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ANTON KEHRER

MALERISCHE GRENZGANGE
FOTO/GRAFISCHER NATUR

EIN GESPRACH VON FRANZ THALMAIR

nton Kehrer arbeitet an den Grenz-

linien von Fotografie, Grafik und

nicht zuletzt Malerei. Farbe und
Licht, die grundlegenden Parameter vi-
sueller Wahrnehmung, dienen ihm dazu,
die Schnittstellen zwischen den unter-
schiedlichen kiinstlerischen Ausdrucks-
formen auszuloten und diese zugunsten
eines intermedialen Ansatzes aufzultsen.
Seine seriellen Arbeiten mit Grafit sowie
seine grofiformatigen Fotografien, deren
Ursprung sowohl in der gegensténdli-
chen Welt des profanen Alltags als auch
in der selbstre en Welt der Kunst
liegt, tragen zum Diskurs iiber die Abbild-
funktion fotografischer Bilder als auch zu
einem erweiterten Malereidiskurs bei.

ANTON KEHRER o: Ulrich Kehrer

fethoden modernistischer Kunst wie et-
donochromie, um mediale Grenzen aufzuldsen — ist das kein Widerspruch?

ANTON KEHRER: Da ich nicht in voneinander unabhingigen Zyklen arbeite, ist es
wichtig, sowohl bei meinen grafischen Arbeiten als auch bei den Fotografien, einen
chronologischen Blick anzulegen. Die Klammer um meine Arbeit liegt in den Gren-
zen der jeweiligen Medien. die ich zu iiberschreiten versuche. Die modernistische
Malerei und insbesondere auch die US-amerikanische Minimal Art sind dabei zwei
Referenzsysteme, die durchaus eine groBe Rolle spielen. Meine Arbeiten haben
zwar einen stark medienreflexiven Ansatz, jedoch nicht im Sinne Clement Green-
bergs, um die Grenzen zwischen den einzelnen medialen Formen festzuschreiben
oder sie gar zu definieren. Im Gegenteil, ich forciere Ubergangssituationen.

Wie forcierst du diese Ubergangssituationen?

In den frithen 1990er Jahren habe ich mit Grafitzeichnungen auf Papier begonnen.
Anfangs ging es mir um den Prozess der Formfindung, um den Weg, den ein Stift
zuriicklegt, um zu einer vermeintlich endgiiltigen Form zu gelangen — was ja das
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ANTON KEHRER, lightfliow_colourfields, 2
stler

ANTON KEHRER, lightflow_space, Kunst Ziirich 2003 / Details Installation Keith Sonnier, 2003, 3-teilige Installation, Blattkopie (31x26 cm) und 2 C=
sicht: lightproof*, Stadtgalerie im Stadtmuseum Deggendorf, 2008, Foto: Anton Kehrer. Rechts: Detailansicht, Courtesy: Kinstler

oy

001 und 2007, 4-teilige Fotoinstallation, Installationsansichtsansicht: ,lightproof*, Stadtgalerie im Staditmes

endorf, 2008, Foto: Anton Kehrer. Rechts: Detailansicht, Courtesy: Kiin-

2, 12 (je 150x100 c¢m), Diasec, Aluminium, Glas, Installationsansichtsan-

Wesen der Zeichnung ist. Das hat mich jedoch re-
lativ rasch gelangweilt, und dazu gefiihrt, dass ich
diese Form durch malerische Gesten und durch das
Erzeugen eines Schwebezustands zwischen den
Ausdrucksformen wieder aufldsen wollte.

Ahnlich arbeite ich heute auch bei den Fotogra-
fien. Der Abbildungs- und Dokumentationscharak-
ter, der dem Foto immer noch zugeschrieben wird,
hat zu einer uniiberschaubaren Flut von mitunter recht
austauschbaren Bildern gefiihrt. Auch in der kiinst-
lerischen Fotografie haben sich sehr klare — nahe-
zu dogmatische — Erfolgsmodelle herauskristallisiert.
Die Becher-Schule ist beispielsweise auch in der x-
ten Epigonengeneration noch duflerst erfolgreich. Ich
hatte jedoch nie das Bediirfnis, dem auch noch mei-
ne Version einer Industriearchitektur oder einer di-
gital manipulierten Hausfassade hinzuzufiigen. Mich
interessiert die Auseinandersetzung mit dem Ur-
sprung der Fotografie, die im weitesten Sinn ja
nichts anderes als die Ablichtung von Licht ist. Dass
dabei viele meiner Arbeiten mit ihren schemenhaf-
ten Lichterscheinungen eine assoziative Ndhe zu
frithen Daguerreotypien oder Heliografien zulas-
sen, ist fiir mich ein willkommener Zufall.

Wie kann man sich deine Entwicklung von der Zeich-
nung zur Malerei und von der Malerei zur Fotogra-

fie vorstellen?

Dieser Entwicklungsprozess hat nicht sehr lange
gedauert. Durch den Grafitstaub verwende ich die
Zeichnung ja flachig — also malerisch. Auch die
Spuren des Arbeitsprozesses, die immer wieder vor-
kommen und die auch die Entstehung dokumentie-
ren, tragen ihren Teil zu dieser uneindeutigen Situa-
tion zwischen Zeichnung und Malerei bei. Es war
flir mich immer reizvoll, die unterschiedlichen Me-
dien entgegen herkommlicher Zuschreibungen zu
verwenden: die Zeichnung um malerische Gesten
zu erweitern, oder die Fotografie, von der ja grof-
tenteils ein gegenstéindliches Abbild unserer Reali-
tit erwartet wird, in die Abstraktion zu fiihren.
Bei deinen Fotografien handelt es sich aber dennoch
um die Abbildung dessen, was wir als Realitdt be-
zeichnen?

Ja, wenn ich in diesem Zusammenhang von Abstrak-
tion spreche, dann beziehe ich mich auf die Bildwir-
kung. Meine Fotoarbeiten sind immer Abbilder von
realen Situationen, bei denen jedoch jegliche Verwei-

se auf die gegenstindliche Welt wie Personen oder

Schrifiziige ausgeblendet werden. Es ist straight pho-
tography, deren Resultate eine malerisch-abstrakie
Bildwirkung erzielt. Ein wichtiger Aspekt ist auch,
dass es sich dabei stets um analoge Fotografien han-
delt, an denen ich nichts manipuliere, retuschiere,
hinzufiige oder wegnehme. Selbst wenn die Ergeb-
nisse nach Photoshop, Computergrafik oder eben Ma-
lerei aussehen, es sind fotografische Ausschnitte
der uns umgebenden Welt.
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ANTON KEHRER, frame._drawings, 1997, Grafit auf Papier, 8-teilige Installation, Installationsansichtsansicht: Galerie im Traklhaus, Salzburg, Foto: SSs=r

Wo liegen nun die Grenzen der Zeichnung, der Male-
g
rei...

In meinen frame-drawings lote ich beispielsweise
die raumlichen Grenzen des Mediums Zeichnung aus,
indem ich den Triger — also das Papierblatt — zum
Thema mache. Der Rand des Blattes, den ich mit
einem Grafitstift schwarz rahme, ist eine gestalte-
rische Vorgabe, die mir gleichzeitig als Ausgangs-

ANTON KEHRER, drawings_light/borders(mobile), 2001 / lighflow_colourfield/blackéred, 2007 /
lightflow_monochromes/black&biue, 2006, Installationsansichtsansicht: Jightproof*, Stadtgalerie im Stadt-
museum Deggendorf, 2008, Foto: Anton Kehrer

und Endpunkt dieser Uberlegungen dient. Den Gra-
fitstaub, der sich beim Zeichnen 1st, verreibe ich
flichig mit einem Tuch — was einem malerischen
Akt entspricht und unterschiedliche Grauverlaufe ent-
stehen ldsst.

Auffillig ist, dass die Titel deiner Werke systematisch an-

gelegt sind. Warum verwendest du keine Titel, die der

kontemplativen Wirkung der Bilder Rechnung tragen?

ANTON KEHRER, Installationisanss

tion ,Jightfiow_coloured glass / mixs

Der Inhalt ergibt sich aus der Form und dem Pro-
zess — diese Haltung wird auch bei den Titeln deut-
lich. Narrative, poetische, interpretatorische Titel,
die meine Arbeiten mit Inhalten aufladen und sie in
der Wahrnehmung einschréinken, habe ich immer ab-
gelehnt. Die Grafitarbeiten heiBen drawings als Ver-
weis auf das Medium, dass sie zu erweitern versu-
chen. Der jeweilige Grundtitel wird um Spezifizie-

Stadtgalerie im Stadtmuseum Deggendorf, 2008, 15-teilige Installa-
es”

rungen erginzt. Seit dem Jahr 2000 gibt es etwa Ar-
beiten mit dem Titel drawings_light/borders (mo-
bile). Das sind mehrteilige Installationen, deren ein-
zelne Bestandteile wie Module in beliebiger Anord-
nung gehiingt werden kénnen, wodurch mit ein-
und derselben Arbeit unterschiedliche Bildmoglich-
keiten entstehen.

Meine Lichtfotografien tragen alle den Titel light-

Sflow mit Untergruppen wie lightflow monachro-

mes, lightflow_colourfield, lightflow_move oder
lightflow_artificial horizon. Die letzte Gruppe the-
matisiert etwa die Tduschung des Gehirns, die durch
das Auge hervorgerufen wird, wenn eine horizon-
tale Linie auf einem querformatigen Bildtriger un-
mittelbar mit einer Landschaft, einem kiinstlich ge-
nerierten Horizont, assoziiert wird.

Nachdem sich die Grafit- und Fotoarbeiten einan-
der auf formaler und inhaltlicher Ebene angenéhert
hatten, habe ich Mitte der 1990er Jahre begonnen,
sie auch miteinander in Bezug zu setzen und bei In-
stallationen wie etwa Artificial Horizons in der Lan-
desgalerie in Linz (2001) gemeinsam auszustellen.

Deine Fotografien beschrdnken sich auf wenige Grund-

formen und die Fléiche des Bildtragers steht im Vor-

dergrund. In welchen Zusammenhdngen entstehen
diese Arbeiten?

Ich schdpfe meine Motive aus recht banalen Situa-
tionen — beispielsweise einem Clubbing oder aus dem
offentlichen Stadtraum, wo ich Leuchtreklamen fo-
tografiere, Tankstellendédcher, Beschriftungen, Hin-
weisschilder... Alles andere, das Genialische, das der
kiinstlerischen Produktion immer noch anhaftet, ist
mir viel zu pathetisch. Das hat keinen Reiz fiir mich.

Ich will auch die Debatte tiber die Reinheit der Kunst
aus den 1950er- und 1960er-Jahren gar nicht erst auf-
greifen. Es wiire fiir mich vollig obsolet mit densel-
ben Mitteln auch dieselben Wege zu beschreiten, die
die modernistische Malerei verfolgt hat. Ich schat-
ze viele dieser Positionen, die rein von der Bildwir-
kung her durchaus mit meinen Arbeiten verkniipft
werden kénnen — jedoch nicht vom Inhalt. Wenn man
sich beispielsweise lightflow_move (2007) ansieht,
muss man unweigerlich an Mark Rothkos Colorfield
Paintings denken. Nachdem meine Arbeit aber die
Details einer Leuchtreklame des T-Mobile Shops am
Berliner Kurfiirstendamm zeigt, hat das mit hehrer
Malerei nur bedingt etwas zu tun.

Wie kommt es, dass du dich auch bei deinen Fotogra-

fien in der Sprache der Malerei artikulierst und nicht

in der Diktion der Fotografie?

Das ist einfach zu beantworten — weil es sich auch
cher um einen malerischen als um einen fotografi-
schen Akt handelt. Bei lightflow_move arbeite ich
zwar mit dem Fotoapparat, aber der fotografische
Prozess 10st sich auf, da ich die Kamera wihrend
des Fotografierens von oben nach unten bewege. Ich
16se die Farbe auf und ziehe sie in die Linge, ich
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bewege sie — das Element der Bewegung ist der
Malerei immanent, ob ich einen Pinsel oder eine Ka-
mera bewege, ist eigentlich egal. Ganz grundsitz-
lich betrachtet, ist Malerei eine Auseinandersetzung
mit Farbe, Fliche und Licht. Das ist wahrscheinlich
auch der Grund, warum ich fiir meine Fotoarbeiten
bereits Malereipreise bekommen habe, obwohl ich
noch nie Pinsel, Farbe und Leinwand verwendet
habe. Rein technisch gesehen bleiben diese Werke
aber analoge Fotografien.

Ein Teil deiner Arbeiten basiert auf Lichtinstallatio-
nen von renommierten Kiinstlerlnnen wie Keith Son-
nier, Dan Flavin oder Angela Bulloch, ein anderer Teil
auf kommerziellen Leuchtreklamen, wie man sie an je-
der Strafienecke findet. Hat diese Gegeniiberstellung
mit Demokratisierung zu tun?

Ja, eindeutig. Was die Farbe, Form und auch die Wir-
kung der Aufnahmen betrifft, macht es keinen Un-
terschied, ob es sich um ein hoch gehandeltes Kunst-
werk von Dan Flavin oder um ein Tankstellendach
irgendwo in Suburbia handelt. Es geht mir um das
Gleichschalten von Kunstobjekten, die wie sakrale
Gegenstiinde behandelt werden, und von Licht, das
aus einem génzlich anderen Kontext wie der Neon-
rohre in einem Kosmetiksalon oder der Tarantula-
Bar am Wiener Giirtel stammt.

Im Ausstellungsraum stellst du den Fotografien die Blai-
kopie bei. Zeigst du bei dieser Form der Installation
den Arbeitsprozesses?

Ja, der Kontaktbogen erzéhlt die Geschichte der je-
weiligen Arbeit. Ublicherweise verwende ich pro Ob-
jekteinen Film. Mischfilme gibt es nicht. Die Blatt-
kopie ist ein wichtiger Referenzpunkt, da durch sie
erst nachvollziehbar wird, um welches Medium es
sich handelt. Ohne Blattkopie kénnte es sich um ei-
ne Serigraphie oder um eine Computergrafik han-
deln. Durch die Transportlocher des Fotofilms er-
kennt man das Medium.

Natiirlich wiihle ich — wie andere Fotografen auch
— von der Blattkopie aus. Im Gegensatz zu den meis-
ten meiner Kollegen ist sie aber nicht nur Mittel zum
Zweck, sondern dient auch als Visualisierung der
Grundlage der Arbeiten und als Verweis auf den
Arbeitsprozess. Bei meinen Werken geht es nichtin
erstere Linie um den Effekt, der damit beim Betrach-
ter erzielt wird, sondern um den Prozess. Auch wenn
meine Fotoarbeiten eine starke sinnliche Wirkung
haben, es geht mir nicht um die Illusion — das wa-
re geschmicklerisch.

Ein weiterer Aspekt bei den Blattkopien ist der Fak-
tor der Zeit. Die Zeit, die dafiir aufgewendet wird,
einen Film pro Motiv zu verschieflen, kommt dem
Akt des Filmens sehr nahe. Die Blattkopie dhnelt
den Kadern auf einer Rol-
le analogen Films. Obwohl
in meinem Fall keine be-
wegten sondern Standbil-
der zu sehen sind, ist doch
die Nihe zu einem filmi-
schen Akt gegeben, was
durchaus im Sinne eines
transformatorischen Pro-
zesses zu verstehen ist, der
allen meinen Arbeiten in-
newohnt.

Ist die Blattkopie als Skiz-
ze flir die eigentliche Arbeit
zu verstehen?

Meine Fotoinstallationen
sind ohne Blattkopie un-
vollstindig. Wenn die Ka-
mera auf 37 Bilder einge-
stellt ist, dann lichte ich
zwar im ersten Bild das
Objekt ab, das als Aus-
gangspunkt fiir meine Ar-
beit dient, das ist dann aber
auch der einzige dokumen-
tarische Verweis auf das
urspriingliche Werk. Zu-
dem verwende ich die Blatt-
kopien auch bewusst gestal-
terisch, was bedecutet, dass

ich oftmals ein Gestaltungssystem, das mir das fo-
tografierte Objekt vorgibt, beibehalte. Bei
lightflow_space (2003), eine Arbeit, die auf einem
Lichtobjekt von Keith Sonnier fufit , habe ich etwa
JjeFotoreihe drei Mal die griine und drei Mal die vio-
lette Leuchtrohre fotografiert und dieses Ordnungs-
system {ibernommen. Eine Hilfte der Blattkopie ist
griin, die andere Halfte ist violett.

Nein, die Blattkopie ist keine Skizze, sondern in-
tegraler Bestandteil der Arbeit.

Inwieweit gibt die Technik das Format deiner Arbei-
ten vor?

Durch den Filmtransport bei einer Kleinbildkame-
ra entsteht beispielsweise das Hochformat der Blatt-
kopie. Die Bilder auf den einzelnen Filmstreifen
sind wiederum im Querformat zu sehen. Im Gegen-
satz dazu wird bei einer Hasselblad-Mittelformat-
kamera der Rollfilm nicht von Links nach Rechts,
sondern von Oben nach Unten transportiert, deshalb
haben die Blattkopien dann auch ein Querformat.
All diese Elemente behalte ich bei, um mich selbst
zuriickzunehmen. Das Format wird also von den un-
terschiedlichen Kameratechniken bestimmt. Letzt-
lich nimmt mir die Kamera viele Entscheidungen
ab.

Wie wird deine Arbeit rezipiert?

Ein zentraler Aspekt ist die Bildwirkung, So kon-
zeptuell und minimalistisch der Ansatz meiner Ar-
beiten ist, so emotional ist die Wirkung. Die Farbe
fordert BetrachterInnen zu einer Stellungnahme he-
raus — zu einer Expression. Egal in welchem Kon-
text meine Fotografien ausgestellt sind — im 6ffent-
lichen Raum, im White Cube oder auch in privaten
Wohnungen — es werden ihnen héufig die Attribu-
te beruhigend und meditativ zugeschrieben. Oft
wird auch die rdumlich-architektonische Prisenz
der Arbeiten hervorgehoben. Dies hingt damit zu-
sammen, dass sie mittels Diasec-Kaschierung hin-
ter einer Glasplatte prisentiert werden und durch ei-
ne auf der Riickseite angebrachten Leiste einige
Zentimeter vor der Wand zu schweben scheinen. Dies
erklért den skulpturalen Aspekt der Arbeiten. Die-
se riumliche Wahrnehmung hangt vermutlich auch
damit zusammen, dass es ja um die gegenseitige Be-
dingung von Farbe und Licht geht—also um die Grund-
lagen der visuellen Wahrnehmung. Wo im Auge des
Betrachters entsteht die Wahrnehmung dieser bei-
den Komponenten und wo sind ihre Grenzen?

Bei der Arbeit lighiflow colourfield (2002), die in |

Venedig bei einer Agip-Tankstelle auf der Piazzale
Roma aufgenommen wurde, zeigt sich das exem-
plarisch. Zu sehen sind zwei Flichen, eine ist gelb-
weiss, die andere ist schwarz. Die gelbe Fliche ist

Anton Kehrer, oben: Iightflow coloured g|355"’ iixed, 2011, 2-teiige Installation, Blaf i -Prir # n i C
Reiicin Gloo. v e i8] 5 “kOpE{Q“XSQ cm) und C-Print NSQ [ 50x150 ¢ ), Diasec,
links: ||ghTﬂDW‘__Sr iine, hinterleuchteter, digitalisierter Fotoprint, 300x740 cm, 2009, | llati i + t nz 09"
E ie AG, Linz, Foto: Anton 5 g p . Installationsansicht: Kunstflow Kulturl auptstadt Linz 02",
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das beleuchtete Dach der Tankstelle, das unbeleuch-
tete Dahinter ist der dunkle Nachthimmel. Man kann
in die Arbeiten eintauchen und es werden einem die
eigenen Wahrnehmungsbedingungen vorgefiihrt.
Im Zentrum steht also eine sehr profane Weltwahr-
nehmung, die — wenn man das mdchte — spirituell
interpretiert werden kann. Mit spirituell meine ich
kontemplativ — nicht esoterisch, denn dagegen ver-
wehre ich mich entschieden.

Du findest also Bedeutung in der Banalitit des All-
tags?

Ja, manchmal... das ist eine schine Metapher fiir das
Leben: eine Aneinanderreihung von sich tiglich
wiederholenden Handlungen und Ereignissen. Die
einzelnen Vorgiinge sind eigentlich belanglos, sie sind
schlicht und profan. Erst die Empfindungen, die
man dabei verspiirt und die Verkniipfungen, die da-
raus entstehen, machen die Qualitit aus.

Ein wunderbares Zitat von Platon besagt, dass
sich hinter der Welt der wahrnehmbaren Dinge [...]
eine weitere Welt [befindet]. Diese besteht aus ewi-
gen, vollkommenen, abstrakten und nicht stofflichen
Ideen... Er hat fiir mich damit die schonste und giil-
tigste Definition von abstrakter Kunst formuliert. So-
fern es sich nicht um ein reines Farbenspiel handelt,
reagiert abstrakte Kunst immer unmittelbar auf ih-
re Umwelt. Kurioserweise wird genau diese vermeint-

liche Inhaltslosigkeit und Leere, speziell in einer Zeit,
in der gegenstiandliche Malerei wieder als giiltiger
Kunstkanon gilt, der Abstraktion sehr leichtfertig un-
terstellt. Die sinnlich-emotionale Komponente mei-
ner Fotoarbeiten fiihrt gelegentlich zu Missverstiand-
nissen, wenn man sie auf ihre vordergriindige Wir-
kung — also auf Schénheit — reduziert und die in-
haltlich-konzeptuelle Ebene nicht beriicksichtigt.

Wie kommt es dazu, dass du deine Arbeit immer wie-
der mit dem Begriff der Ganzheitlichkeit in Verbindung
bringst?

Erstmals konfrontiert mit dem Begriff war ich durch
das Buch Wendezeit, das der Physiker Fritjof Capra
in den frithen 1980er-Jahren veroffentlicht hat. Er
stellt darin fest, dass alle Phéinomene, seien sie ge-
sellschaftlicher, wirtschaftlicher, kultureller oder
wissenschaftlicher Natur, miteinander verbunden
und voneinander abhiingig sind, wenn es darum
geht, Krisen zu bewiiltigen oder Fortschritte zu er-
zielen. Dieser Gedanke hat mich fasziniert, vor al-
lem wenn man ihn auf die Kunst umlegt.

Betrachtet man die Kunstgeschichte, so handelt es
sich dabei um eine Geschichte der Spezialisierung,
in der so genannte Meister ihre Medien bis ins
kleinste Detail durchdefinieren. Es ist erst seit re-
lativ kurzer Zeit selbstverstindlich, dass Kiinstler
Medien mischen und ganzheitlich — oder anders
ausgedriickt: interdiszip-

lindr — arbeiten. Von Beginn
meiner kiinstlerischen Té-
tigkeit an lag fiir mich die
Herausforderung darin,
Medien entgegen ihrer zu-
geschriebenen Funktion zu
verwenden und sie auf die-
se Weise zu transformie-
ren... mit grafischen und
fotografischen Mitteln ma-
lerische Ergebnisse zu er-
zielen; ohne Einsatz von
Elektrizitit dennoch Licht-
kunst zu machen und da-
durch wahrnehmungspha-
nomenologische Fragen
aufzuwerfen. Mir geht es
darum, zu veranschauli-
chen, dass nicht die ver-
wendete Technik ausschlag-
gebend ist, sondern die In-
halte — selbst wenn man
diese nicht sofort erken-
nen kann.
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Reagierst du mit deinen Arbeiten auf das aktuelle po-

litische, soziale, 6konomische Zeiigeschehen, oder

spielen solche externen Faktoren keine Rolle fiir dich?

Selbstverstindlich reagiere ich darauf, sogar sehr mas-
siv... Meine Arbeiten verstehen sich ganz klar als Ge-
genreaktion auf die Schnelllebigkeit unserer Zeit,
auf den massenmedialen Wahnsinn, der uns perma-
nent mit einer Bilder- und Informationsflut bombar-
diert und erwiesenermalflen zu physischen und psy-
chischen Stérungen fiihrt, wenn wir nicht selektie-
ren und uns davor schiitzen. Meine Werke sind ein
Entschleunigungsangebot, dass man als Betrachter
annehmen kann, aber natiirlich nicht muss.

Kann man deine Arbeiten als ironisch bezeichnen?

Ironie ist kein Kerninhalt meiner Arbeit, es handelt
sich dabei jedoch gelegentlich um einen liebevol-
len Seitenhieb. Ich schitze die Methoden der Abs-
trakten Expressionisten und der Minimalisten — vor
allem weil einige Kunstwerke aus dieser Zeit bis heu-
te nichts an Aktualitét verloren haben. Ich will mei-
ne eigenen Werke aber nicht tiber die Namen ande-
rer KiinstlerInnen definieren, da ich ihre Arbeiten
Jja nicht an sich verwende, sondern lediglich die
Lichtabstrahlung — das hat also auch nur bedingt mit
Appropriation zu tun. Ob das ein Tankstellendach
oder ein Sonnier ist, tut nichts zur Sache. Meine Ar-
beiten werden auch immer wieder von der Alltags-
und Popkultur gebrochen. In einem Ausstellungs-
katalog habe ich einmal geschrieben, dass viele mei-
ner leisen Arbeiten in sehr lauten Situationen ent-
standen sind. Das bringt es auf den Punkt.

Deine neuere Werkgruppe entsteht im Atelier: Warum
verldsst du den offentlichen Raum und den Kunstbe-
trieb als Referenzsysteme?

Das Referenzsystem ist in diesem Fall eher theore-
tischer als kiinstlerischer oder popkultureller Natur.
Ich gehe dabei unter anderem von Goethes Farbkreis
aus. Die Psychologie und die Wirkungsweise sei-
ner Farbenlehre hat heute immer noch Bestand, im
Gegensatz zur physikalischen Begriindung, wo ja
nach wie vor Isaac Newtons Theorie des Lichts Giil-
tigkeit hat.

Ausgehend von der grofiformatigen Skulptur Colou-
red Sky (2007), die ich im 6ffentlichen Raum reali-
siert habe, arbeite ich bei der Werkserie lightflow co-
loured glass (2008-laufend) mit Musterplatten aus
farbigen Glisern. Diese lege ich auf einen Leuchttisch
und mische die quadratischen Farbflédchen wie ein
Maler die Olfarben auf einer Palette. Ich lichte die ein-
zelnen monochromen Platten ab und reproduziere sie
als Fotografien. Genauso fotografiere ich die Uberla-
gerungen dieser Platten und komme auf diese Weise
aufein beliebig erweiterbares Farbspektrum, das im-
mer wieder neu variiert werden kann — in Form von
Farbverldufen etwa oder als Komplementirfarben,
die einander gegeniibergestellt werden. Auch hier er-
zeuge ich letztlich genrereflexive Ubergangsriiume.
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