr jlngstes Projekt »Autosole« reiste
die Kunstlerin im August 2019 von Mai-
land nach Kalabrien. Mit dieser Bewegung
vom Norden in den Slden Italiens vollzog
sie nicht nur die Urlaubsfahrten ihrer
Kindheit nach und in umgekehrter Rich-
tung die Migrationsroute ihrer Eltern.

Es ist auch die Richtung von Goethes
italienischer Reise im 18. Jahrhundert und
von vielen folgenden des europadischen
Bildungsbirgertums auf der »Grand Tour«.
Unzahlige Bilder und Reiseberichte befeu-
ern die Vorstellung von lItalien als Sehn-
suchtsort. Ab Mitte des 19. Jahrhunderts
ermoglichte insbesondere die Verbreitung
des Mediums Fotografie die Konservierung
des fluchtigen touristischen Blicks und
etablierte einen Kanon des Sehenswer-
ten.? Im 20. Jahrhundert sind es Fotogra-
fien von Luigi Ghirri und Guido Guidi, die
mit ihren nur scheinbar nebensachlichen
Beobachtungen den Geist Italiens einfan-
gen. Wie kdnnte eine gegenwartige kinst-
lerische Antwort auf die zahlreichen Ita-
lienbilder aussehen? In welchem Verhaltnis
stehen stereotype Erwartungshaltungen
zu der real erfahrbaren Landschaft? Und

in welchem die Beobachtungen der Kiinst-
lerin zu 6ffentlich distribuierten Bildern
und Amateuraufnahmen?
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Motivisch konzentriert sich Talisa Lallai
auf die idealisierten Visionen des Landes:
auf historische Gartenanlagen und botani-
sche Garten, Palazzi und Kirchen, auf die
in Literatur und Kinsten vermerkten Orte
der »Grand Tour« entlang der Autostrada
del Sole und der Autostrada del Mediter-
raneo. Sie verfolgt, wie sich das Land,

die Orte und das Meer in Richtung Suden
verandern und halt prazise Zufallsbeob-
achtungen von unterwegs in ihren Bildern
fest. Im Nebeneinander der von Talisa
Lallai besuchten Orte zeigen sich Varian-

ten der utopischen Landschaftsgestaltung:

»Venere« entstand in der Gartenanlage
der Villa Adriana nordostlich von Rom
(Abb. 11). Die Anlage wurde zwischen
118 und 134 n. Chr. gebaut und enthalt
griechische, rémische und agyptische
Elemente, die der romische Kaiser Hadrian
wahrend seiner Reisen gesehen hatte.
Der »Nettuno«-Brunnen aus dem 16. Jahr-
hundert wurde mit seinen mehr als 500
Wasserspielen im beriihmten Renais-
sancegarten der Villa d’Este bei Tivoli ein
oft kopiertes Modell unter den europai-
schen Garten des Barock und des Manie-
rismus (Abb. 12). Der Diana-Tempel
befindet sich in der Parkanlage der Villa
Durazzo Pallavicini bei Genua (Abb. 13).
Gestaltet wurde dieser Park Mitte des

19. Jahrhunderts von dem Blhnenbildner
des stadtischen Theaters Michele Canzio
im Stil der englischen Romantik mit thea-
terahnlicher Gliederung in einen Prolog
und drei Akte. Die angelegte Strukturie-
rung des Blicks der Besucherinnen und
Besucher flhrt Talisa Lallai in ihren Auf-
nahmen weiter, indem sie in ihren Foto-
grafien die architektonischen Rahmungen

Abb. 14
Talisa Lallai, Cipresso, 2020
Mixed Media, Briefmarken auf Karton

Abb. 15 (rechts)

Talisa Lallai, Non vorrei ma devo andare, 2019/2020
Pigmenttintenstrahldruck auf Baumwollpapier,
Motiv: 120 x 85 cm
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und gestalteten Naturelemente aufgreift.
Zwei Super-8-Filme mit den poetischen
Titeln »Ungeheure Zypressen« und »Auf
durchsichtigen Wassern«, entnommen aus
den Reiseberichten von Johann Wolfgang
von Goethe bzw. André Gide, erganzen
das Bildensemble um bewegte Aufnah-
men. Hier treibt Talisa Lallai auf die
Spitze, was sich in ihren Fotografien an-
deutet — nicht die zentrale Sehenswurdig-
keit oder die spektakulare Aufnahme-
perspektive stehen in ihren Werken im
Mittelpunkt, sondern vielmehr die irreal-
vertraumte Stimmung, die an diesen
Orten herrscht.

Im gleichméaRigen Licht und ohne
Menschen wirken die Fotografien und
Filme von Talisa Lallai zeitlos und entzie-
hen sich so einer klassischen Dokumen-
tation einer Landschaft. Mit »Autosole«
dokumentiert sie eher Formen des gerich-
teten Blicks auf eine Kulturlandschaft
und erweitert diese um gefundene,
private und 6ffentliche Bilder, die am
gleichen Ort entstanden sind. Die Post-
karten und Briefmarken (Abb. 14) trans-
portieren die Bildauffassungen einer
touristischen Perspektive — und nebenbei
auch eine historische Aufnahme- und
Drucktechnik fotografischer Bilder vom
Anfang des 20. Jahrhunderts. In der Werk-
zusammenstellung fur die Kunststiftung
DZ BANK fuhren schliefSlich zwei Foto-
grafien von Talisa Lallai — die eines von
Pflanzen eingerahmten Meereshorizonts
(Abb. 15) und die der gemalten Italien-
karte in der Sala del Mappamondo im
Palazzo Farnese — unseren Blick ins Weite
und dienen uns beim Betrachten als
offene Projektionsflache.
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Bilderspeicher neu betrachten
- Philipp Goldbach

Mit den Arbeiten von Philipp Goldbach
und Katarina Dubovska andert sich die
Perspektive auf das Fotografische. Beide
bewegen sich weg von der Befragung des
Motivs hin zu einer Auseinandersetzung
mit der fotografischen Kérperlichkeit und
dem, was Uber dessen Materialitat trans-
portiert wird. Philipp Goldbach ist ein
Sammler, der eine produktive Medien-
archaologie obsolet gewordener Bilder-
speicher betreibt. In seiner Arbeit tritt er
im Ubertragenen Sinne vor dem Motiv
einen Schritt zurtick, nimmt das Trager-
material in Augenschein und stellt durch
eine Verschiebung der Wahrnehmung
dessen Charakteristik heraus. Die ersten
Speicher, die er vor ihrer unwiederbring-
lichen Entsorgung bewahrte, waren 2013
die 200 000 Dias des Kunsthistorischen
Instituts der Universitat zu KAIn und ein
paar Jahre spater die 70 000 Dias des
Instituts flr Archaologische Wissenschaf-
ten der Ruhr-Universitat Bochum. Aus die-
sen entwickelte der Kinstler die Werk-
gruppe »Lossless Compression« (Abb. 16).
Mit dem Titel benennt er eine verlustfreie
Verdichtung und provoziert damit die
Frage, was genau dieser Installationsform
voranging und nun komprimiert wurde.
Nachdem Philipp Goldbach die Dias
des Kunsthistorischen Instituts bekommen
hatte, kippte er die nach Bildautoren
wohlsortierte Sammlung bei der ersten
Prasentation auf den Boden eines Ausstel-
lungsraums und nannte diese Werkform
»Sturm/Iconoclasm«. Wie kleine Eisschol-
len lagen die Dias und damit rund 2000

Jahre Kunstgeschichte gleichmaRig ver-
streut im Raum. Die einzelnen Bilder-
motive und Beschriftungen waren noch
sichtbar, ein geordneter Zugriff jedoch
unmaoglich geworden. Was seit Mitte des
20. Jahrhunderts der Anschauung von
abwesenden Forschungsgegenstanden
diente, war nun seines wissenschaftlichen
Gebrauchs entledigt. In einer neuen, der
finalen Prasentationsform liegen die Dias
sorgfaltig gestapelt Uber- und nebenein-
ander (Abb. 17). In der Kunststiftung
DZ BANK ist es die Sammlung des Instituts
flr Archaologische Wissenschaft der Uni-
versitat Bochum, in der sich Reproduktio-
nen von Bauwerken der ganzen Welt
befinden. Die Motive verschwinden in der
nun hermetisch gewordenen Prasentati-
onsform. Als wandf(llende Installation
pendelt die Arbeit in ihrer Erscheinung
zwischen einer riesigen Festplatte,
weifsem Rauschen und abstrakter Kunst.
Die Arbeit »Batch« besteht aus dicht
aufeinandergelegten 35-mm-Negativ-
streifen in Schwarz-Weifs, die fur analoge
Kleinbildkameras verwendet werden.
In einem der 19 x 19 Zentimeter grofsen
Blocke befinden sich 1400 Filmstreifen a
funf Aufnahmen, insgesamt 7000 Fotogra-
fien, die von Gewindestangen zusammen-
gehalten werden. In der komprimierten
Form als Block treten die flr uns neben-
sachlichen Eigenschaften der Negative her-
vor. FUr einen reibungslosen technischen
Verlauf sind sie jedoch entscheidend:
Die Negativperforierung ermoglicht einen
gleichmaRigen Filmtransport in der Ka-
mera. Die Labor-Kerben positionieren das
Negativ wahrend der Ausbelichtung und
dem Schnitt in der jeweiligen Vorrichtung.

Die Bildstege, Bildnummerierungen und
-markierungen dienen zur Unterscheidung
der Einzelbilder auf den graulich-transpa-
renten Polyester- oder Acetatnegativen.

Philipp Goldbachs Arbeiten erschopfen
sich weder in einem nostalgischen Abge-
sang noch in einer Asthetisierung des
Materials. Die Installationen sind vielmehr
Meditationen Uber sich verandernde foto-
grafische Techniken. '® Diese Wahrneh-
mungsverschiebung weg vom Motiv hin
zu den Bilderspeichern gelingt, weil diese
ihrer Funktion des Zeigens von Bildern
enthoben sind. Zugleich entstehen in
Philipp Goldbachs Installationen neue
visuelle Zusammenhange. In »Lossless
Compression« und »Batch« sind die Einzel-
bilder noch verfligbar und kénnten »aus-
gelesen« werden. Sie sind aber ahnlich
unsichtbar abgelegt wie Daten in Com-
puterservern. Sichtbar wird hingegen,
wie viel Raum der Speicher in Anspruch
nimmt, und auch die Umstande des
Managements, Handlings und der Struktu-
rierung der Bildermengen werden vorstell-
bar. Einerseits lasst sich erahnen, wie
begrenzt die Mdglichkeiten zur Sortierung
des analogen Materials im Vergleich zu
den Vernetzungsmaglichkeiten digitaler
Bilder sind. Andererseits ist durch die
physische Prasenz der Bilderspeicher das
visuelle Erfassen des gesamten Materials
maglich. Wir kénnen uns zu diesem noch
ins Verhaltnis setzen, wahrend im virtuel-
len Raum kein raumlicher und korperlicher
Bezug mehr denkbar ist.

Mit seinen »Mikrogrammen« geht
Philipp Goldbach einen umgekehrten
Weg. Er entledigt die Inhalte von Texten
aus Philosophie und Fototheorie sowie
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Abb. 16

Philipp Goldbach, Lossless Compression, 2017
Installation, 70 000 gerahmte Kleinbilddias,
Objekt: 261,5 x 320 x 6 cm

Installationsansicht Kunsthalle Dusseldorf, 2017,
Foto: Katja Iliner
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Abb. 17

Philipp Goldbach, Lossless Compression, 2017
Installation, 70 000 gerahmte Kleinbilddias,
Objekt: 261,5 x 320 x 6 cm (Detail)
Installationsansicht Kunsthalle Dusseldorf, 2017,

Foto: Katja Iliner

von Reiseberichten aus dem 19. und

20. Jahrhundert der Buchseiten als Trager
und vereint sie auf jeweils einem Bogen
Papier. Nachdem er auf Grundlage der
Textlange die GroRSe des Textfelds berech-
net hat, schreibt er tber mehrere Wochen
die vollstandigen Texte Wort fir Wort und
Zeile fur Zeile mit Bleistift ab. Die einzel-
nen Buchstaben sind nur wenige Milli-
meter grofs und in gleichmaRiger Dichte
niedergeschrieben (Abb. 18). Mit dieser
Arbeit stellt sich Philipp Goldbach in die
lange Tradition der reflexiven Beschafti-

gung mit Schrift: der als Mikrografie
bezeichneten Schriftmalerei des 18. Jahr-
hunderts eines Johann Michael Puchler

d. J., der im Verborgenen entstandenen
und posthum als »Mikrogrammex« bezeich-
neten Schreibexperimente Robert Walsers,
der »écriture automatique« der Surrealis-
ten um André Breton der 1920er Jahre

bis hin zu konzeptuellen Ansatzen der
1970er Jahre eines Robert Morris oder
Allen Ruppersberg. Das Abschreiben

der Texte ist bei Philipp Goldbach eine
Aneignung von Texten, die einer visuellen

37



0. W ariang . Mk de hied wehts baethen fedasieg o Udes Ver
xesfeuLinlle SHuwwmun k. Zml v ciesar Quselisthode glud uus v
udew b Dt ot will Aer totpusde E6say bedpprelain. Ubvpie b

Rk ees ket Linde alr aed Fahuai S0 rwed eles Tavtuebisely

beslleel aftsloswuu riad vaw was dies 3tschea Lawtaghiseh w

2o wewutie. §ie il slh al el Beb uad T feed e Bqt msler)

Easad widik Aubwackiin, rradisie Foogiu, gibsb laufich deese 81

{tbongordebega (rrnaliona 2uiutn - € et uwm giue Wal

Vovker:uddat wuly daawalizgde, Seudiot in mxfumum.un

der Tenke kaben 4l BT wed W3 Mot wud A% Teaboorhee
witchea 8 Ttk W be s waitobeu, celududu ditst Autiad Maldbea

2t e Uar i sewdiavt via e pach sedelisch b liae Batl 4! mew

nale Rawwzitb wdde dus Toee und A Naboo vaeusdau® avat
£tk i€ clate ot Aux‘uauuwx wad des ‘L\uiim‘tﬂuLAM ilaat
Seanfbr weddiw medsien - £ b die Shake des pallalitons wwld
o brodi o ity 300es 0w w wiE M ol deg s e.luhé valls o
wehauplebs duf e .dx Ui tnare chauelu i vou dda feelinige bl
dtelseln bl 1 and At Pt wed Swnt Tt aadie e, Lk €0 sell ww

Abb. 18

Philipp Goldbach, Ins Universum der technischen
Bilder (Vilém Flusser), 2020,

aus der Serie: Mikrogramme, seit 2005 (Detail)
Bleistift auf Buttenpapier, Blatt: 80,2 x 60 cm

Abb. 19 (rechte Seite)

Philipp Goldbach, Ins Universum der technischen
Bilder (Vilém Flusser), 2020,

aus der Serie: Mikrogramme, seit 2005

Bleistift auf Buttenpapier, Blatt: 80,2 x 60 cm

Befragung gleicht: Was passiert mit
einem Text, wenn er als Bild erscheint?
Wenn er nur punktuell lesbar, dafur aber
visuell erfahrbar wird? Wenn sich im
Schriftbild Schwankungen abzeichnen,
die die Zeit, die Anstrengung und den
GemUtszustand des Kinstlers beim
Schreiben widerspiegeln?

Die ausgewahlten Texte gehen jeweils
eine vielschichtige Symbiose mit ihrer
neuen Form ein. In Frankfurt ist das
Mikrogramm von Vilém Flussers Werk
»Ins Universum der technischen Bilder«
zu sehen (Abb. 19). In seinem visiondren
Text von 1985 nimmt Flusser nicht nur
vieles von der heutigen Entwicklung der
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Fotografie vorweg. Seine Beobachtungen
zum Ersatz von Texten durch Bilder dhneln
auch einer Rezeptionserfahrung, die wir
vor Philipp Goldbachs »Mikrogrammen«
machen kénnen: »Wenn Texte von Bildern
verdrangt werden, dann erleben, erken-
nen und werten wir die Welt und uns
selbst anders: nicht mehr eindimensional,
linear, prozessual, historisch, sondern
zweidimensional, als Flache, als Kontext,
als Szene. Und wir handeln auch anders
als vorher: nicht mehr dramatisch, sondern
in Beziehungsfelder eingebettet.« "

Fotografisches Material
transformieren —
Katarina Dubovska

Fotografisches Material ist fir Katarina
Dubovska ein Forschungsgegenstand.
Die Klnstlerin begreift es nicht als feste
Einheit, sondern geht an ihr Material mit
der Ernsthaftigkeit eines wissenschaft-
lichen Experiments heran: »Ich extrahiere
bis alles erodiert. Fragmentiere, schichte,
siebe und flige zusammen. Ich knete,
zerreilSe, filtere, plriere, vermenge,
driicke, quirle, destilliere, bis alles mutiert,
transformiert, zirkuliert und fluktuiert.«'?
lhre kiinstlerische Arbeit ist fir Katarina
Dubovska wie flr Sara Cwynar eine
Strategie zur Bewaltigung der Bilder-
massen und visuellen Eindrlcke, die
taglich auf uns einstrémen. Im Gegensatz
zu Sara Cwynar gibt Katarina Dubovska
dem Bilderstrom jedoch eine neue
Beschaffenheit, indem sie das Material
radikal ihrer Verarbeitung unterwirft.
Ihre klnstlerische Reflexion setzt nicht
bei der Aufnahme-, Ausgabe- oder




Prasentationsform an. Sie widmet sich
in ihrem Werk dem Potenzial des Foto-
grafischen zur Transformation, indem
sie analoge und digitale Bildprozesse
verschrankt und selbst entwickelte
hybride Arbeitsformen realisiert. Katarina
Dubovska kehrt Entwicklungsprozesse um
und I6st sich dabei von technologischen
und sozialen Ordnungen. lhre Arbeiten
zeigt sie in einer Art Laborsituation, die
sie als Kunstlerin und Fotografin geschaf-
fen hat, in der sie auch als »Archaologin,
Soziologin, Molekularbiologin, Philoso-
phin und Bildhauerin« ™ agiert (Abb. 20).
Fur die Werkgruppe »Intertwined
Conditions« arbeitet die Kunstlerin mit
ihrem eigenen Fotoarchiv und angesam-
meltem visuellem Referenzmaterial.
Die Bilder legt sie in ein Wasserbad und
|6st so die Druckertinten aus dem Trager-
material heraus. Anschliefend trennt sie
beides Uber eine mechanische Filterung
voneinander. In diesem Verarbeitungs-
prozess verlieren die Bildmotive ihren
Halt, werden fliissig, verandern, vermi-
schen sich und nehmen neue, temporare
Zustande an. Die ausgel6ste Tinte flllt
die Kinstlerin in transparente 10-Liter-
Wasserbeutel und nennt sie »Extracts«
(Abb. 21). Aus den herausgefilterten .
festen Bildanteilen modelliert Katarina .
Dubovska »Cluster«, Objekte, die aus-

. . . Abb. 20
sehen wie grofse Stglne aus I?appma.che Katarina DUboVskd,
(Abb. 22 + 23). In diesen befinden sich Intertwined Conditions (II), 2020

neben diversen fotografischen Trager- Mixed Media, Installationsansicht ASPN Leipzig,
materialien auch Elemente der Bild- Foto: Katarina Dubovsia

produktion, wie etwa ein zerkleinerter

Tintenstrahldrucker, der wahrend der

Werkgenese von »Intertwined Conditions«

kaputtging.
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Einen anderen Teil des extrahierten
Tragermaterials bringt sie in die Form
von grofsen Tafelbildern, die Gibersat sind
mit Abdrlcken ihrer Hande als Zeichen der
physischen Bearbeitung. Im Ausstellungs-
raum treten die Elemente der Installation
in ein Beziehungsgeflecht, das um filmi-
sche Fragmente aus dem Mikrokosmos
der Fotografie und ihrer Verarbeitung
erweitert wird.

Die Fluiditat der fotografischen Bilder,
die damit verbundene Befreiung aus ihrer
Abhangigkeit vom Trager ebenso wie
deren leichte Appropriierbarkeit und

Verteilung beschreibt André Gunthert als
das Charakteristikum der digitalen Foto-
grafie, das diese revolutionar sein lasse. 4
Dass die genuinen Charakteristika des
Digitalen eine Entsprechung in Katarina
Dubovskas amorphen analogen Formen
finden, erscheint erst mal paradox. An
dieser Stelle gerat unser gegenwartiges
Verstandnis von Analog und Digital ins
Wanken. Statt jedoch eine neue Definition
oder ein stabiles Unterscheidungskriterium
des Analogen oder Digitalen vorzuschla-
gen, erweitert Katarina Dubovska mit
ihrer Installation den Fragenkatalog an das

Abb. 22

Katarina Dubovska, Intertwined Conditions (l1).

Cluster, 2020
Mixed Media, Pulpe aus verdichteten
Bildfragmenten, Objekt: MafSe variabel

Abb. 23 (rechts)

Katarina Dubovska, Intertwined Conditions (I1).

Cluster #0934, 2020 (Detail)
Mixed Media, Pulpe aus verdichteten
Bildfragmenten, Objekt: 43 x 61 x 38 cm

Abb. 21 (linke Seite)

Katarina Dubovska, Intertwined Conditions (l1).

Extracts, 2020
Mixed Media, geldste Tinte,
Objekt: je 40 x 37 x 20 cm
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Medium Fotografie im 21. Jahrhundert:
Lasst sich aus den Farben der extrahierten
Flussigkeiten etwas Uber unsere Bilderwelt
ablesen? Was sagt die Masse des Trager-
materials Uber dessen Anteil an der Her-
stellung von Bedeutung aus? Unterlaufen
Bildtrager die Bedeutung von Bildern?
Was verbirgt sich im Mikrokosmos der
Bildstrukturen? Und in welchem Verhaltnis
stehen Fotografie und Raum zueinander,
wenn sich die Grenzen des Einzelbildes
transzendieren?

Diese Fragen an »Intertwined Condi-
tions« und im Ubertragenen Sinne an die
Fotografie bleiben gezwungenermalfien
eine Momentaufnahme. Zum einen wer-
den sich die »Extracts« und »Cluster« ver-
mutlich Uber ihre Lebensdauer verandern.
Zum anderen variiert in jeder Ausstellung
die Konstellation der einzelnen Elemente
zueinander. Manche geben den Anstol’
flr neue Arbeiten oder migrieren als
Ganzes in diese und verandern dabei ihre
Form. Mit ihrem Werk bewegt sich Katari-
na Dubovska weit weg von einer gangigen
Verwendung und Reflexion des Mediums.
Indem sie die gelaufigen Formate des
Fotografischen hinter sich lasst, gelingt es
ihr, die Vorstellung des Fotografischen
nach vorn, ins Offene zu fUhren und eine
Spekulation daruber zu entziinden, welche
Erscheinungsformen das Fotografische in
der Zukunft annehmen kénnte.

Christin Mtiller
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Abb. 24

Katarina Dubovska, UPATEOA_hybrid (P2P File Sharing), 2017/2019,
aus der Werkgruppe: UPATEOA _hybrid, 2018-2020
Pigmenttintenstrahldruck auf nano-beschichtetem Papier,

Blatt: 28,5 x 20,4 cm
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Kurzbiografien

Sara Cwynar

Sara Cwynar wurde 1985 in Vancouver, Kanada geboren und lebt in Brooklyn, New
York. Sie studierte English Literature an der University of British Columbia, Vancouver
und erwarb anschlieSend einen Bachelor of Design an der York University, Toronto
sowie einen Master of Fine Arts an der Yale University, New Haven.

Sophie Thun

Sophie Thun wurde 1985 in Frankfurt am Main geboren, ist in Polen aufgewachsen und
lebt heute in Wien, Osterreich. Sie studierte Grafik an der Kunstakademie in Krakau,
Polen und Malerei und Fotografie an der Akademie der Bildenden Kiinste in Wien.

Katarina Dubovska

Katarina Dubovska wurde 1989 in Ruzomberok, Slowakei geboren und lebt in Leipzig.
Sie studierte Bildende Kunst an der Hochschule fur Grafik und Buchkunst Leipzig, an der
UMPRUM Akademie fir Kunst, Architektur und Design in Prag, Tschechien und an der
Zurcher Hochschule der Kiinste, Schweiz.

Philipp Goldbach

Philipp Goldbach wurde 1978 in K6In geboren, wo er auch heute lebt und arbeitet.

Er studierte zunachst Kunstgeschichte, Soziologie und Philosophie an der Universitat zu
Koéln, erwarb ein Diplom an der Kunsthochschule fiir Medien, Kéln und promovierte
anschlieSend im Fach Kunstgeschichte an der Universitat zu Koln.

Talisa Lallai
Talisa Lallai wurde 1989 in Frankfurt am Main geboren und lebt in Dusseldorf.
Sie studierte Freie Kunst an der Kunstakademie Diisseldorf.

Vermittlungsangebote zur Ausstellung*

Offentliche Fiihrungen*
Donnerstags um 18 Uhr, an jedem letzten Freitag im Monat um 17.30 Uhr

Dialogfiihrung*
Donnerstag, 20.01.2022, 18 Uhr, Katrin Thomschke im Dialog mit Lena Holbein
(Kunstgeschichtliches Institut der Goethe-Universitat, Frankfurt am Main)

Kuratorinnenfiihrung*
Donnerstag, 28.10.2021, 18 Uhr; mit Katrin Thomschke
Donnerstag, 09.12.2021, 18 Uhr; mit Christina Leber

Kunstquiz

Mit unserem Kunstratsel kdnnen Inhalte der Ausstellung auf spielerische Weise
erforscht werden. Das Quiz beinhaltet einen praktischen Kreativteil, der mit Materialien
aus unserer »Art-Box« umgesetzt werden kann. Das Ratsel und die Box liegen im
Ausstellungsraum fur die Kinder und ihre Eltern bereit.

Kunst fiir Kids*

Neben den individuell buchbaren Workshops bieten wir an jedem letzten Freitag im
Monat von 15.30 bis 17.30 Uhr »Kunst fir Kids« an. Eine Altersbegrenzung gibt es nicht.
Die Teilnehmenden kénnen alleine oder in Kleingruppen zu uns kommen und sich durch
eigene kunstlerische Praxis den Themen der Ausstellung annahern. Eltern sind ebenso
willkommen.

Fortbildung fiir Lehrkrafte*

Zu jeder Ausstellung in der Kunststiftung DZ BANK gibt es eine Fortbildung fur
Lehrerinnen und Lehrer. Diese besteht aus einer einstindigen Fihrung sowie der
Vorstellung der angebotenen Workshops. Das Vermittlungsprogramm wurde an das
schulische Curriculum angepasst. Nachste Termine:

Donnerstag, 23.09.2021, 16.30 bis 18.30 Uhr

Dienstag, 26.10.2021, 16.30 bis 18.30 Uhr

Sonderfithrungen und Workshops auf Anfrage*

Ab einer GruppengroéfSe von 6 Personen kénnen Sie Fuhrungen und Workshops

auf Anfrage buchen. Dies gilt flr Erwachsene wie fiir Kinder und Jugendliche ab der
Grundschule.

Dauer: 30 min/60 min/90 min/120 min

* Aufgrund der anhaltenden Corona-Situation kann es kurzfristig zu Einschrankungen der
Vermittlungsangebote kommen. Aktuelle Informationen erhalten Sie auf unserer Homepage:
http//:kunststiftungdzbank.de




Workshops

Workshop I (Primarstufe, Sek 1)

Eine Welt, viele Wirklichkeiten

Die Klnstlerin Talisa Lallai, die in Deutschland geboren ist, nimmt uns in ihrer Arbeit
»Autosole« mit auf eine Reise durch Italien, das Land der Herkunft ihrer Eltern. Fur Talisa
Lallai selbst war Italien immer ein Urlaubsland: Es war ihr fremd und vertraut zugleich.
Sie hat dort menschenleere Garten und Landschaften, Ausgrabungsstatten und histori-
sche Gebaude fotografiert. DartUber hinaus hat sie kleine meditative Filme hergestellt,
die wie bewegte Bilder wirken, zum Beispiel das Spiel des Wassers an einer Felsenkdste.
Sie erganzt ihre Installationen im Raum durch alte Postkarten, Briefmarken und Bucher,
die sie auf Reisen gesammelt oder von ihrer Mutter erhalten hat.

In der Kunstflihrung stellen wir uns die Frage, inwieweit auch unsere Herkunft oder
die Herkunft unserer Eltern unsere Wahrnehmung und unsere Ideen von etwas gepragt
hat, und tauschen uns Uber unsere eigene(n) Geschichte(n) und die daraus entstehen-
den Vorstellungen von Dingen und Orten aus. So wird uns unsere jeweilige Identitat
bewusst und wir entwickeln ein Gespur dafir, dass Herkunft und Identitat Einfluss auf
die Werke von Kulnstlerinnen und Kinstlern haben kdnnen. Wir stellen fest, wie stark
»leben« und »Erfahrungen machen« miteinander verbunden sind. Im Workshop gestal-
ten wir unsere eigenen Urlaubsbilder und -landschaften als Collagen und lassen unserer
Fantasie freien Lauf. Die unterschiedlichen Ergebnisse betrachten wir am Ende gemein-
sam und tauschen uns daruber aus.

Workshop Il (Sek. | und Sek. II)

Vom Objekt zum Foto und wieder zuriick

In ihrer raumgreifenden Installation »Intertwined Conditions« beschaftigt sich die Kinst-
lerin Katarina Dubovska mit der Wahrnehmung und der Zusammensetzung moderner
fotografischer Bilder (Pigmentdrucke). Nachdem sie sie in Ausstellungen gezeigt hat,
zerlegt die Kunstlerin ihre eigenen Fotografien wieder in ihre materiellen Bestandteile.
Heraus kommen dabei unter anderem Pappmaché und in Plastikbeuteln gesammelte
extrahierte Druckertinten. Neben der Beschaffenheit des Materials untersucht die
Kinstlerin, auf welche Weise wir Bilder lesen kdnnen und wie sie uns zuganglich
gemacht werden. Was geschieht mit dem Inhalt der Fotografien, wenn sich deren Form
verandert? Ist die Aussage noch immer vorhanden, auch wenn sie nicht mehr sichtbar
ist? Was ist Uberhaupt die »Aussage« einer Fotografie?

Wir erforschen in der Kunstfiihrung die Vielfalt des fotografischen Materials. Im
anschlieBenden Workshop zerlegen wir von uns selbst hergestellte und ausgedruckte
Fotografien in mdgliche Bestandteile und diskutieren darliber, wie sich diese Ver- und
Bearbeitung auf die Bildinhalte der eigenen kiinstlerischen Arbeit auswirkt. Am Schluss
schauen wir uns die verschiedenen Werke an und diskutieren sie in der Gruppe.
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Workshop Il (Sek I, Sek Il und gymnasiale Oberstufe/Kerncurriculum
Q21,Q22,Q43,Q4.4)

Alles was ich bin

Die Kunstlerin Sophie Thun gewahrt uns in ihrer analog hergestellten Arbeit »All Things
in My Apartment Smaller Than 8 x 10"« einen sehr persdnlichen Einblick in ihr Leben.
Alle Gegenstande aus ihrer Wohnung, die kleiner als 8 x 10 Inches (20,3 x 25,4 Zenti-
meter) sind, belichtet sie direkt auf Fotopapier, so dass Fotogramme entstehen, also
Fotografien, die ohne Kamera hergestellt werden.

In der Kunstflihrung schauen wir uns die Bilder genau an und diskutieren, was uns
die abgebildeten Gegenstande Uber die Kinstlerin verraten kdnnen. Besitzt sie viel
oder wenig? Sammelt sie vielleicht etwas? Sind es eher gelaufige oder ungewdhnliche
Gegenstande? Wir stellen uns selbst die Frage, was wir eigentlich alles besitzen, wie
diese Dinge uns formen und was sie Uber uns aussagen. Im Workshop gehen wir auf
verschiedene Moglichkeiten der Darstellung von Selbstportrats ein. Wir gestalten
»Abdricke« von uns in Form von Fotogrammen, indem wir Gegenstande, die wir
gerade bei uns haben, oder Teile unseres Kérpers mit Hilfe der Cyanotypie (»Eisenblau-
druck») erscheinen lassen. Zusatzlich arbeiten wir mit Techniken von Collage und Text.
Die so entstandenen Selbstportrats besprechen wir anschliefSend.

Workshop IV (gymnasiale Oberstufe/Kerncurriculum Q 2.5, Q 4.3, Q 4.4)

Eins, zwei, drei, viele

Die Klnstlerin Sara Cwynar beschaftigt sich in ihren Kunstwerken mit der Bilderflut, der
wir in den Sozialen Medien und im Alltag ausgesetzt sind. Durch Uberlagerung oder das
Freistellen von Motiven — also ihre Losl6sung von einem Hintergrund — erschafft sie
neue Welten in Form von digitalen Collagen und Filmen. Ganz gleich, ob es sich um ein
altes Kunstwerk oder einen Lippenstift aus der Werbung handelt — alle Motive haben
hier die gleiche Wertigkeit. Es scheint sich parallel so vieles gleichzeitig zu ereignen,
dass es schwierig ist, alle Bilder und Ebenen gleichermal3en zu erfassen.

In der Kunstfiihrung schauen wir uns ihre Arbeiten genauer an und stellen uns die
Frage, was durch diese vielen Eindriicke mit uns und unserer Wahrnehmung passiert.
Koénnen wir all die Eindrtcke, die wir den Tag uber aufnehmen, Uberhaupt verarbeiten?
Erfahren wir dies als bereichernd oder als belastend? Wir diskutieren die unterschied-
lichen Aspekte dieser Bilderflut. Im Workshop zerlegen wir die Bilder von Sara Cwynar
wieder in ihre einzelnen Bestandteile (Motive, Figuren, Ensembles usw.) und eignen uns
so die von ihr und den Sozialen Medien produzierte Bilderflut selbst an. Diese heraus-
geldsten Bestandteile werden dann in individueller Ordnung wieder zu Papier gebracht.
Am Ende besprechen wir die unterschiedlichen Ergebnisse.

Der Eintritt, die Fihrungen sowie die Workshops sind kostenfrei. Eine Anmeldung ist
erforderlich.
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