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Der Fokus des Stipendiums liegt analog 
zum Schwerpunkt der Sammlung auf 
Kunstwerken, die im Laufe ihrer Entste-
hung einen fotochemischen oder fototech-
nischen Prozess durchlaufen haben. Die 
Nominierung der Teilnehmer erfolgt über 
Vorschläge einer siebenköpfigen Jury, die 
sich für jede Vergabe neu zusammensetzt 
und aus Ausstellungsmachern, Theoreti-
kern und Künstlern besteht. Jeder der 
sieben Juroren kann bis zu zehn Künstler 
vorschlagen. Somit können an jedem Aus-
wahlverfahren bis zu 70 Künstler beteiligt 
sein. An diesem Verfahren nehmen 
Kandidatinnen und Kandidaten teil, 
die sich mit einem Projekt bewerben, das 
im Folgejahr umgesetzt werden soll.

Die beiden Preisträger erhalten für ein 
Jahr eine Förderung von € 1 000 pro 
Monat. Im Anschluss an das Stipendien-
jahr werden die Werke aus den umgesetz-
ten Projekten in einer Ausstellung im 
ART FOYER der DZ BANK Kunst-
sammlung präsentiert. Ergänzt wird die 
Werkschau um Arbeiten von Künstlerin-
nen und Künstlern aus der Shortlist. 
Eine Auswahl der gezeigten Werke wird 
zudem für die DZ BANK Kunstsamm-
lung erworben. So kommt das Stipendium 
nicht nur den Preisträgern zugute (durch 
das Preisgeld und den Erwerb ihrer 
Projekt arbeiten), sondern auch drei 

weiteren Kunstschaffenden, die durch 
Ankäufe gefördert werden. 

Dem versierten Fotografiekenner wird 
nicht entgehen, dass der Titel, den wir 
dem Stipendium gegeben haben, auf eine 
Blendenzahl des Kameraobjektivs anspielt. 
Er weiß allerdings auch, dass zwischen 
f/11 und f/16 keine weitere Blende mit 
den Ziffern 12.2 existiert. Mit dem Titel 
möchten wir deutlich machen, dass es sich 
um ein Stipendium für Künstlerinnen 
und Künstler handelt, die sich mit dem 
Medium Fotografie beschäftigen. Die 
Ziffern stehen für die Dauer des Stipendi-
ums von zwölf Monaten, mit dem jeweils 
zwei Preisträger, die alle zwei Jahre 
ermittelt werden, ausgezeichnet werden.

Deutlich wird dabei auch: Je größer die 
Zahl, desto kleiner die Blendenöffnung 
und desto länger die Belichtungszeit, 
was zu einer höheren Tiefenschärfe führt. 
Dies wiederum ließe sich auf die Förde-
rungsdauer übertragen, die es den Preis-
trägern erlaubt, sich über einen längeren 
Zeitraum hinweg einem Projekt mit der 
erforderlichen Intensität und Präzision 
zu widmen. Nicht zuletzt kann f/ als 
Abkürzung für die Fotografie schlechthin 
gelesen werden, so dass auch dem Laien 
deutlich wird, dass sich alles um das Licht-
bild dreht.

Die DZ BANK Kunstsammlung vergibt alle zwei Jahre ein Projektstipendium, 
das sich an Künstlerinnen und Künstler aller Altersstufen richtet, 
die sich mit fotografi schen Techniken und Materialien im weitesten Sinne 
auseinandersetzen.

Depot Rautenstrauch-Joest-Museum, Köln, Studie zu: Sara-Lena Maierhofer, Kabinette, 2018
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Sara-Lena Maierhofer für Maren Lübbke-
Tidow als Autorin entschieden, die auch 
Mitglied der Jury war. Das hat uns dazu 
bewogen, die Berliner Autorin, Kunst-
kritikerin und Kuratorin zu bitten, sämt-
liche Texte der Broschüre zu verfassen und 
mit uns zusammen die Ausstellung zu 
kuratieren.

Wir freuen uns sehr, dass wir eine Förde-
rung für Kunstschaffende anbieten kön-
nen, die sich im Bereich der künstlerischen 
Fotografie eine Position erarbeitet haben 
oder dabei sind, dies zu tun. Dabei haben 
wir bewusst auf eine Altersgrenze verzich-
tet, da unsere Erfahrungen bei den Aus-
stellungsvorbereitungen der letzten Jahre 
zeigten, dass zahlreiche herausragende 
Künstlerinnen und Künstler nicht in 
der Weise Beachtung finden, wie sie es 
verdienten.

Wir werden die Preisträgerinnen und 
Preisträger im Blick behalten und freuen 
uns über neue Impulse für die DZ BANK 
Kunstsammlung.

Dr. Christina Leber, 
Leiterin der DZ BANK Kunstsammlung

2017 setzte sich die Jury aus folgenden 
Fachleuten zusammen: Stefanie Böttcher 
(Künstlerische Leitung, Kunsthalle 
Mainz), Dr. Astrid Ihle (Ausstellungs-
kuratorin, Wilhelm-Hack-Museum, Lud-
wigshafen), Christoph Tannert (Geschäfts-
führer, Künstlerhaus Bethanien, Berlin), 
Prof. Matthias Wagner K (Direktor, 
Museum Angewandte Kunst, Frankfurt 
am Main), Dr. Christina Leber (Leiterin, 
DZ BANK Kunstsammlung, Frankfurt), 
Florian Ebner (Kustos für Fotografie, 
Centre Pompidou, Paris), Maren Lübbke-
Tidow (Autorin, Kritikerin, Kuratorin, 
Berlin).

In einer zweitägigen Auswahlsitzung einigt 
sich die siebenköpfige Jury zunächst auf 
die ersten zehn Kandidatinnen und 
Kandidaten, von denen dann am Folgetag 
erst zwei als Preisträger und danach drei 
weitere zur Ergänzung der Ausstellung 
bestimmt werden. 2018 erhielten Tatiana 
Lecomte und Sara-Lena Maier hofer das 
Stipendium – zwei in ihrer Herangehens-
weise und Verarbeitung der Fotografie 
gänzlich unterschiedliche Künstlerinnen. 
Beide verwenden einen konzeptuellen 
Ansatz und beide beschäftigen sich mit 
Archivmaterial. Gemeinsam ist ihnen 
auch, dass sie sich dieses durch eigene 
handwerkliche Prozesse anzueignen ver-
suchen. Dennoch kommen sie zu völlig 
unterschiedlichen Lösungen.

So verarbeitet Tatiana Lecomte unter 
dem Titel »Es gibt keinen Stroop-Bericht 
mehr« die durch den Generalleutnant der 

Waffen-SS Jürgen Stroop dokumentierte 
Zerschlagung des Warschauer Ghettos. 
Einer Strafarbeit gleich bringt sie einzelne 
Wörter dieses Berichtes immer wieder zu 
Papier. 

Der Untersuchungsgegenstand der Arbeit 
von Sara-Lena Maierhofer hingegen sind 
Museen in Deutschland, die ethnologische 
Sammlungen beherbergen, wie etwa das 
Weltkulturen Museum in Frankfurt am 
Main. Unter Einbeziehung fotochemischer 
Arbeitsprozesse setzt sich Maierhofer in 
ihrer Serie »Kabinette« mit Fragen der 
musealen Präsentation und Repräsentation 
auseinander. Es wird schnell deutlich, dass 
nur ein Bruchteil der gelagerten Güter aus 
aller Welt je das Licht eines Ausstellungs-
raumes erblickt.

Die Präsentation der beiden Projekte der 
Preisträgerinnen wird in der Ausstellung 
durch Arbeiten von Ketuta Alexi-
Meskhishvili, Gwenneth Boelens und 
Eiko Grimberg erweitert. Interessant dabei 
ist, dass drei der fünf Künstlerinnen und 
Künstler plastische Umsetzungen für ihre 
Kunstwerke wählen. Es scheint fast, als 
würden sie das Thema der ersten Aus-
stellung im Jahr 2019 – »Nullpunkt der 
Orientierung. Fotografie als Verortung 
im Raum« – vorwegnehmen wollen.

Begleitend zur Ausstellung entsteht eine 
Publikation, deren Autorinnen und Auto-
ren die Künstler selber benennen können. 
In diesem Jahr haben sich die beide 
Preisträgerinnen Tatiana Lecomte und 



Die Jury (v.l.n.r.): Stefanie Böttcher, Christoph Tannert, Matthias Wagner K, Dr. Christina Leber, Dr. Astrid Ihle,  
Florian Ebner und Maren Lübbke-Tidow



In einem Gespräch über ihre künstlerische 
Praxis in diesem Sommer sagte Tatiana 
Lecomte (* 1971) in die Runde, dass ihre 
Arbeit von Anfang an eine Auseinander-
setzung mit dem Nationalsozialismus 
gewesen sei. Ich stellte das in Frage, grub 
in meinem Gedächtnis nach den ›anderen 
Arbeiten‹, um gemeinsam mit ihr zu dem 
Schluss zu kommen, dass es diese ›anderen 
Arbeiten‹ zweifellos gibt – aber inwiefern 
sind sie relevant für das Thema, das die 
Künstlerin seit zwanzig Jahren kontinuier-
lich umkreist? Gerade mit Blick auf 
das Werk, das Lecomte im Rahmen des 
Projekt stipendiums im letzten Jahr erar-
beitet hat und das erneut klar im Kon -
text einer Auseinandersetzung mit dem 
Faschismus und seiner medialen Repräsen-
tation angesiedelt ist (»Es gibt keinen 
Stroop-Bericht mehr«, 2017–2018), ist es 
vielleicht müßig, diese Frage bearbeiten zu 
wollen. Aber ich schreibe sie hier auf, weil 
sie einen Ausgangspunkt für eine andere 
– persönliche – Frage markiert: So selbst-
verständlich und (gerade heute wieder) 
notwendig es sicher ist, sich mit den Mit-
teln der Kunst mit der unabschließbaren 
Geschichte der Verbrechen der National-
sozialisten auseinanderzu setzen, und so 
klar die Argumente dafür gerade ange-
sichts gegenwärtiger rechts populistischer 

und rechtsnationaler Tendenzen auf der 
Hand liegen, so fragte ich mich – speziell 
in Anbetracht der Art und Weise, wie sich 
die Künstlerin ihrem Gegenstand immer 
wieder neu nähert –, was genau (nach den 
›anderen Arbeiten‹) der Auslöser für die 
Künstlerin gewesen sein mag, das genau 
zu tun, was sie tut. Denn Tatiana Lecomte 
hat zwar mit ihrem Werk einen konzeptu-
ellen Zugang zu ihrem (Lebens?-)Thema 
gefunden, mit dem sie verheerende Mo-
mente des nationalsozialistischen Vernich-
tungskrieges oftmals unter Verwendung 
von aufgefundenem fotografischen Mate-
rial immer wieder strukturiert »durch-
arbeitet«. Diese Durcharbeitungen aber 
sind (fast) immer mit Formen eines »Sich-
Aussetzens« verbunden. Immer wieder 
initiiert die Künstlerin Prozesse, die sie 
über Monate und in manueller Detail-
arbeit an ihrem Thema »festhalten«. 
Mit ihnen wird trotz ihres konzeptuell 
spröden Zugriffs auf ihr Material deutlich, 
dass ihre Projekte nicht ›nur‹ ihrer politi-
schen Haltung und einem Willen zu einer 
weitergehenden Auseinandersetzung 
geschuldet sind. Es muss darüber hinaus 
einen Moment der zutiefst persönlichen 
Berührung gegeben haben, der so stark ist, 
dass sie genau das tut, was sie tut – und 
wie sie es tut.

Arbeiten, bis ein Rauschen entsteht

TATIANA LECOMTE

Wörterliste, Buchstabe V, aus der Serie: Es gibt keinen Stroop-Bericht mehr, 2017–2018, 
Kohle auf Papier, 29,7 x 21 cm
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Ist dieses von Rauch umwölkte Bild, auf 
dem im Grunde nichts zu sehen ist, über-
haupt dokumentarisch, wie die Autorin 
und Künstlerin Hito Steyerl fragen würde? 
Mit Bildern wie diesen hat sie ihre These 
von der »dokumentarischen Unschärfe-
relation« begründet, mit der »die Unter-
scheidung zwischen der Welt und dem 

Dieser »Moment der Berührung« als Im-
pulsgeber für ein (ganzes) Werk ist eine 
These, die sich nicht wirklich (etwa durch 
einen biografischen Hinweis) nachweisen 
lässt. Aber braucht es diesen Nachweis 
überhaupt, um Tatiana Lecomtes spezifi-
sche Arbeitsweisen zu begründen? Susan 
Sontag kommt einem hier in den Sinn 
und ihre vielzitierte erste Begegnung mit 
einer fotografischen Bestandsauf nahme 
unvorstellbaren Schreckens, die sie als eine 
»Art Offenbarung«, als »eine negative 
Epiphanie« beschreibt: »Für mich waren 
dies die Aufnahmen aus Bergen-Belsen 
und Dachau, die ich im Juli 1945 zufällig 
in einer Buchhandlung in Santa Monica 
entdeckte. Nichts, was ich jemals gesehen 
habe – ob auf Fotos oder in der Realität –, 
hat mich so jäh, so tief und unmittelbar 
getroffen. Und seither erschien es mir ganz 
selbstverständlich, mein Leben in zwei 
Abschnitte einzuteilen: in die Zeit, bevor 
ich diese Fotos sah (ich war damals zwölf 
Jahre alt) und die Zeit danach – obwohl 
noch mehrere Jahre verstreichen mussten, 
bis ich voll und ganz begriff, was diese 
Bilder darstellten. […] Als ich diese Fotos 
betrachtete, zerbrach etwas in mir. Eine 
Grenze war erreicht, und nicht nur die 
Grenze des Entsetzens; ich fühlte mich 
unwiderruflich betroffen, verwundet; 
aber etwas in mir begann sich zusammen-
zuballen; etwas starb; etwas weint noch 
immer.« 1 

Es geht mir hier nicht darum, das Werk 
von Tatiana Lecomte auf der Folie von 
Susan Sontags Essays zu lesen. Aber viel-

Bild, dem Ereignis und seinem Abbild, 
zwischen Beobachter und Beobachtetem 
zunehmend verwischt«, – und damit 
Bilder wie diese in den Bereich der 
Vorstellung über die jeweiligen Gescheh-
nisse gehoben. 2 Was also kann über das 
fotografische Bild und das, was es zeigt, 
gesagt oder gewusst werden? Erfährt es 

leicht ist es genau dieser Moment der 
Berührung oder, wie Sontag es nennt, der 
»Betroffenheit« angesichts einer spezifi-
schen (Seh-)Erfahrung – ein Moment, in 
dem sich »etwas zusammenzuballen be-
ginnt« –, der sowohl bei Susan Sontag als 
Kritikerin wie auch bei Tatiana Lecomte 
als Künstlerin eine tiefgreifende Skepsis 
gegenüber dem allgegenwärtigen Medium 
Fotografie ausgelöst hat. Zugleich hat er 
möglicherweise bei beiden dazu geführt, 
sich diesem Medium unermüdlich zu 
widmen und seine ›Fehlstellen‹ durch-
zuarbeiten – um zu einer Form der An -
ge messenheit der Sichtbarmachung des 
Unvorstellbaren zu kommen. 

Die Arbeit »Es gibt keinen Stroop-Bericht 
mehr« lässt viele Anknüpfungspunkte 
an vorhergehende Arbeiten von Tatiana 
Lecomte zu. »Auflösung« (2010) zum 
Beispiel basiert auf einem gefundenen 
Bild. Es zeigt das durch deutsche Truppen 
in Brand gesetzte Warschauer Ghetto 
zur Zeit des Aufstands im April 1943. 
Es ist womöglich die einzige existierende 
Farb fotografie, aufgenommen von Karol 
Grabski, der sich zu dieser Zeit in War-
schau versteckt hielt. Lecomte arbeitete 
mit einer Reproduktion der Aufnahme, 
die sie einem Druckerzeugnis entnommen 
haben muss, worauf die Rasterpunkte hin-
weisen. Sie zeigen an, dass das Bild bereits 
einer »Verwertung« unterzogen, dass mit 
ihm gearbeitet wurde – um eine Geschich-
te zu erzählen. Doch welche Geschichte 
soll das sein? Kann mit diesem Bild über-
haupt eine Geschichte erzählt werden? 

Aktion, aus der Serie: Es gibt keinen Stroop-Bericht mehr, 2017–2018, 
Kohle auf Papier, 29,7 x 21 cm (Detail)
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nicht ausschließlich über den Kontext 
seiner Betrachtung Relevanz, und wenn ja, 
welche Kontexte könnten das dann hier 
sein? Denkt man diese Frage zu Ende, 
möchte man sich die möglichen Antwor-
ten – von der unbegreiflich bleibenden 
Zahl von weit über 50 000 Toten, die der 
Niederschlagung der Ghettos im Zuge 
der sog. »Endlösung der Judenfrage« zum 
Opfer fielen, bis hin zu einer Kontextuali-
sierung des Bildes als Trophäe für den 
»Erfolg« der Nazis – gar nicht vorstellen. 
Und tatsächlich entspricht es dem Projekt 
der Künstlerin, in Auseinandersetzung 
mit (gefundenen dokumentarischen) Foto-
grafien die »Angemessenheit von Sichtbar-

machung zu bezweifeln« 3. In »Auflösung« 
hat Tatiana Lecomte die fotografische 
Reproduktion des brennenden Warschauer 
Ghettos in Ausschnitten erneut abfoto-
grafiert, in acht Teilen monumental ver-
größert und die segmentierten Teile des 
Bildes wieder zusammengesetzt – ohne ein 
kohärentes Gesamtgefüge des Original-
bildes zuzulassen. Der Titel der Arbeit – 
»Auflösung« – lässt sich nicht nur auf die 
Zerlegung des Bildes und seine Auflösung 
in Rasterpunkte beziehen, sondern findet 
außerdem im fotografischen Quellenmate-
rial ein grausames inhaltliches Korrelat. 
»Lecomtes Arbeit«, schreibt Manuela 
Ammer dazu, »kann einerseits als der Ver-
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Krakau, aus der Serie: Es gibt keinen Stroop-Bericht mehr, 2017–2018, 
Kohle auf Papier, 29,7 x 21 cm (Detail)

such verstanden werden, das Archivbild 
durch die Präsentation als monumentales 
Stückwerk seiner vergleichsweisen Ver-
harmlosung zu berauben. Andererseits 
geht es darum, die Rauchwolke, die das 
Geschehen buchstäblich verhüllt, zu 
durchdringen, die Sichtbarkeit des Dar-
gestellten zu steigern und so das vielleicht 
entscheidende Detail freizulegen. Diese 
Anstrengung ist freilich zum Scheitern 
verurteilt. Anstatt bislang Ungesehenes zu 
enthüllen, entzieht uns die extreme Ver-
größerung das Dargestellte, löst es sich in 
seine Bestandteile auf, und lässt das Bild 
lückenhaft und substanzlos erscheinen. 
Die Grenze, ab der ›der optische Mehrwert 
der Sichtbarmachung‹ in ein ›Rauschen‹ 
umschlägt, wurde überschritten.« 4

Dieses »Umschlagen des optischen Mehr-
werts in ein Rauschen«, dass wiederum 
Peter Geimer (auf den Ammer sich in 
ihrem Zitat  bezieht) in dem Moment ge-
geben sieht, in dem das fotografische Bild 
Spuren seiner eigenen Medialität offen-
legt, 5 lässt sich auch auf Tatiana Lecomtes 
neue Arbeit »Es gibt keinen Stroop-Bericht 
mehr« beziehen – obwohl diese Arbeit in 
ihrem Kern gar nicht fotografisch ist. 

Am 16. Mai 1943 meldete Jürgen Stroop, 
deutscher SS-Gruppenführer und General-
leutnant der Waffen-SS und Polizei, nach 
Berlin: »Das ehemalige jüdische Wohn-
viertel Warschau besteht nicht mehr […] 
die Gesamtzahl der erfassten und nach-
weislich vernichteten Juden beträgt insge-
samt 56 065.« Als Nachweis der Nieder-

schlagung des Aufstandes und der 
Liquidierung des Ghettos fertigte Stroop 
einen Bericht an. Das heute unter dem 
Namen »Stroop-Bericht« bekannte 
Dokument trägt den Titel »Es gibt keinen 
jüdischen Wohnbezirk in Warschau mehr« 
und enthält Listen mit Namen von gefalle-
nen SS-Männern, während der Nieder-
schlagung ausgegebene Befehle und Auf-
zeichnungen sowie eine Fotosammlung, 
die Stroop zur Dokumentation des mili-
tärischen Sieges der Deutschen anfertigen 
ließ. Diese Fotos wurden durch Bild-
unterschriften in das Gesamtnarrativ des 
Albums eingepasst, das als zynische 
Trophäe und Beleg für die Auslöschung 
des Warschauer Ghettos durch die 
Nationalsozialisten gelesen werden muss. 
Eine Faksimile-Ausgabe des »Stroop-
Berichts« war Grundlage für Tatiana 
Lecomtes neue Arbeit, in der sie ihn 
sukzessive auseinandernimmt. Was genau 
ihr Ziel dabei ist, stellt sie bereits durch 
den Titel klar: In Referenz auf den erbar-
mungslosen Titel, den Stroop seinem 
Bericht gab, nimmt sie sich ihrerseits vor, 
genau diesen »aufzulösen«. 

In unzähligen Listen hat Lecomte alle 
Wörter und Zeichen, die in diesem Bericht 
vorkommen, notiert, abgezählt und alpha-
betisch gereiht, und damit eine Vorlage 
für ihre Abschrift gefunden, die sie auf 
Durchschlagpapier überträgt. »Abschrift« 
ist hier bewusst gewählt, weil auch Stroop 
auf jedem Blatt seines Berichtes das Wort 
»Abschrift« hinzufügte, die in drei Aus-
gaben an höhere Dienststellen geschickt 
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Bunker, aus der Serie: Es gibt keinen Stroop-Bericht mehr, 2017–2018, 
Kohle auf Papier, 29,7 x 21 cm (Detail)

wurde. Einer Strafarbeit gleich, der sie 
sich über Monate hinweg »ausgesetzt« hat, 
schreibt Lecomte in deutscher Normal-
schrift, die 1941 eingeführt wurde und bis 
heute in den Schule gelehrt wird – die aber 
nicht die Schrift ist, die Lecomte als Fran-
zösin gelernt hat –, die exakte Anzahl der 
Wörter, die in diesem Bericht zu finden 
sind, auf: »Aktion«, »Banditen«, »Bunker«, 
»Deutsche«, »Erschießungen«, »Krakau«, 
»Verlagerung«, »Vernichtung«, »Weiber« 
usw. Ans Ende der Abschrift setzt sie alle 
Interpunktionen wie Kommata, Punkte 
etc., so dass nicht ein einziges Wort oder 
Zeichen des Originalberichtes ausgelassen 
ist. Dabei unterlaufen ihr zuweilen Fehler, 

nicht nur, weil das Aufschreiben unge-
brochene Konzentration verlangt, sondern 
auch, weil dieses Projekt zugleich mit 
dem Umlernen ihrer eigenen Handschrift 
verbunden ist, mit dem sie sich zu einer 
Form der »Neutralität« zwingt. Unter -
läuft ihr ein solcher Fehler, setzt sie neu 
an, ohne ihn auszuradieren. Mit ihrer 
Me thode gelingt Lecomte zweierlei: 
Durch das Zerfallen des Originalberichts 
in all dessen einzelne Wörter und deren 
jeweilige Anzahl demontiert sie ihn bis hin 
zu seiner »Auflösung« – denn sein Inhalt 
ist (unmittelbar) nicht mehr exakt rekonst-
ruierbar. Durch das Auflisten, durch die 
Wiederholung und durch das Stehenlassen 

von Fehlern legt sie zugleich die (unvor-
stellbare) Grausamkeit dieses Berichtes 
offen. Sie muss dazu weder auf die darin 
aufgefundenen Fotografien zeigen und sie 
reproduzieren noch die ausgegebenen 
Befehle oder Aufzeichnungen über Fest-
nahmen, Deportationen oder Liquidierun-
gen erneut vortragen. Den Beweis für die 
Wahrhaftigkeit der sog. »Ghettoaktion« 
von 1943 erbringt die Künstlerin allein 
durch das monotone Aufschreiben von 
Begriffen, mit denen Bezüge zu den Taten 
und Tötungen nicht nur deutlich anklin-
gen, sondern die gleichzeitig von einer 
erbarmungslosen und verächtlichen Spra-
che zeugen. Mit dieser Form des »Durch-
arbeitens« stellt Lecomte gewissermaßen 
eine ›andere‹ Vermittlungsebene für die 
Bewusstwerdung historischer Tatsachen 
her – eine Ebene, die einerseits nicht 
mehr auf das Quellenmaterial und seine 
Reproduktionslogik angewiesen ist, ohne 
andererseits ihre Existenz und Diktion 
zu negieren.

Den Textblättern aus »Es gibt keinen 
Stroop-Bericht mehr« stellt die Künstlerin 
eine weitere Arbeit zur Seite: 2018 hat sie 
sich in die für sie neue Technik der 
Aquarellmalerei eingearbeitet, mit dem 
Ziel, es durch permanente Wiederholung 
in diesem »weiteren Auflösungsmedium« 
(Lecomte) zu einer Art »Meisterschaft« zu 
bringen. Die Ausstellung zeigt den Prozess 
des Übens und Durcharbeitens in dieser 
ihr bislang fremden Technik. Ihr Motiv ist 
wiederum das Warschauer Ghetto. Sie 
durchkreuzt damit klar unsere Vorstellun-

gen von der Motivwelt der Aquarell-
malerei, zwingt uns, genauer und immer 
wieder hinzusehen, um den historischen 
Ort zu identifizieren – und sei es nur als 
Schleier der Erinnerung. Angesichts ihrer 
konzeptuellen Methodik, die die Künst-
lerin auch hier konsequent anwendet – 
einerseits, um dem Gegenstand ihrer 
Untersuchung eine Logik aufzuzwingen, 
andererseits, um wiederum die Logik oder 
Norm der medialen Repräsentation hinter 
sich zu lassen –, könnte man an dieser 
Stelle auch auf John Cage und seine Im-
plementierung von Geräuschen in das Feld 
der musikalischen Organisation verweisen. 
Denn was Tatiana Lecomte in ihrer Arbeit 
generell tut, ist, durch Formen einer 
methodisch nur minimalen, aber jeweils 
umfassenden Neu-Organisation und 
durch die spezifische Medialität ihrer 
Arbeiten eine Art »visuelles Rauschen« 
hervorzubringen, ein Rauschen, mit dem 
Erinnerungsspuren genauso offen daliegen 
wie ungreifbar bleiben (müssen). 



Auflösung, 2010, C-Prints, 8-teilig, je 145 x 126 cm, Gesamtmaße: 3,26 x 4,85 m, 
Installation Camera Austria, Graz 2011, Foto: Steffen Strassnig



Sara-Lena Maierhofer (* 1982) setzt sich in 
ihrer künstlerischen Arbeit mit Identitäts-
konzepten und ihrer Fluidität auseinander. 
In vergangenen Projekten waren oft un-
gewöhnliche und/oder streitbare Figuren 
des gesellschaftlichen oder politischen 
Lebens – wie etwa der italienische Unter-
nehmer und Politiker Silvio Berlusconi 
oder der deutsche Hochstapler Christian 
Karl Gerhartsreiter aka Clark Rockefeller 
– Gegenstand ihrer künstlerischen For-
schung. Zu ihnen sammelte sie jeweils 
biografische Daten, beschäftigte sich mit 
ihren (teilweise selbst zugewiesenen) 
Ämtern und Funk tionen und den daran 
gebundenen gesellschaftlichen, sozialen 
und politischen Aufgaben (oder auch nur 
mit den gesellschaftlichen Erwartungen). 
Diese unterschiedlichen Informationen 
setzte sie dann in eine Spannung zu den 
jeweiligen Formen der Selbstinszenierung 
dieser Figuren und/oder ihrer medialen 
Repräsentation. Durch die Zusammen-
stellung von dokumentarischem Recher-
chematerial einerseits und offensiven 
Zuspitzungen und Überhöhungen des 
Materials andererseits (wie etwa durch 
einen Brief, den die Künstlerin an Clark 
Rockefeller schrieb, in dem sie ihre Faszi-
nation über seinen »Fall« anklingen lässt), 
ergibt sich jeweils eine Art Assemblage aus 
objektiven Daten und offen subjektiven 

Zuschreibungen. Die Geschichten, die mit 
ihrer Arbeit entstehen, folgen so weder 
dem Anspruch nach einer (dokumentari-
schen) »Wahrheit« – bzw. es vermitteln 
sich mit ihnen keine klaren »Botschaften« 
– noch sind sie reine Fiktionen. Durch 
diese Durchmischungen aber gelingt 
es der Künstlerin, die Frage zu stellen, 
was eine medial ver mittelte »objektive« 
Darstellung überhaupt sein soll oder kann 
bzw. ob sie nicht von vornherein von Pro-
jektionen auf die Figuren und die oftmals 
spektakulären Umstände, unter denen 
sie agieren, durchzogen ist. Maierhofer 
problematisiert diesen Umstand, ohne 
dabei die mythische Anziehungskraft, die 
von den Figuren selbst und ihren Medien-
bildern ausgeht, auszuklammern, im 
Gegenteil: Sie arbeitet aktiv mit ihr.

Mit ihrem Werk, so wie wir es bisher ken-
nengelernt haben, zeigt sich also einerseits 
eine Skepsis gegenüber Formen oder Kon-
ventionen der medialen Repräsentation. 
Andererseits finden wir die Lust der 
Künstlerin, mit ähnlichen Mitteln zu in-
tervenieren und fiktional-spekulative Mo-
mente in ihre Erzählungen einzulassen. 
Maierhofer gelingt das mit den Mitteln 
der Fotografie, mit ihren Videos und Ins-
tallationen, aber auch mit ihren Künstler-
büchern, die parallel entstehen.

Objekte als Schatten der (welcher?) Geschichte

SARALENA MAIERHOFER
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Weltkulturen Museum, Frankfurt, aus der Serie: Kabinette, 2018, 
Fotoemulsion auf Plexiglas, 80 x 47 x 4 cm
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auslösen? Kurz: Mit welchen Vorstellungen 
sind diese Bilder womöglich von vornher-
ein aufgeladen? 

Die Erfahrungen dieser Reise und die sich 
daran anschließenden Fragen nach dem 
Status des fotografischen Bildes gaben 
den Anstoß für die Arbeit, die Sara-Lena 
Maierhofer während ihres Projektstipendi-
ums realisierte, »Kabinette« (2018). Man 
kann diese Arbeit ganz generell als Unter-
suchungen zu den Wanderungen künst-
lerischer Elemente und Formen über Zeit 
und Kulturgrenzen hinweg beschreiben. 
Mit ihnen wird das Thema der »Migration 
der Formen« 1 angesprochen.

Im Zuge der Prozesse, die die Künstlerin 
initiierte, wurde das fotografische Bild 
als Bild sukzessive überschritten. Einer -
seits durch einen in ihrem Werk neuen 
experimentellen Zugang, mit dem sich 
die Arbeit zunehmend in die Dunkel-
kammer zu verlagern begann, um mit 
Direkt belichtungen zu arbeiten. Anderer-
seits durch Maierhofers offensivere Hin-
wendung zum Skulpturalen, im Rahmen 
derer das fotografische Bild nur mehr 
eine Verwendung als eine Art »layer« 
fand, als eine Art »weitere Schicht oder 
Schichtung«. 

Die Entscheidung zu diesen Schritten oder 
zu diesem Formfindungsprozess muss vor 
dem Hintergrund der Diskurse betrachtet 
werden, die gegenwärtig rund um Fragen 
der kolonialen Vergangenheit Deutsch-
lands geführt werden. Maierhofer begann 

Für die präsentierte Arbeit hingegen war 
eine persönliche Erfahrung ausschlag-
gebend, die einen neuen Zugang zu ihren 
Fragen ebnete: Eine Reise nach Papua-
Neuguinea im Jahr 2016, im Rahmen 
derer sie zu Vegetationssystemen rund um 
einen erloschenen Vulkan forschen wollte, 
geriet zu einer Unternehmung, die sie von 
ihrem eigentlichen Vorhaben wegführte 
und stattdessen Fragen nach ihrer eigenen 
Herkunft und Identität aufkommen ließ 
– und die in eine Auseinandersetzung mit 

die öffentlichen Debatten und Vorhaben 
zu verfolgen, die weitergehenden Maßnah-
men zur Dekolonisierung geschuldet sind, 
wie etwa der tiefgreifende inhaltliche 
Umbau völkerkundlicher Museen als 
ersten Archivierungsstätten ethnologisch 
bedeutsamer Artefakte. Es sind Debatten, 
die reichlich Zündstoff bieten, wie allein 
die Zerrissenheit der Akteure zeigt, die um 
die zukünftige Form der Bespielung des 
Humboldt Forums im wiedererrichteten 
Stadtschloss in Berlin ringen. Geht es 
doch um das Ziel, hier zu einer korrekten 
und vertiefenden Form der Auseinander-
setzung mit ethnologisch bedeutsamen 
Kult- und Kunstobjekten zu kommen. 

Sara-Lena Maierhofer begegnet diesen 
Debatten mit Mitteln der Kunst: Sie 
suchte diese Stätten auf – die ethnologi-
schen Sammlungen deutscher Museen – 
und beschäftigte sich zunächst mit den 
entsprechenden Museumsbauten und ihrer 
jeweils spezifischen (Repräsentations-)
Architektur, mit ihrer jeweiligen Raum-
organisation und ihren Präsentations-
flächen. In der Folge bat sie um Einlass in 
die Depots. Hier wiederum begann eine 
intensive Auseinandersetzung mit den For-
men der Organisation dieser Sammlungen: 
Welche Objekte sind hier auffindbar? 
Maierhofer begegnete einer überbordenden 
Materialfülle, Ergebnisse einer Art 
»kolonialer Sammlungswut«, die vor allem 
die Frage aufkommen ließ: Wie wird das 
Material systematisiert und archiviert, was 
ist ihnen an Information zu entnehmen, 
welche fehlen? Etc. 

der kolonialen Vergangenheit des Landes 
führten. Was geschieht eigentlich, wenn 
sie, die Künstlerin, Dinge aus einem ihr 
fremden Land mit (auch) deutscher 
kolonialer Vergangenheit mit nach Hause 
nimmt – und seien es nur von ihr selbst 
aufgenommene Fotografien? Welchen 
Status weisen wir ihnen dann zu? Sind es 
»Reisebilder«? »Forschungsergebnisse«? 
»Kunst«? Oder etwa (weitere) »Trophäen«? 
Können wir sie aus dem Narrativ der 
kolonialen Vergangenheit überhaupt her-

Weltkulturen Museum, Frankfurt, aus der Serie: Kabinette, 2018, 
Fotoemulsion auf Plexiglas, 80 x 47 x 4 cm (Detail)
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Depot Rautenstrauch-Joest-Museum, Köln, Studie zu: Sara-Lena Maierhofer, Kabinette, 2018

Als eine Art der zugleich kritischen wie 
offenen Bestandsaufnahme entstanden 
dann zum einen Maierhofers »Foto-Skulp-
turen«. Es sind »fotografische Objekte«: 
Aus weißem Plexiglas hat sie nach Grund-
rissen bekannter Museumsräume verklei-
nerte Architekturmodelle hergestellt. So 
entstanden baukastenartige Gebilde, die 
– mit leichten Abweichungen – die Grund-
risse etwa des Humboldt Forums in Ber-
lin, des Weltkulturen Museums in Frank-
furt, des Grassi Museums für Völkerkunde 
in Leipzig, des Rautenstrauch-Joest-Muse-
ums in Köln und des Niedersächsischen 
Landesmuseums in Hannover zitieren. 
Diese Architekturmodelle oder Skulpturen 
beschichtete die Künstlerin mit Fotoemul-
sion, um das jeweilige Raummodell in der 
Dunkelkammer mit der Fotografie eines 
Artefakts aus der jeweiligen Sammlung 
zu belichten. Im Prozess der Belichtung 
wurden die Modelle teilweise schräg unter 
den Vergrößerer gehalten. Das Ergebnis 
der Ausarbeitung sind leicht verzerrte 
und schattenreiche Abbilder auf den foto-
grafischen Skulpturen.

Zum anderen sind Fotografien von Schub-
laden und Regalen aus den Depots ethno-
logischer Sammlungen entstanden. Anstatt 
aber diese Bestandsaufnahme in Form 
ausgewählter dokumentarischer Bilder 
abzuschließen, initiierte die Künstlerin 
auch hier weitergehende Prozesse, indem 
sie die Regale und Schubladen jeweils in 
Originalgröße nachbaute und in Form von 
Color-Fotogrammen Negativkopien von 
ihnen herstellte. 

Sowohl die Form, die Sara-Lena Maier-
hofer in Auseinandersetzung mit den 
bestehenden Museumsräumen gefunden 
hat – die fotografischen Skulpturen –, 
wie auch die Form der Präsentation ihrer 
jeweiligen Sammlungsbestände – die Foto-
gramme – machen deutlich, dass es der 
Künstlerin auch in diesem neuen Projekt 
keineswegs darum geht, zu einer »objekti-
ven Datenerhebung« zu kommen, wenn-
gleich sie mit vielen objektiven Parametern 
gearbeitet hat. Genauso wenig aber sind 
diese Erkundungen als konkrete Interven-
tionen in die Diskurse rund um aktuelle 
Fragen zu verstehen. Sie zeigt keine 
Lösung auf, wie mit ethnologischen 
Sammlungen jetzt und zukünftig umzu-
gehen ist. In diesem Sinne schließt die 
Künstlerin mit den getroffenen methodi-
schen Entscheidungen – mit denen erneut 
Überschneidungen von objektiven Daten 
und subjektiven Zuspitzungen gegeben 
sind – deutlich an ihre vorhergehenden 
Arbeiten an. Nur verlagert sie mit diesen 
neuen Werken ihre Reflexion über Fragen 
der Identitätspolitik in die Räume der 
Kunst selbst und thematisiert hier das 
Museum als politischen Ort.

Sara-Lena Maierhofers Skulpturen und 
Fotogramme funktionieren dabei als eine 
Art von Echoräumen. Etwas klingt mit 
ihnen an, etwas klingt in ihnen nach. Mit 
ihnen wird der unbestimmte oder immer 
wieder neu zu bestimmende Status von 
Gebäuden, die ethnologische Sammlungen 
beherbergen, wie auch der Objekte, die in 
ihnen aufbewahrt werden, angesprochen. 

PROJEKTSTIPENDIUM



29PROJEKTSTIPENDIUM

Ihre Arbeiten mit ihren flirrenden Ober-
flächen machen deutlich, dass hier Über-
lagerungen und Verflechtungen verschie-
dener kultureller Stränge auffindbar sind, 
die möglicherweise nicht zusammen-
gehören oder nur schwer schlüssig in 
Übereinstimmung gebracht werden kön-
nen. Die Formen der Wissensorganisation 
und Wissensvermittlung in den Archiven 
und ihren Präsentationsorten sind eben 
noch nicht abgeschlossen – womöglich 
sind sie voller Fehlstellen und Verzerrun-
gen. Die Arbeit von Sara-Lena Maierhofer 
muss also auch vor dem Hintergrund 
einer Neubestimmung des Begriffs des 
»Archivs« gelesen werden. Denn als 
»objektive Quelle« und als ein Ordnungs-
system von Wissen hat er sich in den 
letzten Jahren zunehmend destabilisiert. 
Die bisher geltenden intrinsischen Verbin-
dungen von Archiv, Dokumentation und 
Gedächtnis trennen sich mehr und mehr 
voneinander ab. Auch die Frage nach der 
Relevanz des (auch fotografischen) Doku-
ments stellt sich im Zuge dieser Entwick-
lungen neu, sein spekulatives wie auch sein 
vorläufiges Potenzial schiebt sich mehr 
und mehr in den Vordergrund der Debat-
ten. Das Archiv selbst und was es sein 
kann, wandelt sich also »von einer Institu-
tion zum Prozess« 2. Künstlerische Prakti-
ken wie die von Sara-Lena Maierhofer 
beziehen sich im Zuge dieser Entwicklung 
nicht mehr nur kritisch auf bestehende 
Archive, in die sie intervenieren, sondern 
erzeugen zunehmend auch eigene archiv-
artige Sammlungen von Dokumenten und 
Narrativen. Sie konstruieren »temporäre, 

vorläufige Archive, legen Sammlungen an, 
nehmen ihren Ausgangspunkt für Recher-
chen in Material, das sie in Archiven 
finden, oder in Funden, die in Archive 
führen. Einerseits geht es also darum, 
Archive zu imaginieren, die es nicht gibt, 
die aber notwendig wären, andererseits 
darum, Archiven etwas hinzuzufügen, 
das diesen fehlt, das sie unterdrücken oder 
ausschließen. Künstlerische Praktiken 
intervenieren dabei auch in einem allge-
meinen Sinne in Wissensproduktion, 
sie instituieren gewissermaßen Verfahren 
einer Produktion von Wissen, das fehlt, 
und übernehmen dabei teilweise Funktio-
nen anderer kultureller Institutionen.« 3 
Wie man aus dieser Entwicklung eindeutig 
ablesen kann – und wie der Kunsttheore-
tiker Reinhard Braun es für eine ganze 
Generation von bildenden Künstlerinnen 
und Künstlern aufzeigt –, wird die Ver-
schränkung von künstlerischen und 
wissenschaftlichen Praktiken zumindest 
für das Feld der zeitgenössischen Kunst 
immer evidenter. In künst lerischen Projek-
ten geht es heute oftmals – verbunden mit 
einem klaren politischen Anspruch – dar-
um, die blinden Flecken in der Geschichte 
und auch in der Wissenschaft aufzuzeigen 
und mit der eigenen Arbeit »andere Erzäh-
lungen« zu begründen oder gar in Wissen-
sproduktionen einzugreifen. Sara-Lena 
Maierhofers Arbeit »Kabinette« ist in die-
sem Diskurszusammenhang zu verorten. 

Eine Wortwendung von Clémentine Deliss, 
mit der sie kulturelle Artefakte nicht nur 
als eine »Ansammlung von materiellen 

und symbolischen Elementen« beschrieb, 
sondern auch als »Schatten, die ihre Be-
deutung verändern […], wenn sie von einer 
Hand in die andere wandern, von einem 
indigenen Ort in ein Depot, von einem 
Forschungslabor in eine öffentliche Aus-
stellung« 4, kann hier leitmotivisch für das 
Verständnis des Zugangs von Sara-Lena 
Maierhofer und für die Form des künst-
lerischen Ausdrucks, den sie mit ihren 
»Kabinetten« gefunden hat, stehen. In 
diesem Sinne sind die Arbeiten von Sara-
Lena Maierhofer auch als eine Erinnerung 
daran zu verstehen, wie wichtig es ist, 
dass die Debatten, die jetzt und zukünftig 
über den Umgang mit Objekten, die als 
Beute nach Deutschland kamen, die 
zugleich aber auch bedeutsame Artefakte 
sind, weitergeführt werden – um aus 
einem unbestimmten Echoraum vielleicht 
irgendwann einen vielstimmigen Klang-
raum werden zu lassen.

1 Dies war eines der Leitmotive der »documenta 12« 
von 2007.
2 Vgl. Reinhard Braun: »Lernen von …«. In: Camera 
Austria International (Graz), Nr. 138 (2017), S. 89–95, 
hier S. 90.
3 Ebd.
4 Vgl. Clémentine Deliss: Objektatlas. Feldforschung 
im Museum, Bielefeld 2012, S. 23.



Modell für: Sara-Lena Maierhofer, Schrank (Weltkulturen Museum, Frankfurt), 
aus der Serie: Kabinette, 2018

<

Schrank (Weltkulturen Museum, Frankfurt), aus der Serie: Kabinette, 2018, 
Fotogramm, 240 x 130 cm
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Kennzeichnend für das Werk von Ketuta 
Alexi-Meskhishvili (* 1979) ist einerseits 
ihre vielschichtige Durchdringung der 
Fotografie als technisches Medium, über 
dessen Voraussetzungen im Gebrauch sie 
sich als Absolventin des Bard Colleges in 
New York bei Stephen Shore ein profundes 
Wissen aneignen konnte. Andererseits 
zeichnet es sich dadurch aus, dass mit ihm 
die Grenzen des Mediums kontinuierlich 
ausgedehnt und das fotografische Bild als 
Bild überschritten wird. Mit einer experi-
mentellen Arbeitsweise, wie sie auch für 
Künstlerinnen und Künstler wie Walead 
Beshty, Liz Deschenes, Eileen Quinlan 
oder (um eine jüngere Generation zu 
zitieren) Lucas Blalock gelten kann, greift 
Alexi-Meskhishvili immer wieder neu auf 
ihr Medium zu und befreit das fotogra-
fische Bild aus seinen üblichen perzeptuel-
len Zusammenhängen. Die Kontexte, 
in denen wir es wahrnehmen, verschieben 
sich also auf feinsinnige Weise. Dies 
gelingt ihr einerseits, indem sie an der 
Grenze zur Abstraktion arbeitet – wobei 
zugleich ihre manuellen Eingriffe in das 

Bild immer sichtbar bleiben –, anderer-
seits, indem sie die Trägermaterialien wie 
(Foto-)Papiere und ihre Oberflächen etc. 
in ihrer Objekthaftigkeit betont. Hervor-
stechend in ihrer Arbeit ist jedoch, dass ihr 
ihre Motive und die Formen der Ausarbei-
tung, die sie für diese findet, immer dazu 
dienen, den schwer greifbaren Stoff des 
Lichtes selbst, der ja die Grundlage für die 
Realisierung jedes fotografischen Bildes 
bildet, zum Thema zu machen. Das reicht 
von der Auffassung ihres Studioraumes als 
Camera obscura bis hin zu einer Ausein-
andersetzung mit den Anwenderlogiken 
neuester digitaler Technologien. Ihre 
Arbeiten bewegen sich offensiv an der 
Schwelle vom Analogen zum Digitalen, 
wie etwa in »Monitor Large«, »Monitor 2 
(Diptychon)« oder »Braids« (alle aus dem 
Jahr 2016), die als Teile ihrer Installation 
in der DZ BANK Kunstsammlung zu 
sehen sind. In ihnen lichtet die Künstlerin 
u.a. Computerbildschirme mit einer ana-
logen Großbildkamera ab: Die Pixel, 
die die Information auf dem Bildschirm 
zusammenhalten, überlagern sich mit der 

Körnung des analogen Prints – beide ver-
stärken oder schwächen sich gegenseitig. 
Zudem hebt der Print Spuren (Finger-
abdrücke, Schmutz) auf der spiegelnden 
und von hinten beleuchteten Oberfläche 
des Monitors hervor, Spuren, die wir nor-
malerweise ›wegsehen‹, wenn wir Bilder 
am Bildschirm betrachten, die weitere 
»Fenster zur Welt« öffnen. Das Licht aber, 
das Ketuta Alexi-Meskhishvili auf ihre 
Motive fallen lässt, verunklärt die Ebenen 
der Wahrnehmung: Es führt das Auge des 
Betrachters weg vom Motiv und seiner 
räumlichen Organisation, wodurch das 
Licht offensiv als das Erste hervortritt. 
Es sind genau diese Schwellenbereiche, 
die die Künstlerin interessieren und die 
ihr dazu dienen, die Materialität des 
Foto grafischen zu betonen wie zugleich 
die Repräsentationslogiken des fotogra-
fischen Bildes subtil zu hinterfragen. 
Auch mit ihren voluminösen Stoffen, 
die Alexi-Meskhishvili immer wieder als 
Träger material dienen, auf das sie ihre 
Motive druckt, verrätselt die Künstlerin 
die Ebenen der Bildwahrnehmung. 

Aber die Stoffe machen noch mehr: Sie 
führen die Fotografie klar in die Drei-
dimensionalität und schließen durch die 
Art ihrer Präsentation den Raum in 
Frankfurt installativ auf: Der Betrachter 
ist von Lichtfülle umgeben.

KETUTA 
ALEXIMESKHISHVILI
»Letztlich ist es diese Idee von Lichtfülle, die sie anhand des Fenstermotivs 
vielfältig mit dem Medium Fotografi e verwebt. Und auch die Kamera selbst, 
von Roland Barthes bekanntlich als ›Helle Kammer‹ apostrophiert, ist ja ein 
Fenster zur Welt.« 1

1 Jens Asthoff : »Ketuta Alexi-Meskhishvili, Das Fenster, 
ein Bild«. In: Kunstforum International 253 (2018), 
S. 169–178, hier S. 178.



Untitled (Monitors and Braids), 2016, Pigmenttintenstrahldruck, bedruckte Baumwolle, 
Vorhänge: je 350 x 150 cm, Fotografie: 110,3 x 136,8 x 4 cm, Installationsansicht
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Braids (Light), aus der Serie: Untitled (Monitors and Braids), 2016, 
Pigmenttintenstrahldruck, 62,4 x 50,6 x 3,5 cm 



Wenn man versuchen möchte, die Arbeit 
von Gwenneth Boelens (* 1980) als foto-
grafische Arbeit zu verstehen (oder zumin-
dest diejenigen Teile ihres umfangreichen 
Werkes, die den technischen Gebrauch des 
Mediums erkennen lassen), so wird schnell 
deutlich, dass diese Künstlerin sich von 
einem traditionell bildgebenden Modus 
verabschiedet hat. Das fotografische Bild 
oder ›image‹ ist ihr Projekt nicht. Wie aber 
kommt man ihren Arbeiten auf die Spur? 
Welchen Umgang hat die Künstlerin mit 
der Apparatur gefunden? Der Hinweis, 
dass es in ihrem Werk eine Bewegung weg 
vom Fotografischen (und der ihm einge-
schriebenen Logik der Repräsentation) hin 
zum Skulpturalen und Installativen gibt, 
ist ebenso naheliegend wie offensichtlich. 
Er bahnt zudem einen Weg hin zum Per-
formativen – also zu einer ganz bestimm-
ten Form des Handelns –, über den wir 
uns wiederum an ihre eben auch fotogra-
fische Arbeit annähern können. 

Der Begriff eines experimentellen Um-
gangs mit Material wäre zu kurz gegriffen: 
Ich verstehe alle Arbeiten von Gwenneth 
Boelens – ihre fotobasierten Arbeiten wie 
auch ihre Filme, Skulpturen und Sound-
arbeiten – als Formen einer mit den 
Sinnen und dem Körper tastenden An-

näherung an unterschiedliche Materialien 
und Techniken. Das kann – wie im Fall 
des in der Ausstellung gezeigten Dipty-
chons »Liar’s Cloth (guileless)« ( 2015) – 
das kameralose Arbeiten mit Fotopapieren 
sein: So groß wie die Spannbreite ihrer 
Arme und damit in der Dunkelkammer 
gerade noch beherrschbar, werden sie 
direkt belichtet und entwickelt. Die Mate-
rialität der Arbeiten von Boelens und so 
auch dieser Fotogramme ist stets das erste, 
was man wahrnimmt. Sie ist genauso 
evident wie die Bezogenheit dieser Arbei-
ten auf den Körper der Künstlerin. Auch 
der Begriff der »Spur« drängt sich auf: 
Nicht im Sinne des klassischen Verständ-
nisses einer grafischen (Licht-)Spur, die 
auf ein Trägermaterial trifft und in der 
Ausarbeitung hervortritt, sondern so, 
dass die Künstlerin durch ihre direkten 
und manuell vorgenommenen Eingriffe 
»etwas« auf dem Material zurücklässt, 
das eine Bindung an den Körper und seine 
Sinne erlaubt.

Wenn wir die Arbeit von Gwenneth 
Boelens als eine Arbeit beschreiben wollen, 
in der die Bezogenheit des sinnlichen 
Körpers auf das jeweilige Material eine 
entscheidende Konstante ist, dann erweist 
sich ihre neue Arbeit »Liar’s Cloth« (2017), 

die ebenfalls in der DZ BANK Kunst-
sammlung zu sehen ist, als besonders auf-
schlussreich. »Liar’s Cloth« ist ein von 
westafrikanischen Webtechniken inspirier-
ter Umhang. Das Vorbild zu diesem 
Mantel (»nkontomo ntama«) stammt aus 
dem 19. Jahrhundert aus der Zeit des 
Aschantireichs (dem heutigen Ghana). 
Es heißt, das Kleidungsstück sei dem 
König vorbehalten gewesen, wenn dieser 
Hof hielt, »um zweifelhafte Wahrheiten 
zu widerlegen«. Diesem Verständnis nach 
gibt es offenbar nicht nur »die Wahrheit«, 
sondern es gilt auch, dass es Autoritäten 
vorbehalten war, diese zu definieren. 
Begreifen wir aber die sich unablässig 
verändernden Muster des Mantelstoffes 
als Ausdruck/Verbildlichung von Sprache, 
wird zugleich deutlich, dass diese Wahr-
heit situationsbedingt und damit wandel-
bar sein muss. Boelens’ Aneignung der 
alten Techniken, die sie mit neuen Materi-
alien wie reflektierenden und leitfähigen 
Fäden sowie Aramiden (einer speziellen 
Textilfaser) ergänzt, sowie ihre Adaptie-
rung der Form des Umhangs sind nicht 
nur abermals als Formfindungsprozesse 
zu verstehen, mit denen der Bezug zum 
Körper manifest wird. Man kann diese 
Arbeit auch als Aufforderung verstehen, 
sich angesichts des sogenannten post-

faktischen Zeitalters zu aktuellen Fragen 
zu positionieren. Wie lässt sich das sich 
ständig umbildende Gewebe des Umhangs 
»begreifen«, wie können wir uns zu ihm 
»verhalten«? Im Umkreisen dieser Frage 
tut sich ein eminent politisches Moment 
auf. Gwenneth Boelens Arbeit fordert dazu 
auf, die Ambivalenzen zu durchdenken 
und im besten Falle zu einer Erfahrung 
werden lassen. Hier drängt sich der Begriff 
des »Tests« oder der »Probe« auf – als 
Form des Handelns, um der Wandelbar-
keit künstlerischer Aussagen und unserer 
eigenen Art des Zugangs darauf weiter 
auf die Spur zu kommen.

GWENNETH BOELENS
Körper und Sinne: Die Probe als Form des Handelns
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Liar’s Cloth (guileless note), Diptychon, 2015, 
Fotogramm, Opaque-Projektion, chromogener Abzug, 2-teilig, je 183 x 235 cm
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Eine erste Form fand die Arbeit »Future 
History« von Eiko Grimberg (* 1971) 
mit der Publikation des gleichnamigen 
Künstlerbuchs, das 2013 bei Kodoji Press 
erschien. 1 Doch das Thema hat Eiko 
Grimberg nicht losgelassen, und so hat 
das Projekt erst jetzt, 2018, eine abge-
schlossene Werkform gefunden. In sieben 
Blättern mit je 15 Bildern führt der Künst-
ler durch den Baustil des »Razionalismo« 
in Italien sowie in der eritreischen, von 
Italien kolonisierten Hauptstadt Asmara. 
Die Begründer dieses Ende der 1920er 
Jahre aufgekommenen Baustils (u.a. die 
»Gruppo 7«) waren in Abkehr von der 
akademischen Konvention zunächst von 
einem Selbstverständnis der (Architektur-) 
Revolte getragen, um sich nur wenig 
später – mit nicht weniger Emphase – 
dem Faschismus anzudienen. Unter der 
von Mussolini zentral gesteuerten Archi-
tektur- und Städtebaupolitik konnten sie 
ihre Visionen realisieren.

Aus der Ambivalenz, in welcher der »Razi-
onalismo« als Projekt der Moderne einer-
seits und als von faschistischen Ideologien 
durchsetzte Bewegung andererseits gelesen 
werden muss, lassen sich die entsprechen-
den Bauwerke kaum herauslösen. Am 
ehesten noch ließe sich eine Verknüpfung 

von Terror und Moderne in den italieni-
schen Kolonialgebieten (in Asmara, 
Eritrea) herausarbeiten: Machtausübung 
durch Stadtplanung wird hier sofort nach-
vollziehbar – da sie mit einer Überfor-
mung existierender sozialer Strukturen 
einherging: Die geschichtlich gewachsene 
Lebensweise des Landes wurde rigoros 
dem funktionalistischen Regime der 
Kolonialherren unterworfen (bis hin zur 
›Schleifung‹ ganzer Stadtviertel und Sepa-
rierung des Wohnraums nach Rassen). 
Diese Lesart lässt sich jedoch auf die 
städtebauliche Situation in Italien nicht 
unmittelbar übertragen. Denn im euro-
päischen Kontext, und gerade im Vergleich 
zum Nazi-Deutschland, das die Moderne 
verweigerte, erwies sich Mussolini – per-
fide genug – in Italien als Ermöglicher 
moderner Utopien. 

Wie sich also den baulichen Manifestatio-
nen nähern? Ist das Rechercheprojekt von 
Eiko Grimberg im Sinne der ›polis‹ eine 
Parabel über die Lehre vom Städtebau als 
(hier faschistische) Staatstheorie? Oder 
geht es ihm gar nicht zwingend darum, 
Architektur als ein System von Zeichen, 
das heißt als Ausdruck eines ideologischen 
Projekts zu identifizieren? Und wenn 
doch: Welche Zeichen wären das, heute? 

Ist nicht, mit anderen Worten, die Frage 
naheliegend, ob die Bauwerke des »Razio-
nalismo« tatsächlich primär – und vor 
allem heute noch – von den politischen 
Ideologien zeugen, in deren Windschatten 
sie einstmals errichtet wurden? Oder 
finden sich jetzt womöglich ganz andere 
politische Einschreibungen im Stadtraum?

Die Bildtafeln in »Future History« sind 
nach Orten und Städten organisiert, und 
geben damit eine Ordnung vor, mit der 
greifbar wird, wie flächendeckend der 
»Razionalismo« in die Städteplanungen 
hineinwirkte. Zugleich aber verweigert 
Grimberg mit seinen Aufnahmen den ab-
geschlossenen, kristallinen Überblick und 
arbeitet so – mit fotografischer Eleganz – 
gegen ein bildnerisches Ideal an. Er fokus-
siert im Gegenteil u.a. auf Details, etwa 
auf alltägliche Abnutzungsspuren oder 
auch auf Spuren von Vandalismus. Zeug-
nisse der Stadtverwaltung wie Baustellen, 
öffentlicher Nahverkehr und andere 
öffentliche Infrastrukturen werden genau-
so sichtbar gemacht wie deren Nutzung 
durch die Stadtgesellschaft, sei es durch 
Straßencafés, Kioske oder auch nur einen 
Skateboarder. Einzig in Asmara spaltet 
Grimbergs Arbeit den Kontrast von elegi-
scher Leere innerhalb dieser modernen 

Architekturkomplexe und provisorischer 
Aneignung fotografisch offensiv auf. Ein 
Hinweis darauf, dass es Grimberg keines-
wegs darum geht, die verheerende Politik 
des ›Duce del Fascismo‹, unter dessen Füh-
rerschaft all dies entstand, zu ignorieren.

Zugleich aber macht nicht zuletzt der Titel 
dieser Serie – »Future History« – deutlich, 
dass Grimberg genauso daran interessiert 
ist, wie die Architektur die Zeit überdauert 
und die Menschen, die mit ihr leben, sie 
sich – immer wieder neu – aneignen. So 
machtwirksam Architektur das Stadtbild 
auch prägen mag, so legt Grimbergs foto-
grafische Annäherung doch zugleich nahe, 
dass ihre Zeichen kontingent, in Bewe-
gung sind – oder dass Lebensräume sich 
überall (auch ungeplant) entwickeln. Das 
Leitmotiv, das Grimberg über seine erste 
Auseinandersetzung mit dem »Razionalis-
mo« in Buchform setzte und das dort auf 
der Umschlagseite zu finden ist, ist hier 
aufschlussreich: Architecture surviving it’s 
context. Die Frage ist nur: Welchen Kon-
text überlebt die Architektur, welchen 
nicht? Die zukünftige Geschichte wird es 
uns erzählen.

EIKO GRIMBERG
Architecture surviving which context?
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1 Vgl. Eiko Grimberg: Future History, Baden 2013.



Como Lissone, Naples Genoa, aus der Serie: Future History, 2010–2018, 
Pigmenttintenstrahldruck, je 114 x 85 cm
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Sara-Lena Maierhofer wurde 1982 in Freudenstadt im Schwarz-
wald geboren. Sie lebt und arbeitet in Berlin. Nach einer Aus-
bildung zur Fotografin schloss Maierhofer ein künstlerisches 
Studium an der Fachhochschule in Bielefeld im Fachbereich 
»Fotografie und Medien« an.

Sara-Lena Maierhofer arbeitet in den Medien Fotografie, Video 
und Skulptur. In ihrer Arbeit beschäftigt sie sich mit Identitäts-
konzepten und ihrer Fluidität. Formen der Durchmischung von 
dokumentarischem Material und fiktionalen Erzählungen sind 
typisch für ihr Werk. Seit 2016 forscht sie in ihrer künstlerischen 
Praxis zu (ethnologischen) Museen als Orten der Identitätspolitik 
bzw. zu (Museums-) Archiven und ihren »blinden Flecken«.

In den vergangenen Jahren war sie mit ihren Arbeiten in den 
Ausstellungen »Private Parts« im Kunstverein Friedrichshafen, 
»Jungle Painting« im LhGWR in Den Haag, »Dear Clark« im 
Literaturhaus Stuttgart sowie »Objects in Mirror« in der Kunst-
stiftung Stuttgart und »Dear Clark« im FOAM Museum for 
Photography in Amsterdam vertreten.

Ihre Künstlerbücher »Dear Clark. Study of a Con Man« und 
»Una Storia Italiana« erschienen 2011 und 2015 im Selbstverlag.

Tatiana Lecomte wurde 1971 in Bordeaux geboren. Sie lebt und 
arbeitet in Wien. Lecomte studierte zunächst an der École Natio-
nale Supérieure des Beaux-Arts in Lyon. Anschließend besuchte 
sie die Meisterklassen für Malerei an der Kunstuniversität Graz, 
an der Universität für Angewandte Kunst in Wien sowie an der 
Gerrit Rietveld Academie in Amsterdam. 

Lecomtes fotografische Projekte geben eine politische Lesart 
vor und beziehen sich auf Fragen der Repräsentation; so fragt 
sie stets, wie die Fotografie in die Herstellung von Geschichte 
in volviert ist. Darüber hinaus beschäftigt sich die Künstlerin 
mit dem Medium Film und hat etliche Arbeiten im öffentlichen 
Raum realisiert. 

Lecomtes Werke waren bereits an zahlreichen Ausstellungsorten 
zu sehen. Zuletzt war sie mit Werken u.a. in der Camera Austria 
in Graz, im Museum Moderner Kunst Stiftung Ludwig in Wien, 
im Luxemburger Cercle Cité sowie im Kumu Art Museum in 
Tallin und in der Fotograf Gallery in Prag vertreten. Lecomtes 
Überblicksausstellung »Anschluss« ist aktuell bis Januar 2019 im 
Kunstmuseum Lentos, Landesgalerie in Linz zu sehen.

2017 erschienen ihre Künstlerbücher »Meine erste Löwin« in 
der Edition Camera Austria und »3/6 – 8/29/2013« bei Revolver 
Publishing; 2015 hat sie »Then Hitler Invaded Austria. Vertrei-
bung in die Sehnsucht« im Selbstverlag publiziert.

TATIANA LECOMTE SARALENA MAIERHOFER



Ketuta Alexi-Meskhishvili wurde 1979 in 
Tiflis geboren. Sie lebt und arbeitet zur 
Zeit in Berlin und Tiflis. Alexi-Meskhish-
vili studierte Fotografie am Bard College 
in Annandale-on-Hudson, NYC (USA).
In ihrem Werk verschränkt die Künstlerin 
analoge und digitale fotografische Prakti-
ken. Das reicht von einer Auffassung ihres 
Studioraumes als Camera obscura bis hin 
zur Anwendung neuester Techniken. Im 
Rahmen ihres experimentellen Zugriffs 
auf ihr Material begann sie zuletzt, Foto-
grafien auf Textilien zu printen und mit 
ihnen installativ in Ausstellungen zu arbei-
ten. Ihre Arbeiten zeugen von einer hohen 
Sensibilität für das Material und ihre 
Motive, sie sind ästhetisch aufgeladen und 
laden zu einer poetischen Lesart ein.

Ketuta Alexi-Meskhishvilis Arbeiten wur-
den bereits in zahlreichen internationalen 
Häusern gezeigt, so zum Beispiel in der 
Galerie frank elbaz in Paris, der Andrea 
Rosen Gallery 2 in New York, bei Micky 
Schubert in Berlin oder im Kölnischen 
Kunstverein in Köln. Ihr Künstlerbuch 
»Hollow Body« erschien anlässlich ihrer 
Ausstellung im Kölnischen Kunstverein 
2016 im Verlag der Buchhandlung 
Walther König.

Gwenneth Boelens wurde 1980 im nieder-
ländischen Soest geboren. Sie lebt und 
arbeitet in Amsterdam. Boelens studierte 
Bildende Kunst an der Koninklijke 
Academie voor Beeldende Kunsten in 
Den Haag sowie an der Rijksakademie 
van beeldende kunsten in Amsterdam.
In ihrer künstlerischen Praxis arbeitet 
Boelens genreübergreifend. Die Medien, 
die sie einsetzt – Fotografie, Film, Sound, 
Performance und Skulptur –, verbinden 
sich in ihren installativen Arbeiten oft-
mals miteinander. Ihre (medien-) reflexive 
Haltung drückt sich in einer prozessorien-
tierten Arbeitsweise aus. Boelens arbeitet 
aktiv mit der Wandelbarkeit der visuellen 
Erscheinungen und setzt auf die Offenheit 
ihrer Interpretierbarkeit. Zuletzt war sie 
mit ihren Arbeiten in Einzel- und Grup-
penausstellungen im MIT List Visual Arts 
Center in Cambridge/MA, im Ludwig 
Forum in Aachen, im Museum Boijmans 
Van Beuningen in Rotterdam, im Austra-
lian Centre for Contemporary Art in 
Melbourne sowie im KW Institute for 
Contemporary Art in Berlin vertreten.

2014 erschien ihr Künstlerbuch »In Two 
Minds« bei Roma Publications.

Eiko Grimberg wurde 1971 in Karlsruhe 
geboren. Er lebt und arbeitet in Berlin. 
Grimberg studierte Freie Kunst und Foto-
grafie an der Hochschule für Grafik und 
Buchkunst in Leipzig. Er arbeitet mit 
Text, Fotografie und Video. Seine künstle-
rische Form ist der visuelle Essay. In vielen 
seiner Arbeiten stellt er das Überschüssige 
des Alltags ins Zentrum seiner Betrach-
tung, wie Säulen und Kapitäle oder Geld-
scheine und Münzen. An solcherlei Atavis-
men in Architektur und Zahlungsverkehr 
zeigt Grimberg Momente des Irrationalen 
und Nichtaufgearbeiteten auf. 2013 er-
schien bei Kodoji Press das Künstlerbuch 
»Future History« sowie im Selbstverlag die 
Publikation »Rückschaufehler«. Seit 2011 
arbeitet Eiko Grimberg an einem Lang-
zeitprojekt zum Wiederaufbau des Berliner 
Stadtschlosses; derzeit fotografiert er die 
Veränderungen des öffentlichen Raums im 
Berliner Bezirk Neukölln. Darüber hinaus 
schreibt er gelegentlich für die Zeitschrift 
»Camera Austria International«. 

Zuletzt wurden seine Arbeiten in den Aus-
stellungen »The Pool« im Haus 1 in Berlin 
und »Borrowed Shapes« in der Galerie K' 
in Bremen gezeigt. 2019 werden seine 
Werke in der UB Art Galleries in Buffalo 
(USA) zu sehen sein.

KETUTA 
ALEXIMESKHISHVILI GWENNETH BOELENS EIKO GRIMBERG
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VERMITTLUNGSANGEBOTE ZUR AUSSTELLUNG WORKSHOPS

Künstlergespräch
Donnerstag, 24.01.2019, 18 Uhr mit Tatiana Lecomte und Sara-Lena Maierhofer; 
Moderation: Maren Lübbke-Tidow

Öffentliche Führungen
Donnerstags um 18 Uhr, an jedem letzten Freitag im Monat um 17.30 Uhr

Kuratorenführung
Donnerstag, 06.12.2018, 18 Uhr; mit Dr. Christina Leber

Offene Kinderworkshops
Neben der Möglichkeit, Workshops für eine Gruppe zu buchen, bieten wir pro Ausstellung 
je drei offene Kinderworkshops ohne Altersbegrenzung an. Die Teilnehmenden können alleine 
oder in Kleingruppen zu uns kommen und sich durch eigene künstlerische Praxis den Themen 
der Ausstellung annähern. Eltern sind ebenso willkommen.

Samstag, 24.11.2018, 15.30 bis 17.30 Uhr
Samstag, 15.12.2018, 15.30 bis 17.30 Uhr
Samstag, 12.01.2019, 15.30 bis 17.30 Uhr

Um Anmeldung wird gebeten.

Fortbildung für Lehrende
Zu jeder Ausstellung in der DZ BANK Kunstsammlung im ART FOYER gibt es eine Fortbildung. 
Diese besteht aus einer einstündigen Führung sowie der Vorstellung der angebotenen Workshops. 
Nächster Termin: Freitag, 09.11.2018, 16.30 Uhr

Um Anmeldung wird gebeten.

Sonderführungen
Ab einer Gruppengröße von 8 Personen können Sie Führungen auf Anfrage buchen. 
Dies gilt sowohl für Führungen für Erwachsene als auch für Kinder und Jugendliche 
ab der Grundschule.
Dauer: 30 min /60 min /90 min

Ergänzend zu den Führungen werden spannende neue Workshops für Schulklassen angeboten. 
In ihnen können die Schülerinnen und Schüler das Gesehene und Gehörte durch eigene praktische 
Arbeit vertiefen. Dauer: 60 min/90 min/120 min (Führung + Workshop)

WORKSHOP I
Vorhang auf für mein Museum! (Grundschule und Sek I)
Der Untersuchungsgegenstand der Arbeit von Sara-Lena Maierhofer sind Museen. Sie baut diese 
als Modelle, die sie belichtet, so dass eine Fotografie darauf erscheint. Davon inspiriert werden in 
diesem Workshop Werke der Ausstellung ausgedruckt und kreativ bearbeitet: Es wird geschnitten, 
gezeichnet und mit Papier modelliert. Im Anschluss finden die neuen Werke ihren Platz in einem 
kleinen Raum-Modell: Jede Schülerin und jeder Schüler nimmt so ein eigenes Museum mit nach 
Hause. Dieser individuelle Kunst-Raum wird zudem jeweils mit einem Vorhang versehen und verweist 
so auf die lange kunsthistorische Tradition des »Verdeckens« von Bildern – auch dieses Thema wird 
kindgerecht in der Führung diskutiert.

WORKSHOP II
Schreibend Architektur entdecken (Grundschule und Sek I)
Eine Art städtebauliche Untersuchung nimmt Eiko Grimberg in seiner Arbeit »Future History« vor. 
Auch auf dem Gelände der DZ BANK gibt es viele spannende Gebäude zu entdecken. Diese werden 
fotografisch erkundet und im Anschluss als Bilder ausgedruckt. Jede Schülerin und jeder Schüler 
schreibt dann Gedanken, Worte und Assoziationen auf die Fotografien, zum einen, um die Fotografie 
als ein Material zu begreifen, das über- und weiterbearbeitet werden kann, zum anderen, um den 
Akt des Schreibens als künstlerischen Ausdruck zu erfahren. Diese Arbeitsweise knüpft an das 
Projekt von Tatiana Lecomte an, die fotografische und andere historische Dokumente ›zerlegt‹, 
indem sie sie in ihre einzelnen Worte und Satzzeichen auflöst, die sie immer wieder zu Papier bringt. 

WORKSHOP III
Kultobjekte oder »Aus dem Alltag ins Museum«? (Sek I und Sek II)
Inspiriert durch die Direktbelichtungen im Werk von Sara-Lena Maierhofer werden im Workshop 
bei gutem Wetter im Außenbereich Cyanotypien (Bilder im Blaudruckverfahren) angefertigt. 
Bei schlechtem Wetter machen wir Fotografien von selbst definierten Kultobjekten. Anschließend 
werden diese auf einen großzügigen Bilduntergrund aufgeklebt und durch eine Zeichnung wieder in 
eine alltägliche Situation eingebunden (so kann z.B. das Fotobild eines Handys um eine gezeichnete 
Hand, die es hält, ergänzt werden). Zum Schluss werden die erarbeiteten Werke diskutiert.

Der Eintritt, die Führungen sowie die Workshops sind kostenfrei.
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