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EINLEITUNG

Eine ehemalige Spenglerei im flinfzehnten Wiener Gemeindebezirk wird im
Rahmen des Monats der Fotografie zum Ausstellungsort fiir zeitgendssische
Fotokunst.

Die alten, rohen Gemauer — friiher als Fassbinderei, Schlosserei und
Taubenzucht genutzt — bieten keinesfalls die Méglichkeit eines White Cubes
oder eines schon fast typischen Ausstellungsraums im Industrial-Chic,
sondern fordern Kinstlerlnnen und Kuratorlnnen in mehrfacher Hinsicht.
Die Raumlichkeiten verlangen nach einer intensiven Auseinandersetzung
mit ihrer Architektur und vergangenen und zum Teil noch vorhandenen
Nutzung als Ort der Produktion.

Die Hybriditdt des Raumes ist zu vergleichen mit der Positionierung der
Kunstlerlnnen, die sich nicht als Fotograflnnen per se begreifen, sondern
als bildende Kiinstlerlnnen, die auch mit dem Medium der Fotografie
arbeiten. Diese Herangehensweise trifft auch auf die in der Ausstellung
gezeigten Werke zu, deren stérkste Verbindung die Auseinandersetzung
mit Raum, im Speziellen mit dem konkreten Ausstellungsraum, ist. Medien-
immanent nur als ,I'ceil tromp* vorhanden — wird der fotografische Raum
durch Arbeiten installativen und skulpturalen Charakters erweitert.

Einerseits entstehen Raum-in-Raum Situationen, beziehungsweise fligen
sich die Arbeiten fast nahtlos in die gegebenen Raumlichkeiten ein.
Andererseits stehen einige Werke in der von ihnen suggerierten Materialitat
in starkem Kontrast zur Beschaffenheit des Ortes. Gleichzeitig geht es
immer auch um eine formale und inhaltliche Befragung und Bearbeitung
des fotografischen Mediums.

Sophie Haslinger & Lisa Pehnelt (Kuratorinnen)
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BENJAMIN EICHHORN

tat. Die Realitat wird vielmehr danach befragt und bewertet, inwieweit sie
der Fotografie entspricht«. Mit dieser Aussage weist die Schriftstellerin
Susan Sontag auf eines der Hauptparadoxa der Fotografie hin. In den
minimalistischen Arbeiten von Benjamin Eichhorn begegnet einem dieser
Wiederspruch auf verschiedenen Ebenen, indem er Alltagsgegenstande und
—raume konzeptuell und fotografisch umwandelt.

In seiner Serie »Juliette’s Garden« beginnt die Veranderung bereits mit dem
sorgfaltigen Nahen und Uberziehen der Gegenstinde - Werkzeuge - mit
einem Stoff mit Blumenmuster. Die einzelnen Objekte werden der Reihe
nach fotografiert und nach einem bestimmten Schema zusammengestellt,
welches teilweise auch die Geometrie des Stoffmusters wiederholt. Eich-
horns modernes Stillleben folgt im Gegensatz zu klassischen Darstellungen
des Genres einer puristischen Ordnung, die einen eigenen Rythmus erzeugt.
Durch die vergroBerte Darstellung der Motive ersetzt er ihre urspriingliche
Bestimmung. Das schwere und scharfe Werkzeug gewinnt durch seine un-
gewohnliche GréBe und den lieblichen Stoff an Leichtigkeit und erhalt einen
harmlosen Charakter.

Allein dieser systematische kiinstlerische Prozess und der Rhytmus der Bild-
sprache weisen auf die seriell angefertigte Ware hin, mit der sich Benjamin
Eichhorn auseinandersetzt. So werden in der Arbeit »In Deckung ll« nicht
nur Objekte, sondern der gesamte Raum mit dieser Art von Massenware
bedeckt. Auch wenn hier die weiBe Hintergrundflache des Bildes durch die
Tapete komplett ersetzt wird, sind doch einige Elemente frei von dem Uber-
waltigenden Ornament. Dabei bleiben diese durch die bewusste Unschérfe
raffiniert unfassbar. Die Anhaltspunkte im Bild verschwinden und mehrere
Horizontlinien werden verteilt, sodass eine Konfrontation mit der Zweidimen-
sionalitit der Fotografie entsteht.

Der Raum in Benjamin Eichorns Arbeiten ist nur angedeutet — durch das
(flache) Medium der Fotografie, aber auch durch die ebene Darstellung der
Objekte und Raume. Die komplexen Zusammenhange in seinen Werken
reprasentieren das Bedurfnis aus dem Alltdglichen ein Unikat zu machen,
einen Fetisch mit eigener Symbolik, der eine Distanzierung von der Realitat
ermoglicht. Durch die Umhillung wird einiges sichtbar - wieder ein Paradox-,
was Benjamin Eichhorn mit subtiler Einfachheit darstellt. BRELF- = -, ~ .
»In Deckung Il« 2012
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MAXIMILIAN HOCHSTATTER

In Maximilian Hochsteetters Fotografien wird der Zeit nachgespirt. Licht und abzukapseln, in Frage gestellt wird. Ob die Zeit so begreiflicher wird oder
Schatten machen sie sichtbar, in dem sie die Umgebung verandern. Mit der nur zu sehen ist, bleibt der reinen Subjektivitat tiberlassen.

Manipulation des Raumes und den Verdoppelungen bzw. Spiegelungen seiner

Bilder geht er einen Weg der Relativierung der Objektivitit von Fotografie, vor Elisa Garzén Vecino

allem aber von Wahrnehmung.

Mit der doppelten Darstellung eines Momentes befasst sich der Kiinstler
bereits in »B+«. Die Arbeit zeigt zwei Aufnahmen vom selben Ort, die mit
einem kurzen Zeitabstand und minimalen Eingriffen in den Raum aufgenom-
men sind. Was wie digital bearbeitete Bilder scheinen mag, sind unretu-
schierte analoge Fotografien, die als Spiegelung direkt nebeneinander
gestellt werden. Der Raum wirkt gewohnlich, bis man sich auf die subtilen
Irritationen im Bild einlasst, — wie den Fleck an der Wand, der sich als

ein Rorschach-Faltbild entpuppt — und die Symmetrie des Bildes als eine
Verdoppelung erkennt. Der scheinbar symmetrische Raum, der auch der
konkrete Ausstellungsraum ist, wird in »Borderline« durch eine Linie ge-
trennt, die von einer Person iiber den Boden gezogen wird. Genau so wie
an einem Punkt der Linie beide Seiten wieder zusammen finden, so finden
sich im Blick des Betrachters der reale Raum und dessen Abbild. Der/die
Betrachterln wird dadurch Teil des kiinstlerischen Prozesses und Hauptele-
ment der Wahrnehmung, von sich selbst und vom Raum, in dem er/sie sich
befindet.

Auch in seinen »Umbrografien« (vom lateinischen umbro-Schatten und
grafie-Darstellung) setzt sich der Kiinstler mit zwei Gesichtspunkten aus-
einander, um Wahrnehmungsprozesse zu provozieren und den einseitigen
Blick zu 6ffnen. Das Fotoportrait »Hanne Negard« stellt eine Frau dar, die
mit traurigem Antlitz ins Leere blickt. Sie ist zugleich durch ein ideales und
ein irritierendes Licht beleuchtet. Woher die Lichtquellen kommen ist jedoch
nicht leicht zu identifizieren. Ihre Befindlichkeit wird umso réatselhafter, wenn
man feststellt, dass nicht das Licht, sondern, fast wie in der Neuen Sach-
lichkeit, die Schatten das Portrait gestalten. Das Bild, das aus zwei Uberein-
ander gestellten Aufnahmen hervorgeht, vereint zwei Seiten, zwei Momente,
in einem.

Maximilian Hochsteetter stellt in seinen Arbeiten eine Realitat dar, die
eigentlich nicht sein kann. Dabei dient ihm der Raum als Biihne fiir seine
Uberlegungen, in dem der universelle Versuch, den eingefrorenen Moment

»Hanne Negard« 2013
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»Yosemite Crumbeled Valley« 2014
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MAHIR JAHMAL

Die Auseinandersetzung mit stereotypen Darstellungsweisen der Fotografie
sind Mahir Jahmals Motivation seines kiinstlerischen Schaffens. Spielerisch
changiert er, angetrieben von den standigen Kategorisierungen seiner eigenen
Person, zwischen den klassischen Motiven der Fotografie.

Portrats oder Landschaftsaufnahmen werden auf qualitativ hochwertiges
Papier oder zarte Aluplatten gedruckt. Entgegen der Ublichen sorgféltigen
Behandlung des Materials, zerknittert Jahmal dieses bereits vor der Be-
lichtung so, dass eine reliefartige Struktur entsteht. Die Verdnderung der
Oberflache fiihrt gleichzeitig zu einer Abstraktion des Motivs. Der technisch
hochsensible Akt des Fotografierens miindet in einem grobmotorischen
Kraftakt. Jahmal gibt seinen Werken einen Kérper. »Ich will mit der Gewohn-
heit brechen«, so der Kiinstler.

Im Fall der Arbeit »Yosemite Crumbeled Valley« entsteht durch das Falten,
Zerknittern und Biegen des Materials eine abstrahierte Topografie der abge-
bildeten Landschaft. Motiv und Kérper bilden eine Symbiose. Das Land-
schaftsrelief wird hinter Museumsglas, umschlossen von einem massiven
schwarzen Rahmen, présentiert. Es entsteht ein Eindruck des Konservierens
und Archivierens. Die Wahl des Motivs erinnert stark an die Natur- und
Landschaftsaufnahmen des 1984 verstorbenen Ansel Adams (Mitbegriinder
der Gruppe f/64), die kiinstlerische Umsetzung hingegen unterscheidet
sich wesentlich von Adams »straight photography«. Mahir Jahmal sieht sich
inspiriert von der Malerei. Seine generierten Ideen setzt er dann jedoch mit
dem Medium der Fotografie in skulpturaler Form um.

Lisa Pehnelt




»Tryptichon Identity« 2014
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TAMARA RAMETSTEINER

Die Positionierung des Koérpers, im Speziellen des weiblichen Kérpers, bildet
den Schwerpunkt in Tamara Rametsteiners Arbeiten. Der Korper als Pro-
jektionsflache der Gesellschaft und die Fotografie als das perfekte Medium
seiner Inszenierung, sind die Essenz ihrer Fotografien und Objekte.

Die Arbeit »Pose (1)« zeigt ein glattes, kindliches Gesicht. Wahrend der
glasige Blick zum Betrachter spricht, wirken die mit einer Latex-Prothese
verdeckten Lippen wie ein mit sexuellen Konnotationen aufgeladenes Instru-
mentarium zum Verstummen.

In »Tryptichon Identity« erkennen wir einen Kérper in Bewegung. Obwohl
auch das Gesicht seine Stellung andert, verschmilzt es mit dem Hinter-
grund. Einzig die Haare bilden eine flachige Kontur, wodurch die Abgebildete
beinahe skulptural anmutet. Diese Materialitat verstarkt sich zudem durch
die Ritzungen in der Fotografie, welche den Bildtrager freilegen. Die Arbeit
beschreibt die Identitit des Einzelnen gepaart mit der personlichen Bildi-
dentitat. Die Kinstlerin vergleicht den Versuch einer Identifizierung mit der
Abbildung seiner Selbst mit einem panta rhei a la Heraklit. »Wir steigen in
denselben Fluss und doch nicht in denselben, wir sind es und wir sind es
nicht.« Wir versuchen uns, unserer eigene Identitat zu versichern, jedoch
erkennen wir uns in der Abbildung nicht zur Ganze wieder. Die Kiinstlerin
portrétiert sich in ihren Arbeiten selbst. Jedoch geht es nicht um ein Abbild
oder eine Selbstdarstellung, sondern um das beschriebene »Ahnliche«.
Beim Betrachten der Werke erkennt man vertraute Posen; die Motive haben
auf den ersten Blick nichts Befremdliches und doch irritieren sie. Wir erken-
nen uns nicht selbst, aber wir glauben Erinnerungen wieder zu finden. Auch
bei ihren Objekten, wie in der Serie »Surrogate«, spielt Tamara Rametsteiner
mit unserer sinnlichen Wahrnehmung und dem sinn-asthetischen Erfahren.
Wir sehen zum Beispiel die Torten und gleichzeitig wissen wir, wie sie
schmecken und wie es sich anflhlt, wenn man mit der Gabel in ihre Konsis-
tenz sticht. Es bleibt jedoch bei einer Tauschung, da die Torten aus Latex,
Harz und Farbe in Wirklichkeit nur die optische Wahrnehmung befriedigen
konnten.

Ahnlich verhalt es sich auch mit der Arbeit »The Foxtail«. Die Wische
scheint mit dem der Tapete zu verschmelzen. Der Oberkorper wird eins mit
der Flache der Wand. Die Beine, angewinkelt im leichten Kontrapost, wer-
den von einem Fuchsschwanz umspielt. In seiner Materialitét erinnert er an

etwas Weiches, Weibliches - die Form hingegen bildet ein unverkennbares
Phallussymbol. Die mannliche Form in Verbindung mit einer dem Weiblichen
zugesprochenen Materialitat, generiert ein Paradoxon, welches sich im
Schatten der Figur wieder findet.

Lisa Pehnelt

»Pose (1)« 2013
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»The Foxtail« 2008
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»Baggage-Footprint Archive« 2014
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SIRA-ZOE SCHMID

Schon in ihrem fortlaufenden Multimediaprojekt »Daily Warfare« untersuchte
Sira-Zoé Schmid, wie das Spannungsfeld von Individualitat, Uniformitat und
kollektiver Identitat in unserer Kleidung, besonders auch in den Schuhen,
zum Ausdruck gebracht wird. Die eigens flir die Ausstellung konzipierte Per-
formance »Baggage - Footprint Archive« basiert auf Schmids urbaner Inter-
vention »Baggages«, bei der zwei Hauser, das eine in Bordeaux (2010), das
andere in Peking (2013), sowie deren Geschichte(n) zum Ausgangspunkt
wurden. Mit Hilfe verschiedener Fund- und Erinnerungsstlicke Schmids wie
alte Familienfotos, Zeitungsausschnitte und Stoffreste wurden die Gebaude
dann von auBen »verkleidet«, um so - fern der Schaupléatze ihrer eigener Vor-
geschichte - die fremden Hauser nach deren Geschichte zu befragen und
sie gleichzeitig neue und alternative Geschichte(n) erzéhlen zu lassen.

Die Idee, dass nicht nur Menschen, sondern auch Gegenstande und Orte
ihre durchlebte Geschichte mit sich tragen, bestimmt auch das »Footprint
Archive«, das nun an einem Ort der ehemaligen Schuhproduktion realisiert
wurde. Lang getragene und lieb gewonnene Schuhe von Freunden und Be-
kannten wurden daflr tGiber mehrere Jahre gesammelt und in Schuhboden
und -schaft zerschnitten. Durch die fein-séuberliche Archivierung der Un-
terteile mit den ihnen eingeschriebenen FuBabdriicken werden gleichsam
die ldentitdten von Schuh und Besitzer/in an- und eingeordnet, wéhrend die
assoziative, rhizomartige Anordnung der Schuhoberteile an der Wand neue
Geschichten entstehen lasst.

Die zweiteilige Videoarbeit »The Yellow Shoe« schlieBlich lasst in ihrem
begrenzten, auf die FiiBe von Busreisenden gerichteten Bildausschnitt vor-
erst keine Aussage Uber den Ort des Geschehens zu. In unserer Welt der
globalisierten Produktionsablaufe und tber groBe Distanzen vereinheitlichten
kulturellen Codes, kénnten die Schuhe in den Videos fast tiberall gekauft
und getragen werden. Erst nach einer Weile lassen Gerauschkulisse und
Verhaltensmuster der Fahrgéste die Szene in China verorten.

Schmid weist uns also nicht nur darauf hin, dass Schuhe als identitatsstif-
tende Kleidungsstiicke dazu dienen kénnen, sich zu einer Gruppe zu beken-
nen - sei sie nun kultureller, politischer oder beruflicher Natur - oder dazu,
sich bewusst davon abzugrenzen. Auch die weittragenden Implikationen der
gegenwartigen Tendenzen der Gleichschaltung kultureller Codes einerseits,

und der nach auBen gerichteten Selbstinszenierung als Individuum anderer-
seits, werden in ihrem Werk evident.

Nicole Alber

»The Yellow Shoe« 2013
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RUDOLF STROBL

Der Vorhang als Trennung und gleichsam Verbindung von Innen und AuBen,
als Vermittler zwischen intimen Privatraum und 6ffentlichem AuBenraum.
Rudolf Strobl beschaftigt sich in seiner Fotoarbeit »Vorhang« mit eben-
jener ambivalenten Doppelrolle des Vorhangs als transparenter Mediator
wie auch als undurchsichtige Wand zwischen zwei (rdumlichen) Ebenen.
Dabei nutzt der Klnstler vor allem die Dimension des Lichtes, als ein fir die
Fotografie unverzichtbares Instrument, um diesem Wechselspiel von Ein-
respektive Abgrenzung in Form eines installativen Leuchtkastens Rechnung
zu tragen. Durch die Freistellung im Ausstellungsraum erféhrt das Werk

in seiner Auspragung als skulpturale Fotoarbeit eine Erweiterung um eine
installative Erfahrungsebene, die die Arbeit flr die Betrachterln individuell
zuganglich macht und dadurch um eine weitere Raumdimension ergénzt.
Strobl suggeriert in seiner Fotografie einen Blick durch einen vermeintlich
transparenten Vorhang hinaus in einen AuBenraum. Das AuBen scheint nur
mittels Licht in den Innenraum zu dringen, bleibt aber dennoch zur Ganze
verhiillt. Der Vorhang wird durch das Medium der Fotografie in der Flache
gebannt, als unverénderbare, undurchsichtige Wand festgeschrieben,

nur von Licht durchbrochen, ohne aber den Blick nach auBen tatsachlich
freizugeben.

Das Motiv des Vorhangs fungiert als Metapher fir Nahe und Distanz, Reali-
tat und Verfremdung — Gegenpole, die in ihrem Spannungsverhéltnis auch
der Fotografie zueigen sind. Eine intensive theoretische Auseinanderset-
zung mit Fotografie und ihren medienimmanenten Eigenschaften ist in Strobls
Arbeiten deutlich splrbar. Wiederkehrend ist zudem der Aspekt des
Biografischen, wie in der Serie »Fenster, in der der Kiinstler den gewohn-
ten Blick aus den Fenstern des elterlichen Hauses festhalt, oder in der
Langzeitserie »Sundayland«, in der er seine Eltern seit 2008 fotografisch
begleitet. Die Bilder zeugen von der Gleichzeitigkeit von Vertrautheit und
des mit der Zeit Fremdgewordenen. Strobl denkt dabei stets das Medium
der Fotografie als Form der Distanzierung mit, das zwischen Abgebildetem
und Abbildenden steht, per se inszeniert und verfremdet. Auch in »Vorhang«
ist eben jene Befragung der Ebene von Néhe und Distanz prasent.

Ein weiteres Hauptthema in Strobls Werk ist die Beschaftigung mit Licht,
wie in seinen jlngsten Arbeiten, in denen er vermehrt Eingriffe des Lichts in
die Natur und die daraus resultierende Kiinstlichkeit in den Fokus riickt.

»Vorhang« bewegt sich als Arbeit zwischen Fotografie und Skulptur. Trotz
oder gerade wegen ihrer reduzierten Formensprache, erdffnet sich ein
weites Interpretationsspektrum, das zwischen persénlichem Empfinden und
distanziertem Erleben anzusiedeln ist, privat und &ffentlich in sich gegen-
Uberstellt und vereint.

Johanna Préll

»Vorhang« 2012
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SOPHIE THUN

Sophie Thuns fotografische Rauminterventionen »Layer 1« fligen sich
beinahe nahtlos in ihre Umgebung ein und fordern gleichzeitig zu einer
Auseinandersetzung mit den raumlichen Begebenheiten auf.

Eine rechteckige Flache, haufig ist es eine mit Graffiti besprayte Wand,
wird abfotografiert und anschlieBend mit dem digitalen 1:1 — Abzug, wieder
verdeckt. Das Abbild verhullt das Motiv, das es selbst darstellt, und hebt
es dadurch in seiner Spezifik hervor. Zart, beinahe unsichtbar, reizt Sophie
Thun mit ihrem seit 2012 laufenden Projekt »Layer 1« medienimmanente Ei-
genschaften von Fotografie aus und weist prazise genau auf diese hin. So
spielt sie nicht nur mit der Diskrepanz zwischen fotografischem Abbild und
Wirklichkeit, sondern akzentuiert auch das zeitspezifische Charakteristikum
dieses Mediums. Besonders deutlich wird dies, wenn Sophie Thun etwa
einen Wandausschnitt fotografiert, auf dem sich ein Schattenwurf befindet.
Nach Platzierung des Abbildes auf exakt diesem Wandstlick, stimmt der
abgebildete Schattenwurf lediglich zu einem bestimmten Tageszeitpunkt mit
dem realen Uberein. Auch wenn das fotografische Abbild zuerst vortau-
schen mag, selbst Realitat zu sein, und einen &hnlichen Tauschungs-Effekt
wie bei Betrachtung eines Trompe-I'eeils erzeugt, so wird durch das ge-
konnte Spiel mit der Zeitlichkeit und dem feinen Kontrast zwischen Abbild
und Realitat vor allem das subjektive Moment des Mediums Fotografie
unterstrichen. Verzerrungen, die durch die Kameralinse bedingt sind und an
den Réandern des Abbildes sichtbar auftreten, behalt die Kinstlerin bei und
betont sie so als eine medienspezifische Eigenschaft der fotografischen
Optik.

Das Abbild verhalt sich plétzlich kontrar zur Realitat, die es darstellt und
innerhalb derer diese Verkrimmungen nicht auftreten. Blitzlichtreflexe oder
Farbunterschiede aufgrund verschiedener Lichtsituationen lasst Sophie
Thun in diesem Sinne ebenso unveréndert. Die gleichzeitige Betonung und
Verdeckung der hinter dem Layer liegenden Materialitat erméglicht einen
Blick auf Aushandlungsprozesse einer kontinuierlichen Produktion von Réu-
men und Atmospharen und ist selbst Bestandteil dieses Prozesses.

So nahtlos und subtil wie sich die tapetenhaften Layer auf den ersten Blick
in die gegebenen Ortlichkeiten einfiigen, so dominant wirken sie bei genau-
erem Betrachten. Sie werden selbst zur Architektur, zur Materialiat, die sie
darstellen — und im ldealfall bleiben sie das sogar. Etliche Layer befinden

sich nach wie vor an den Orten, an denen Sophie Thun sie angebracht hat.
Sie sind Teil des Raumes geworden, den sie darstellen.

Corina Lueger

»Layer 1« 2014
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CHRISTINA WERNER

2010, zwei Jahre nach dem Ausbruch der Finanzkrise, begann Christina
Werner Material Uber rechte Tendenzen in Europa zu sammeln. lhr Pro-
jekt mit dem Titel »Neues Europa« lauft mittlerweile seit vier Jahren, ein
work-in-progress, der eine Veranderung dokumentiert. In der Ausstellung
stellt die Kiinstlerin Christina Werner ihre Arbeit in einen Dialog mit dem
Ausstellungsraum, und schafft damit eine eigens dafiir konzipierte Installation.
Wie in den von ihr dokumentierten politischen Veranstaltungen, inszeniert
sie eine Art Biihne, die den theatralischen Charakter dieser Propaganda-
Events wiederspiegelt. Ein schwarzer Vorhang, eine tapezierte Wand mit
der Fotografie fréhlich herumfliegender Papierschnipsel und einige Sockel
mit Exemplaren jener Publikation, die den Titel der Arbeit tragt und ihr
durch die Jahre gesammeltes Bild- und Textarchiv kiinstlerisch zusammen-
stellt.

Die-Raum-im-Raum-Situation erweckt einen Eindruck der Distanzierung
von der Umgebung und schafft damit eine Analogie zur Distanzierung der
Menschen von den politischen Ereignissen. Die analytische und historische
Annéherung wird durch die in schwarz-wei3 gehaltenen Fotografien
unterstrichen, die ihren Ursprung aus den Medien nicht verbergen. Diese
bereits doppelt gefilterten Bilder schaffen eine weitere Ebene, die den
Betrachter als Zeugen zusatzlich auf Distanz halt. Der wissenschaftlich-
politische Charakter der Arbeit wird durch den stark konzeptuell gepréagten
Hintergrund zum Kunstwerk gemacht. Die Bildausschnitte und Fragmente
fokussieren auf Gesten, Mimik oder bestimmte Kampagnenelemente und
stehen damit fiir etwas Allgemeines, Generelles, gleichzeitig aber auch fir
eine Tendenz der Rechten, die als Konzept abstrakt gehalten wird, aber in
Summe eine konkrete Form annimmt.

Gesellschaftspolitische Fragen ziehen sich wie ein Faden durch die Arbeit
von Christina Werner. In »Neues Europa« riicken Themen wie Migration,
Fremdenfeindlichkeit und deren Ursprung in den Fokus der Betrachtung.
Im Gegensatz zu Paul Grahams »New Europe«, an der ihre Arbeit anlehnt,
deutet ihre raumbezogene Umsetzung auf andere Aspekte der europai-
schen Realitét. lhre Installation zeigt die Veranderung zu einem von rechts
dominierten Europa. Sie kreist um die Thematisierung von Orten, Akteuren
sowie deren Inszenierung und analysiert damit, wie bestimmte Ideen und
Vorstellungen verbreitet werden. Sie zeigt, wie durch die gezielte Steuerung

der Medien ein Diskurs entsteht, der zu konkreten Veranderungen fiihrt, die
weit entfernt von einer Utopie sind.

Elisa Garzén Vecino

»Neues Europa #3«, 2013
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ANTOINETTE ZWIRCHMAYR

Wasser ist ein haufig wiederkehrendes Motiv in Antoinette Zwirchmayrs
filmischen Arbeiten: Eine abgefilmte Fotografie der Meeresoberflache, eine
anonyme Kiistenlandschaft oder von der Kérperreinigung getriibtes Was-
ser, das einer Farbstudie anmutet.

In »Wasserbad« reduziert die Kiinstlerin das Motiv des Wassers auf das
Element selbst. In ihrer dreiteiligen 16mm-Film-Installation ist in Nahaufnah-
me der immer gleiche Wasserfall zu sehen. Das Motiv ist nicht verortbar,
die Umgebung wird nicht gezeigt, ebenso wenig wei3 man, woher das
Wasser kommt oder wohin es flieBt. Wassermassen stiirzen hinab, schau-
men sich auf und erzeugen einen gigantischen Sog.

Das diesen Bildern inharent Bedrohliche wird abgemildert, indem die laute
Gerauschkulisse der herabstilirzenden Wassermassen fehlt. Stattdessen ist
nur das Rattern der Projektoren vernehmbar. Im Loop abgespielt wieder-
holt sich der Lauf des Wassers in Endlosschleife, gleich dem natiirlichen
Kreislauf des Wassers.

Durch die kleine GréBe der Projektionen haftet der Installation etwas sehr
intimes, ja fast poetisches an. Dieser Gegensatz der einerseits bedrohli-
chen, andererseits feinsinnigen Bildsprache steht in Bezug zur kulturliber-
greifenden Symbolik des Wassers. Wasser als Ursprung der Existenz, als
Quelle allen Lebens und als Symbol der Erneuerung einerseits. Wasser als
Bedrohung, als Hinweis auf Untergang und Versinken und als Sinnbild ftr
die Strafe Gottes andererseits.

Ruhige, statische Einstellungen riicken Zwirchmayrs ausschlieBlich analo-
ge Filme in die Nahe der Fotografie. Oft wird nur durch minimale Verande-
rungen ersichtlich, dass es sich um ein Bewegtbild handelt. In »Wasser-
bad« fallen die Wassermassen zwar in endloser Wiederholung durch das
Bild, jedoch scheint jeweils einer der drei Filme stillzustehen. Durch die
Technik des »freeze frame«, der Vervielfaltigung eines einzelnen Filmka-
ders, wird der Wasserfall - naturgem&B immer in Bewegung - eingefroren.
Gleichzeitig spult der Film hor- und sichtbar weiter ab und erzeugt somit

einen Moment der Irritation, der Fragen Uber die Schnittstelle von analogem
Film und Fotografie aufwirft.

Sophie Haslinger

»Wasserbad« 2014
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