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Lieber Kunstfreund,

Tobias Hantmann ist ein Maler. Was
konnte schoner sein, als unsere Jubild-
umsausgabe Unikat X einem Vertreter der
Zunft zu widmen, die spitestens seit der
Renaissance als der Inbegriff der bilden-
den Kunst gilt?

Mit Urban Art haben wir begonnen
und uns in dieser Reihe Zeichnung, Col-
lage, Relief, Fotografie oder auch Skulp-
tur gewidmet. Zum wiederholten Male
kehren wir nun zur Malerei zuriick. Zu-
mindest wenn wir dem Kiinstler Glau-
ben schenken dirfen, der einen Grofdteil
seines Werkes als solche bezeichnet. Im
Kontext dessen, was mancher Kunsthis-
toriker als Plastik oder Skulptur bezeich-
nete, spricht er von objekthaften Bildern.

Ein Blick in eine der gingigen Enzyk-
lopddien lehrt uns: Wihrend Bildhauerei
und Architektur dreidimensionale Werke
hervorbringen, geht es in der Malerei, so-
wie in Graphik und Zeichnung in der Re-
gel um flichige Werke. Im Gegensatz zur
Zeichnung geschieht dies durch das Auf-
bringen von feuchten Farben mittels Pin-
sel, Spachtel oder anderer Werkzeuge auf
einen Malgrund.

Pinsel, Spachtel und andere Werkzeuge
verwendet Hantmann sehr wohl - der hdu-
fig gewihlte Malgrund Velours dagegen ist
Farbstoff und Material ganz eigener Art.

Und doch, auch flussige Farbe kommt
zum Einsatz. Zumeist allerdings bei den

objekthaften Bildern, wie seinen Sets
(S. 10 f.) oder auch seinen jliingsten Arbei-
ten der Unikat-Reihe Mere light reflecting
segment (S. 30 ff.), was wir schlicht mit
Jediglich Licht reflektierendes Segment®
ubersetzen dirfen. Letztere stellen eine
neue Werkreihe dar, die selbst fir den
Kinstler noch Fragen offen lisst: Ist dieser
Grauton, der den Lichtschenkel darstellt
noch illusionistisch zu denken oder wird
es monochrome Malerei?

Gonnen Sie sich die Freude unter dem
wunderbaren Titel Tiere als Kunsthistori-
ker von Julia Honer eine humorvolle, aber
dennoch prizise und fundierte Einfithrung
in das Werk Tobias Hantmanns zu erlangen
und zu erfahren, warum seine Malerei auch
ohne Farbauftrag volle Giiltigkeit erlangt.

Nachdem von Modeexperten das Re-
vival der Schlaghose fiir 2016 avisiert
wird, wollen wir einem anderen verges-
sen geglaubten Klassiker zum Comeback
verhelfen — dem Wendetitel. Erstmals in
Unikat VIII mit Markus Liipertz erprobt,
verspreche ich Thnen aus dem exklusiv
gefiihrten Ateliergesprach mit Franz Er-
hard Walther in Fulda abermals eine Tour
de Raison durch die Kunstgeschichte und
Einblicke in das Werk eines Kunstlers, der
zu Recht anhaltende weltweite Beachtung
findet.

Bleiben Sie uns gewogen

Thr Rene S. Spiegelberger



TITELBILD: FINYA MIT LYING BULL SUSTAINING SUPPORT- 2013 - Velours-Teppich — 135x 295 cm
LANGE NACHT - 2014 - Velours-Teppich — 205 x 1200cm
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Postkarte mit folgendem Text auf der Riickseite: Finya und ihre Tochter Dakota trafen auf
Lying bull sustaining support am 29. Juni 2014 in Sundern-Dérnholthausen.
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LYING BULL SUSTAINING SUPPORT - 2013
Velours-Teppich - 135x295cm

tiv bei den Pferden aufgehidngt und dies in Form einer Postkarte dokumentiert. Sicherlich
konnten sie es nicht als Kunstwerk identifizieren. Denn kinstlerische Bedeutungen, so
folgerte Danto aus den Tierstudien, setzen eine Empfinglichkeit gegentiber Merkmalen
von Bildern voraus, auf die Tiere nicht reagieren kdbnnen. Etwas als Kunst zu erkennen,
das spielt sich gleichsam in den Randzonen des natirlichen Sehens ab, dort, wo sich der
Einfluss von Kultur und Geschichte und antrainiertem Wissen geltend macht. Trotzdem
bleibt der Eindruck, als hitten unsere Schwestern und Briider aus dem Reich der Tiere
das Zeug, um wie Kunsthistoriker, insbesondere auf dem Gebiet der Moderne, auf Bil-
der einzugehen. Denn gerade das von den Tauben evolutionir verinnerlichte zweipolige
Wesen von Bildern, zugleich als Ding und als Vehikel einer Information zu existieren,
befeuert seit dem 19. Jahrhundert anhaltend den Malereidiskurs und dessen kunstwissen-
schaftliche Rezeption. Auch Tobias Hantmann widmet sich diesem Thema.

Eine zentrale Rolle in seinem Werk spielt seit einigen Jahren das Material Velours, das
mit Hilfe von Pinseln und verschiedenen Kimmwerkzeugen bearbeitet wird. Mit diesen
,malerischen‘ Hilfsmitteln formt der Kiinstler Schatten und Lichter in den textilen Triger
und formuliert mal harte Kanten mal weichere Uberginge. Die Formbarkeit des Flors ist
uns bekannt aus den zahlreichen Situationen, in denen wir selbst auf Teppichen malten:
mit dem Fuf}, dem Staubsauger oder als Kinder im spielerischen Ertasten unserer Umge-
bung mitunter auch mit dem Finger. Wir wissen um die Fragilitit jeder Darstellung auf
diesem Material, denn jede unachtsame Bewegung gefihrdet das Bild. So sind Teppiche

Tiere als Kunsthistoriker

Als er tiber das Wesen von Bildern und unseren Umgang mit ihnen nachdachte, be-
rief sich der amerikanische Kunsthistoriker Arthur C. Danto auf wissenschaftliche Ver-
suchsreihen zur Wahrnehmungsleistung von Tieren. Besonders bemerkenswert ist ein
von Danto zitiertes Experiment, in dem die Fihigkeit von Tauben zum ,Doppelblick*
nachgewiesen wurde. Die Tiere konnten sowohl kurz hintereinander aufgenommene
Fotos ein und desselben Ortes einer gemeinsamen Kategorie von Bildern zuordnen, als
auch winzige Unterschiede — wie das verdnderte Licht- und Schattenspiel — innerhalb
der Sequenz erkennen. Tauben unterscheiden also zwischen der Oberfliche eines Bil-
des und dem Bild darin und besitzen somit das, was Danto unter dem Begriff der Bild-
kompetenz zusammenfasst. '
Ob die Stute Finya und ihre Tochter Dakota wohl Ahnliches im Blick hatten, als sie
auf Tobias Hantmanns Lying bull sustaining support (2013) trafen und sowohl des frem- EWALD MATARE
den Dings in ihrem vertrauten Umfeld gewahr wurden als auch der zarten hellen und LIEGENDE KUH - 2012

Velours-Teppich
dunklen Abstufungen auf seiner Oberfliche? Hantmann hat das Bild mit dem Bullenmo- 110x160cm
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SCHWARZ UND WEISS 14 UND SCHWARZ UND WEISS 38 - 2012
Siebdruck auf Papier — jeweils 55,574 cm
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SCHWARZ UND WEISS 94 - 2013
Velours-Teppich - 114x 164cm

OHNETITEL - 2012
Tusche auf Papier - jeweils 29,7 x21cm

auch nicht vergleichbar mit anderen wiederholt beschreibbaren Oberflichen, die — der
antiken Vorstellung des Palimpsests folgend — zwar unendlich hidufig beschrieben wer-
den konnen, jedoch unter der obersten Schicht die zeitlich friheren Verldufe als Spuren
aufblitzen lassen; quasi als in die Fliche gebrannte, historische Zeit.

Hantmanns Veloursarbeiten hingegen vermitteln eine andere Vorstellung von Zeit-
lichkeit. Wir scheinen einen in die Zeit gedehnten Moment zu erleben, der bestindig
Gefahr l4uft, in der Kluft zwischen Kett- und Schussfiden in visuelles Rauschen zu zer-
fallen — vergleichbar einem Bild im Sand, das vom nichsten Wind wieder verweht wer-
den kann. Wie ein Sandbild ist das in den Teppich gemalte Bild von einer besonderen
Leichtigkeit geprigt, die jedoch nicht mit Uneindeutigkeit oder Oberflichlichkeit zu ver-
wechseln ist. Vielmehr ist die Leichtigkeit, wie der Schriftsteller Italo Calvino in einer sei-
ner, die Literatur gleichsam aus ihren Materialsuggestionen heraus interpretierenden so
genannten ,Amerikanischen Vorlesungen“ herausstellt, eine Qualitdt von Kunst. Sie ver-
hilft den Dingen aus normierten Bedeutungen heraus, um eine andere Logik, ein anderes
Denken zu etablieren. Die Leichtigkeit diene der , Zerstiubung der Realitit“ und biete die
Moglichkeit, die ,essentielle Gleichwertigkeit alles Seienden gegen ,jede Hierarchie von
Michten und Werten“? abzugrenzen.

Aber welcher Art ist diese Motivwelt, die bestindig zwischen Sein oder Nicht-Sein
schwankt? Hiufig nutzt der Kinstler selbst fotografierte Vorlagen von Weihnachtskrip-
pen, Objektarrangements oder Oberflichenstrukturen. Ubertragen in das monochrome
Hell-Dunkel des Teppichs erscheinen manche Details diffus und das Plastische der Dar-
stellung wird durch die Beschaffenheit der Veloursfasern eingedimmt. Dennoch geht in
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SET 14 C- 2009
Edelstahl, Aluminium,
Acrylfarbe, Olfarbe
variable Groe

dieser Transformation nichts von der Magie der bildlichen Reprisentation verloren; im
Gegenteil weiden wir uns an der ,staunenerregenden Realitit” (Gottfried Bohm) des Iko-
nischen auf diesem besonderen stofflichen Grund. Hantmann ist kein aktiv Suchender
sondern vielmehr ein der Welt aufgeschlossener Finder von Motiven. Dieser Umstand ist
wichtig, weil er das, was das Bild zeigt, in ein gleichberechtigtes Verhiltnis zu der Art und
Weise des Zeigens setzt. Seine Bilder verschleiern die Grenzen der eigenen Bildlichkeit
nicht, sondern machen diese Grenzen zum eigentlichen Thema. Hin und wieder poten-
zieren farblich aufreizende Rahmen den materiellen Charakter der Bilder, die — inspiriert
durch den flauschigen Flor — einladen, sie gedanklich zu bewohnen. Die Leichtigkeit
wird also eingeholt vom materiellen Gewicht der Dinge.

Hantmanns Arbeiten richten sich nicht an ein wiedererkennendes Sehen, an keines,
das sich ,gegentber der Realitit aufbaut, sondern sein Tun in ihr vollzieht, das Auge
gleichsam deren Spielriume durchquert, von ihnen umfasst wird“® und selbst zu schop-
ferischer Hochstleistung angespornt wird. In Anlehnung an Maurice Merleau-Ponty stellt
Gottfried Bohm das Sehen hier als rein kognitives, von der leiblichen Wahrnehmung ent-
koppeltes Verfahren in Frage und fordert stattdessen ein handelndes Sehen, das in einem
Korper verwurzelt ist und sich erst sukzessive im Erleben seine Umwelt erschliefit. Dieser
Vorstellung der Teilhabe am Kunstwerk als einem mitweltlichen Gegentiber spielen die
Arbeiten von Tobias Hantmann auf schonste Weise zu.

Dass wir nicht nur mit den Augen, sondern auch mit dem Leib wahrnehmen, ist fiir
die Werkreihe Sets wichtig.

Die Sets — zu kleinen Gruppen arrangierte, auf dem Kopf stehende Kochtopfe, die mit-
tels nicht sichtbarer Triger tiber dem Boden schweben — entstehen in einem aufwindigen
Prozess, in dem jeder Topfboden geschliffen und grundiert wird. Anschliefend werden
mehrere Malschichten aufgetragen. Die bemalten Flichen zeigen schliefilich das Abbild des
metallenen Bodens mit dessen charakteristischer, um das Zentrum kreisender Spiegelung.
Als statisches Bild fixiert, verindert sich diese Spiegelung bei unterschiedlichem Lichteinfall
nicht. Sie entpuppt sich mithin als perfekt ausgefiihrte Imitation, der man nur auf die Schli-
che kommt, wenn man das Ding umrundet. Flach, aber zugleich der Welt der Objekte ange-
horend, schltipfen die Sets behidnde unter den Bezeichnungen hindurch, mit denen man sie

dingfest machen mochte. Hantmann vermischt hier die Kategorien Malerei und Skulptur, Bild
und Objekt, Fldche und Raum, Illusion und Tatsache.

In der aktuellen Unikat-Reihe mit dem Titel Mere light reflecting segment (2015) spitzt
sich dieser Eindruck zu. Wie Tortenstiicke aus dem Topf herausgeschnitten, sind die
metallenen Segmente mit diinnen Stangen an der Wand befestigt. Nach den tibermalten
Topfboden der Sets isoliert Hantmann hier die das Licht reflektierende, gleifSend gemal-
te Stelle so, als ob er das Ding hinter seinem (Er)Scheinen verschwinden lassen wollte.
Hantmann fiihrt uns jedoch keine sich selbst vergessen machende malerische Illusion
vor, sondern ein bemaltes Stiick Metall. Das Erscheinen bleibt somit letztlich an einen
materiellen Trager gebunden.

Bei der Betrachtung von Hantmanns nicht nur visuell vielschichtigen Werken
winscht man sich die okulare Unschuld unserer Taubenfreundinnen zurtck, die ohne
wortreiche Umschreibungen der Polyvalenz des Bildlichen mit einer stabilen Systematik
begegnen. Die Sprache jedenfalls zeigt sich im Angesicht der Werke von Tobias Hant-
mann als unprizise und lickenhaft; ihr entzieht sich bestindig ein Teil des semantischen
Kontextes, den sie nicht kontrollieren kann. Sie ist, um mit Italo Calvino zu schlieflen,
nicht mehr als eine ,unentwegte Verfolgung der Dinge“ und eine ,stindige Anpassung
an ihre unendliche Vielfalt**.

Julia Honer

1 Arthur C. Danto, Kunst nach dem Ende der Kunst, Minchen, 1996, S. 41 f.

2 Italo Calvino, Sechs Vorschldge fur das néchste Jahrtausend, Frankfurt am Main, 2012, S. 23f.

3 Gottfried Bohm, Die Wiederkehr der Bilder, in: Gottfried Bohm (Hg.), Was ist ein Bild?, Miinchen, 2006, S. 19
4 ltalo Calvino, a.a.0, S. 42
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Edelstahl, Aluminium,
Acrylfarbe, Olfarbe
jeweils ca. 80x50x50cm




BLAUER KRUG - 2014
Velours-Teppich - 90x 70cm




Tobias Hantmann im Gesprich
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Lieber Tobias Hantmann, sind Sie
Maler, Zeichner oder Bildhauer?
Maler.

Da die Antwort fiir mich iiberwie-
gend erwartungsgemifl ausgefallen
ist, kann ich auch die notierte Folge-
frage anschlieflen: Sie beschiftigen
sich auch intensiv mit Skulptur bzw.
Plastik. Hat das entsprechend eine
nachrangige Bedeutung zum Zeich-
nen und Malen?

Die Ergebnisse, die ich manch-
mal herausbekomme, sind viel-
leicht objekthaft, aber als Skulptu-
ren im klassischen Sinne wiirde ich
sie nicht bezeichnen. Es sind ob-
jekthafte Bilder.

Einem fritheren Interview habe
ich entnommen, dass Sie dauerhaft
die Frage umtreibt, was denn noch
wichtig genug sei, um gemalt zu wer-
den. Leitet sich daraus méglicher-
weise die zwangsliufig multimediale,
kiinstlerische Auseinandersetzung ab,
also das Abdriften bei Ihnen in unter-
schiedliche Medien und eben auch der

Schritt hiniiber ins 3-Dimensionale?

Das habe ich ganz konkret zu
einer Arbeit gesagt — ein dreiteiliges
Velours-Bild im Museum Morsbro-
ich in Leverkusen — da stellte sich
durch die Form des Triptychons
und den speziellen Ort, dem Jagd-
zimmer des Schlosses, besonders
deutlich die Frage, was ein solches
Bild zeigen, in diesem Fall viel-
leicht besser, was in diesem Bild
erscheinen soll. Auch wenn man
abstrakt arbeitet, muss man diese
Frage beantworten.

Die angesprochene Triptychon-
Installation im Museum Schloss
Morsbroich ist dort eine permanen-
te Installation, die sich in ein histo-
risches Ensemble einfiigt, wenn ich
das richtig weif8. Die bleibt also auch
weiterhin und fiir die Zukunft er-
halten, was ja in einem schénen und
spannenden Widerspruch zu Ihrem
Medium der Teppicharbeiten steht,
die ja eigentlich auch was Fliichti-
ges haben. Hat Sie dieser Kontrast in
besonderer Form beschiftigt, als Sie
sich mit der Arbeit thematisch ausei-

nandergesetzt haben?

STEIN KRUG BRUCH
2014
Velours-Teppich
205x300cm
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OHNETITEL - 2014

Velours-Teppich - 90x 70cm
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OHNETITEL - 2014
Velours-Teppich - 90x70cm

Alle meine Velours-Bilder wer-
den von einer Frage begleitet: ,,\Wie
dauerhaft empfindet man die For-
mulierung? Dadurch, dass die For-
mulierung nicht wie bei einer klas-
sischen Malerei dauerhaft mit dem
Trager verbunden ist, sondern dem
Triager ,nur” eingeschrieben und
daher auch wieder herausnehmbar
ist, bleibt diese Verbindung lose.
Ich denke, das ist wichtig fir diese
Bilder, dafiir, wie diese Bilder aus-
sehen, wie sie empfunden werden
konnen. Und dass ich mit dieser
besonderen Bedingung arbeiten
kann, dass diese Bilder durch die
Art, wie sie wirken, Inhalte verin-
dern konnen, verwandeln kénnen.

Ich habe zu den Krippenmotiven
einmal gesagt, dass das Verhilt-
nis zwischen der materiellen An-
mutung des Bildes und dem Mo-
tiv ausmacht, dass ich diese Bilder
tiberhaupt akzeptieren kann. Ich
konnte sie als klassische Olgemil-
de nicht akzeptieren.

Vielleicht dann auch noch mal die
ganz allgemeine Frage: Was verbinden
Sie mit dem Material Teppichboden?

Es geht nicht um dessen Ge-
brauchswert. Ich verwende ja auch
Velours-Stoffe, die fiir ganz andere
Zwecke hergestellt werden. Dieses
Material hat eben die Charakterei-
genschaft, dass man es durch das
Bewegen der Oberfliche bezeich-
nen kann. Das ist entscheidend fiir
mich, nicht die Begrifflichkeit ,,Tep-
pich“ oder ,,Bodenbelag*.

Wie haben Sie das Material fiir
sich entdeckt?

Ich habe 2006 mehrere Monate
lang Aquarelle gemalt, die nach und
nach immer einfarbiger wurden, so
dass es auf diesen kleinen Blittern
schliellich um tonale Abstufungen
und deren Uberginge innerhalb
eines Farbtons ging. Zu dieser Zeit
war ich einmal durch Zufall in ei-
nem Teppichladen und habe dieses
Material gesehen, in dem die Leu-
te Spuren hinterlassen — das kennt
jeder: dieses spielerische Moment,
dass man eine Spur hinterlassen
und sie auch wieder l6schen kann
— das ist einfach interessant. Und
in dem Moment habe ich gedacht,
ich benutze das Material Velours als
Skizzentafel. Ich nehme so ein Stiick
mit ins Atelier und experimentiere
darauf und kann es dann fiir mei-
ne Malerei verwenden als Vor-Zu-
stand oder als Studie. Und dann ha-
be ich erst die besondere Qualitit
oder die besondere Anmutung und
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KAMEL - 2013
Velours-Teppich - 85x 150cm

URBAN LIGHT - 2015
Velours-Teppich - 240x330cm

die Eigenheit daran entdeckt und
gemerkt: Das konnte nicht nur ein
Zwischenschritt sein, sondern schon
die Arbeit selbst, das Bild.

Sie haben jetzt Velours hervor-
gehoben und den Teppichboden als
solchen etwas in den Hintergrund
gestellt, deswegen méchte ich noch
einmal etwas in die Begrifflichkeiten
reingehen, da sie ja auch die Einord-
nung erleichtern. Mich interessiert,
ob Sie selber dabei von Zeichnen,
Malen oder gar Kimmen sprechen
oder was diesen Prozess Ihrer An-
sicht nach am besten charakterisiert,
und ob es sich bei dem Ergebnis ent-
sprechend um eine Zeichnung bezie-
hungsweise ein Bild oder auch eher
um ein Relief handelt, was ja ebenso
herleitbar wire.

Also, eigentlich wiirde ich ,Ma-
len“ dazu sagen. Wobei mir klar ist,

dass Malen immer mit feuchter Far-
be assoziiert wird, mit all den Bil-
dern, die als ,gemalt“ bezeichnet
werden, und der Unterschied zu
diesen bleibt bestehen. Ein Relief
ist es faktisch auch, wobei es ver-
schiedene Formen von Reliefs gibt,
die dadurch unterschieden wer-
den, wie weit die Figuren oder Vo-
lumen aus der Fliche herausragen.
Der deutlichste Unterschied zu die-
sen ist, dass diese Veloursflichen
keine Volumen ausbilden, sondern
ein Hell und Dunkel erzeugen. Da-
durch riicken sie zwangsliufig eher
an Malerei heran.

Mit Ausnahme Threr groflen mo-
nochromen Sandpapierarbeiten wei-
sen Ihre Bilder stets dem Betrachter

gewohnte Sehweisen auf und fordern
diese dann heraus. Hilft dieser direk-
te Zugang zu Threm Werk dabei, dass

beim deutlich komplexeren nichsten
Schritt keiner so leicht verloren geht?

Das verstehe ich nicht ganz.
Was meinen Sie mit ,gewohnten
Sehweisen*?

Also das Krippenmotiv als sol-
ches ist ja ein sehr vertrautes Szena-
rio. Wenn es allerdings wie bei IThrer
groflen Installation im Oldenburger
Kunstverein dann in gezerrter, ge-
streckter, verinderter Form auftritt,
ist das Entrée erst mal geschaffen iiber
das klassische Motiv, die klassische
Sehgewohnheit, wie auch vielleicht
bei Thren Sezs, wo man sich erst mal
tatsichlich dem vertrauten Alltags-
gegenstand ,, Topf* nihert, um dann
in eine tiefere Ebene einzutauchen,
die nimlich aufgeladen ist durch die
Komplexitit, die die Sets nun mal
durch Thre malerische Arbeit zusitz-
lich haben. Und es findet eine An-
niherung im ersten Schritt dariiber

statt, dass der Betrachter méoglicher-

weise sagt: ,,Ich habe dort einen ver-
trauten Alltagsgegenstand oder ein
mir bekanntes, in unserem Kultur-
raum gesetztes Symbol“, um dann
eben die tatsichliche Tiefe der Arbeit
im nichsten Schritt fiir sich selbst zu
erarbeiten. Aber er hat einen sehr of-
fensichtlichen Schliissel und Zugang
zu diesem Werk.

Es ist nicht so, dass ich dari-
ber nachdenke, wer mir wie folgen
kann, denn das wirde bedeuten,
dass ich die ganze Zeit den Be-
trachter mit reflektiere. Ich begin-
ne immer bei mir. Die Krippenmo-
tive provozieren mich selbst, weil
sie vollig verbraucht erscheinen.
Man hat diese Szenen zu oft gese-
hen, als dass man meint, sich ihnen
noch einmal neu nihern zu konnen.
Diese Provokation, ein zu bekann-
tes Gebilde zu benutzen, ein zu be-
kanntes Motiv, das spielt sicher eine

Rolle, und dass ich dann durch eine
Verschiebung oder eine verinderte
Darstellungsform versuche, diesem
Motiv noch mal etwas zu geben.

Thre Velours-Arbeiten sind eine
einzigartige kiinstlerische Position im
heutigen zeitgendssischen Kunst-Um-
feld. Hat Ihnen das Ihrer Erfahrung
nach geholfen, sich kiinstlerisch zu
positionieren? Ist das fiir Sie ein Stiick
weit ein Markenzeichen, weil iiber
diesen Werkkomplex ein ,,Hantmann*
sich jedem sofort als ein solcher zu er-
kennen gibt?

Es gibt ja viele verschiedene
Arbeiten von mir. Die Velours-
bilder sind nur ein Teil davon.
Ich denke schon, dass es eine
bestimmte Freiheit fir mich be-
deutet, dass ich dieses besonde-
re Medium gefunden habe, aber
das Wort ,Markenzeichen“ gefillt
mir natlrlich nicht. Es kann auch
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ein Hindernis darstellen, dass es
eine so spezielle Bildform ist. Ich
finde ganz allgemeine Mittel sehr
gut und sinnvoll. Aber was heifst
schon allgemein? Man beginnt zu
formulieren und schaut, wohin es
einen fithrt. Man nimmt sich jede
Freiheit bei der Entdeckung, und
ich bin eben da rausgekommen.

Im Gegensatz zu dem gestalteri-
schen Aspekt, der fiir die Farbe eines
Teppichbodens relevant ist, dient die-
ser bei den Schleifmitteln als irgend-
wann einmal willkiirlich gewihlter
Indikator zur Differenzierung der un-
terschiedlichen Kérnungen. Wie fiigt
sich der Werkkomplex Pistill der Iris in
Ihr sonst so gar nicht minimalistisches
Werk und woher riihrt sein wiederum
so wenig minimalistischer Titel?

Also, ich bin mir gar nicht so
sicher, ob meine Arbeit so wenig
minimalistisch ist. In der Minimal
Art wurden grundsitzliche Bedin-
gungen von Kunstwerken unter-
sucht und thematisiert. ,,Was ist ein
Bild? Was ist ein Bildtriger? Ro-
bert Ryman zum Beispiel stellt sich
irgendwann die Frage: ,Wie wird
das Bild an der Wand befestigt?
Uberhaupt die Tatsache zu bemer-
ken, dass Bilder an der Wand im-
mer befestigt werden ... Man kann

das unkommentiert lassen oder,
wie er es gemacht hat, betonen.
Die Minimal Art hat in vieler Hin-
sicht grundlegende Bedingungen
von Objekten im Raum und Bil-
dern an der Wand thematisiert.
Insofern sehe ich da eine Verbin-
dung. Wenn Sie jetzt meinen, dass
die Minimal Art die erzihlerische
Komponente des Bildes ausge-
klammert oder zuriickgewiesen
oder sogar zuriickgedringt hat,
dann stimmt das und ich mache es
eben anders. Ich arbeite auch an
den Grundbedingungen des Bil-
des, verwende aber Motive dafiir.

Kleiner Schwenk: Kochen Sie gern?

Aber das ist genau wie die Frage
zum Teppichboden: Es geht nicht
um Begrifflichkeiten wie , Teppich®
oder ,,Topf* und auch nicht um de-
ren Einsatzmoglichkeiten, sondern
eher darum, die vielleicht nahelie-
gendsten Gegenstinde um einen
herum zu bemerken, zu betrach-
ten, und dann auf ihr Potenzial hin
zu untersuchen. Ich hitte fiir dieses
aus dem Zentrum heraus spiegelnde
Phinomen, das der Rundschliff her-
vorbringt, auch andere Objekte ver-
wenden konnen. Aber ich habe den
naheliegendsten Gegenstand be-
nutzt. Weil das, was man so gemein-

hin ,banal“ nennt, auch deshalb ei-
ne Schonheit in sich trigt, weil es so
allgegenwirtig ist und dadurch die
herausgestellte Besonderheit umso
deutlicher zu Tage tritt.

Sie ahnen also richtigerweise, dass
ich auf Thre Werkgruppe Sets angespielt
habe, in der die Topfboden mit ihren
typischen, konzentrischen Lichtreflexi-
onen von lhnen feinmalerisch umge-
setzt werden. Was passiert da in unse-

rer optischen Wahrnehmung bei dieser

Werkgruppe und bei der kiinstlerischen
Behandlung, die Sie vornehmen?

Ich habe die Topfe um 180°
gedreht und den Topfboden grun-
diert und bemalt. Und durch die
Malerei das, was ich zuvor darauf
gesehen habe, interpretiert und als
Bild fixiert. Diese Gegenstidnde tra-
gen also an einer Stelle ihrer Ober-
fliche eine Malerei, die ihr Ausse-
hen kommentiert. Nur wenn man
sie eingehender betrachtet, be-
merkt man, was ich damit gemacht

BULL SUSTAINING SUPPORT - 2013
Velours-Teppich - 165x233cm
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habe. Es geht um diese Verschie-
bung und vielleicht auch Verunsi-
cherung, die dabei entsteht.

Verunsicherung finde ich dabei
einen schénen Punkt. Dass nimlich
die Spiegelung nicht wie gewohnt mit
einem mitgeht, wenn man einen um-
gedrehten Topf passiert, sondern dass
Sie durch die malerische Umsetzung
diesen optischen Reflex ausgehebelt
haben. Dadurch setzt ein Spielen mit
der Wahrnehmung des Betrachters
ein. Ist das eine Beobachtung, die Sie
auch machen, wenn diese Arbeiten im
Raum installiert sind?

An den Sets interessieren mich
genau diese Differenzen. Dass
Malerei unbewegte Bilder hervor-
bringt ist ja eine Tatsache, die banal
und interessant zugleich ist. Hier ist
das Bild statisch und flach und wird
durch das glinzende, Licht reflek-
tierende Objekt aktiviert oder aber,
im selben Moment, in seiner Karg-
heit blossgestellt.

Nachdem sich der digitalen und
malerischen Bearbeitung von Fotogra-
fien von Topfen durch Strecken, Deh-
nen und Verzerren eine Ubersetzung in
abstrakte Skulpturen anschloss, findet
fiir unsere Unikat-Reihe eine Prozes-
sumkehr statt. Hier gilt wieder: ,Am
Anfang war der Topf.“ Was kam dann?

Die Lichtreflexion auf den Bo-
denunterseiten hatte ich damals ja
mit tonalen Abstufungen eines Farb-
tons gemalt. Viel spiter kam dann
die Idee, sich nur die Licht reflektie-
renden, nur die am hellsten leucht-
enden Teile davon isoliert vorzustel-
len. Und sich dann zu fragen: Wie
konnte das aussehen, wenn man sie
tatsichlich herausnimmt? Was wie-
derum nur mit einem statischen Bild
Sinn macht, weil man sonst eben
ein Stiick aus einem Topf schneidet,
welches natiirlich genauso im Licht

changiert wie die gesamte Fliche.
Wenn man es aber malerisch fixiert,
kann man den hellsten Teil isolieren.
Ein Abbild von reflektiertem Licht.
Und das ist es, was ich bei dieser Se-
rie gemacht habe.

Wie diirfen wir uns das praktisch
vorstellen: Tobias Hantmann geht in
das Kiichenfachgeschift seines Vertrau-
ens und verbliifft die kundige Verkiufe-
rin mit seinem Einkaufs-wunsch: ,Ei-
nen von jedem, Lieferadresse: ortlicher
Schlossereibetrieb“ und dieser wird
dann gebeten, die Lieferung in gleich-
grofle, appetitliche Tortenstiicke zu
flexen, wie letzten Sonntag beim Kaf-
feekrinzchen mit der Verwandtschaft?
Losen derartige Wiinsche viel befrem-
dete Reaktionen aus?

Nattrlich, der Schlosser denkt:
»Was soll das?* Aber wenn man das
erklirt, ist es ja eine schone Aufgabe.

Sie haben es ihm tatsichlich erklirt?

Ja, ich hab’s ihm erklirt.

Meinen Sie, dass der Topf als Frag-
ment wahrgenommen wird oder mehr
als eine abstrakte Skulptur in dieser
Ausprigung?

Beides zugleich. Ich denke, man
sieht ein abstraktes Zeichen und
man sieht ein Fragment eines Top-
fes. Es macht schon Sinn, die vorher
entstandenen Sets mitzudenken und
sich der darauffolgenden Schritte
bewusst zu sein beim Betrachten.
Sich klar zu sein, dass man jetzt ein
Fragment sieht, eventuell ein Frag-
ment von Malerei. Was ich daran gut
finde, ist, dass diese vorher illusio-
nistisch war, als ich Licht und Schat-
ten malerisch Ubersetzt hatte. Wenn
ich mich nun nur auf das Lichtseg-
ment beschrinke, entsteht ja ein
unklarer Zustand. Durch die neue
Situation kann die Malerei die Auf-
gabe, die sie zuvor hatte, nicht mehr
erfullen. Ist dieser Grauton, der den

Lichtschenkel darstellt noch illusio-
nistisch zu denken oder wird es mo-
nochrome Malerei?

Haben die Topf-Fragmente einen
Namen?

Ja, der Titel lautet Mere light
reflecting segment, also ,lediglich
Licht reflektierendes Segment*.

Das ist schon. Zihlen wir die
Skulpturen, Fotografien und Foto-
iiberarbeitungen dazu, ist die Uni-
kat-Reihe nunmehr bereits die fiinfte
Werkgruppe, die vom Motiv des Top-
fes ausgeht. Stecken fiir Sie noch wei-
tere kiinstlerische Fragestellungen in
diesem Alltagsprodukt oder haben Sie
es damit umfassend fiir sich kiinstle-
risch ausgewertet?

Ich kann dazu nur sagen: Wenn
ich mit einer Arbeit anfange, weif
ich nicht, wohin sie mich fihrt. Ir-
gendwann kommt dann der Punkt,
an dem eine Serie abgeschlossen er-
scheint. Es kann dann aber immer
noch vorkommen, dass ein Aspekt,
den ich noch nicht bedacht hatte
oder der mir neu oder fremd oder
besonders vorkommt, zu einer neu-
en Auseinandersetzung fihrt. Das
ist hier, zum Teil nach groflen zeitli-
chen Abstinden, mehrfach passiert.

Haben Sie eine Frage vermisst?
Oder haben wir einen Komplex viel-
leicht auch im Bezug auf die aktuellen
Arbeiten ausgelassen?

So ein Gesprich ist ja immer
nur eine Momentaufnahme. Und
ich kann nur sagen: ,Ich bin nicht
zu Ende.”

Lieber Herr Hantmann, vielen
Dank fiir das Gesprich!

Das Gespréach mit Tobias Hantmann fuhrte
Rene S. Spiegelberger am 08. September 2015
im Dusseldorfer Atelier des Kinstlers.
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Tobias Hantmann

1976

2001

1997-2004

2011
2015

geboren in Kempten
lebt und arbeitet in Dusseldorf

Hochschule der Kuinste Berlin
Kunstakademie Dusseldorf

Forderpreis des Landes NRW, Forderpreis der Stadt Diisseldorf
Gastprofessur an der Kunstakademie Munster

Ausgewihlte Einzelausstellungen

2014

2012

2011

2010
2009

Licht an, Korper, Galerie Bernd Kugler, Innsbruck

Tobias Hantmann, Kunstverein Oldenburg

Tobias Hantmann, Store, Dresden

Gift, Center Berlin (mit Martin Gostner)

Furniture with one door, Galerie Bernd Kugler, Innsbruck

Pdl, Cussler, Berlin

Ehem. Reichsabtei Kornelimiinster (mit Agata Madejska), Aachen
Hantmann / Staack (mit Jirgen Staack), Kunstraum Disseldorf
Pistill der Iris, Galerie Bernd Kugler, Innsbruck

Lunda plind spartd (mit Christine Moldrickx), Mogosoaia Palast, Bukarest
dok25a (mit Wilhelm Mundt), Diisseldorf

Galerie Bernd Kugler (mit Florian Baudrexel), Innsbruck

One opaque layer each, Konrad Fischer Galerie, Berlin

Ausgewithlte Gruppenausstellungen

2015

2014
2012

2011
2010
2008

2007

Rates of exchange, MSU Zagreb

Drawings / fridges, Green Exhibitions, Los Angeles

Ricette d artista, Kunst Meran

Propaganda fiir die Wirklichkeit, Museum Morsbroich, Leverkusen

Dark Matters, Guggenheim Gallery / Chapman University, Los Angeles
Entropia, Sammlung Philara, Diisseldorf

Art Foundation Mallorca Collection, CCA Andratx, Mallorca

Die Sao Paulo Biennale, The Chain / Markus Ambach Projekte, Dusseldorf
Neues Rheinland-Die postironische Generation, Museum Morsbroich, Leverkusen
Amorph, Kunstverein Schwerte

Mediation Biennale, Poznan

Torinover, Palafuksas, Turin

about:blank, Galerie Konrad Fischer, Disseldorf

Steps and stairs, Musem het Valkhof, Nimwegen

Der Pinselbieb der Natur oder die betrogene Flciche, KIT, Dusseldorf




MORPHIN 019 - 2014
Tintenstrahldruck auf Papier, Acrylfarbe, Olfarbe — 115x 140cm
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MORPHIN 017 - 2014
Tintenstrahldruck auf Papier, Acrylfarbe, Olfarbe
115%x90cm

DORMANT 012 - 2014
Edelstahl, Acrylfarbe, Olfarbe — 42X 123x43cm




Unikat-Reihe

Rene S. Spiegelberger Stiftung

Unikat X — Tobias Hantmann

Mere light reflecting segment

Fur die Jubildums-Ausgabe von Unikat hat Tobias Hantmann die neue Werkgruppe
Mere light reflecting segment / Lediglich Licht reflektierendes Segment erarbeitet.

Der Kinstler selbst spricht dabei von objekthaften Bildern und der Bezug zu den im
Jahr 2009 entstandenen Sets wird bei eingehender Beschiftigung immer deutlicher.

Im Fokus dieser fritheren Serie steht das Lichtspiel der Spiegelung eines auf dem Kopf
stehenden Topfes. Intuitiv erkennt man bei der Verdnderung der eigenen Betrachterposi-
tion in der Bewegung dieser Lichtreflexion das Wirken eines optischen Phinomens. Ein
Phinomen, das wir bewusst erst als solches wahrnehmen, sobald es verindert, in diesem
Fall als statisches Bild fixiert ist. Natirlich ist es statisch, schliefdlich handelt es sich um
Malerei. ,Dass Malerei unbewegte Bilder hervorbringt, ist ja eine Tatsache, die banal und
interessant zugleich ist.” so Tobias Hantmann.

Insgesamt sind 50 grundlegend unterschiedliche Arbeiten in dieser Werkreihe ent-
standen, die trotz der deutlich erkennbaren Individualitit jedes einzelnen Objekts eine
konzeptionelle Komponente eint: ,Die Idee, sich nur die Licht reflektierenden, nur die
am hellsten leuchtenden Teile isoliert vorzustellen’.

Begleitet wird jedes dieser objekthaften Bilder von einer Zeichnung, die den jeweili-
gen Charakter des einzelnen Segments unterstreicht. Das Objekt selbst prisentiert Hant-
mann an einem Metallstab variabler Linge, der diese Arbeit raumgreifend werden ldsst
und auf andere Weise das Spiel von Licht und Schatten inszeniert.

Der Kinstler entldsst uns mit einer zentralen Fragestellung zu diesen Werken: Ist
dieser Grauton, der den Lichtschenkel darstellt noch illusionistisch zu denken oder wird
es monochrome Malerei?” Auf den folgenden Seiten geben wir Thnen Gelegenheit tiber
die Beantwortung dieser Frage nachzudenken und stellen Ihnen einige Bilder der Werk-
reihe vor.

Den Uberblick iiber alle Objekte und Zeichnungen bieten wir Thnen auf unserer
Website www.spiegelberger-stiftung.de. Dort erhalten Sie auch eine Ubersicht der Ver-
figbarkeit der einzelnen Arbeiten. Jedes Unikat ist mit Olfarbe auf einem grundierten
Edelstahl-Topfsegment variierender Grofse ausgefiihrt. Die Zeichnungen haben das For-
mat 210 x 297 mm. Der Preis betrdgt 700 EUR.
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MERE LIGHT REFLECTING SEGMENT NO. 15 - 2015
Edelstahl, Acrylfarbe, Olfarbe - 55x5x9cm

Wkt Hedh'
m M 15 Hj
T Fufrtun, Y15

MERE LIGHT REFLECTING SEGMENT NO. 15 - 2015 RUCKANSICHT SEGMENT NO. 15 MERE LIGHT REFLECTING SEGMENT NO. 7 - 2015
Kohle auf Papier - 29,7 X 21 cm Edelstahl, Acrylfarbe, Olfarbe — 12x6x 15cm
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MERE LIGHT REFLECTING SEGMENT NO. 6 - 2015 MERE LIGHT REFLECTING SEGMENT NO. 40 - 2015
Edelstahl, Acrylfarbe, Olfarbe - 9,5x9x 13cm Edelstahl, Acrylfarbe, Olfarbe - 6x7x9cm
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MERE LIGHT REFLECTING SEGMENT NO. 43 - 2015 MERE LIGHT REFLECTING SEGMENT NO. 24 - 2015
Edelstahl, Acrylfarbe, Olfarbe — 9,5x7x 15cm Edelstahl, Acrylfarbe, Olfarbe — 11,5x4x 14cm
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MERE LIGHT REFLECTING SEGMENT NO. 44 - 2015 MERE LIGHT REFLECTING SEGMENT NO. 21 - 2015
Edelstahl, Acrylfarbe, Olfarbe - 7x7x 11¢cm Edelstahl, Acrylfarbe, Olfarbe — 8x6,5x20cm

38 39



Tobias Hantmann

Represented by

GALERIE BERND KUGLER
www.berndkugler.at



Fiir die Realisation von Unikat X gilt besonderer Dank

Tobias Hantmann

Franz Erhard Walther

Julia Honer — Einfiihrungstext

Franz Erhard Walther Foundation
Bernd Kugler — Galerie Bernd Kugler
Jocelyn Wolff — Galerie Jocelyn Wolff
Tim Hoffmeister
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widmete dem Thema nahezu eine ganze
Seite. Dartiber der Aufmacher ,Die Uber-
windung der Kunst durch die Kunst'. Es
folgte die MoMA-Ausstellung und auf ei-
nen Schlag war eine dichte Rezeption da.
Ein damals einflussreicher Kritiker schrieb
in der WELT: ,Wie weit die Gegenwarts-
kunst schon abgesunken ist, kann man
daran sehen, dass dem deutschen Kiinst-
ler Franz Erhard Walther in dem bedeu-
tenden Museum of Modern Art, New York,
ein Sackhiipfen gestattet wird.“ Dann er-
warben der Museumsdirektor Paul Wem-
ber sowie der Kunstmizen Karl Stroher
jeweils einen Werksatz. Das war flr mich
wie ein Lottogewinn. Ich konnte nun von
meiner Kunst leben. Damit hatte ich nicht
gerechnet. Im Herbst 1970 bekam ich ei-
nen Brief, ob ich fiir eine Gastprofessur
nach Hamburg kommen wiirde. Ich hat-
te zu dieser Zeit wieder in Deutschland
zu tun, also sagte ich zu. Danach wollte
ich wieder nach New York zurtick. Zwi-
schenzeitlich hatte man mir, durch ver-
schiedene Umstinde bedingt, eine stindi-
ge Professur angetragen. Ich war bereits
auf dem Weg, als ich einen Anruf von dem
damaligen Prisidenten der Hochschule,
Carl Vogel, erhielt, der mir sagte: ,,Du bist
gewihlt.“ Ich habe dann intensiv mit den
Studenten gearbeitet, die teilweise meines
Alters waren, einige sogar dlter. Mein Auf-
treten in der Hochschule wurde sehr kon-
trovers diskutiert, doch hat meine Lehre
zahlreiche Studenten angezogen.

Sie sagten, dass Sie als Shooting Star nach
Deutschland zuriickkehrten. Warum waren
Sie trotz dieser vielen Erfolge iiber ihre Be-
rufung erstaunt?

Ich hatte ein Problem mit dem, was man
Avantgarde nennt. Die arrivierten Galerien
und Publizisten haben mit meiner Kunst ge-
hadert. Oft sogar die, die mir wohlgeson-
nen waren. Ich war nicht zu jeder Zeit oh-
ne Zweifel, dass meine Kunst tiber die Jahre
Bestand haben wiirde. Ob es die Themen,
die ich bearbeitete, in zehn Jahren in der

le Skeptiker, was ich gut verstanden habe.
Vor diesem Hintergrund war der Gedanke
der Professur an einer Hochschule ein Pro-
blem fiir mich. Meine Konzeption, als ich da
hinkam, erschien so fremd. Mit mir waren
zeitgleich zum Beispiel Sigmar Polke und
David Hockney als Gastprofessoren da, die
diese Probleme tiberhaupt nicht hatten, weil
sie der klassischen Malerei verhaftet waren.
Sie hatten beispielsweise in der Pop-Art vie-
le Bezugspunkte fiir ihre Arbeiten. Mit die-
sen paar Leuten war die Hochschule fiir bil-
dende Kunst auf einmal die Hochschule in
Deutschland. Keine andere Hochschule hat-
te damals Kiinstler in dieser Qualitdt beru-
fen, was zur Folge hatte, dass in den folgen-
den zehn bis 15 Jahren stindig junge Leute
der Namen wegen nach Hamburg gekom-
men sind.

Ich méchte gern nochmals in Ihr Werk ein-
tauchen und komme da auf eine ganz frithe Ar-
beit, einer Gouache von 1957 mit dem Titel
,Gelbes Lied‘. Dariiber sagten Sie, sie miisse
nicht interpretiert, sondern gesungen werden.
Seit 1990 entstehen in Threm Werk Arbeiten
mit Bezug auf das Alphabet und die Musik.
Geht es Thnen hierbei auch um die esoterische
Komponente?

Uberhaupt nicht. Mit Esoterik habe ich
null zu tun, absolut nichts. Das geht so-
weit, dass ich immer versucht habe, die
klassischen Themen als Inhalt aus den
Werken herauszunehmen. In der Hand-
lung, in der das Werk entstehen soll, darf
die Werkvorstellung nicht belastet sein
durch irgendeinen Inhalt oder irgendein
Thema. Also habe ich versucht, ohne ei-
ne Bedeutung zu arbeiten, also all dies
herauszunehmen. Bedeutung,Thema, In-
halt, was auch immer entsteht, entsteht in
der Handlung. Das steht einer Vorstellung
von Esoterik absolut entgegen. Was viele
Kunstinteressierte aus dem Zeitgeist her-
aus denken: Stille, Kontemplation, Medi-
tation sind durchaus Elemente dieser Ar-
beit, aber es nicht deren Thema.

Abschlieflend méchte ich Sie mit einem

ler ist ein Mahner, der viele Dinge wirklich
besser weifl, und ein Bewahrer von Werten,
der zugleich auch zukunftsorientiert ist.“ Vie-
le der groflen deutschen Kiinstler wie Martin
Kippenberger, Rebecca Horn, Jonathan Meese
oder John Bock waren Ihre Schiiler und haben
die internationale Kunst mafigeblich geprigt.
‘War das also kein zu grofler Brocken, den Sie
Ihren Studenten da ins Aufgabenheft geschrie-
ben haben?

Bitte verstehen Sie das nicht als Arro-
ganz. Mahner und Bewahrer deshalb, weil
der Kiunstler tatsdchlich vieles besser weifs.
Exemplarisch hierfiir stehen seine Gestalt-
Vorstellungen. Die spielen im gesamten
Leben eine elementare Rolle. Ich treffe sel-
ten Menschen, die in der Qualitit eines fi-
higen Kiinstlers Gestalt-Vorstellungen ha-
ben. Wenn tberhaupt, dann nur in einem
isolierten Kontext, so dass sie es nicht auf
andere Lebensbereiche Ubertragen kon-
nen. Der Kunstler kann diese Gestalt-Vor-
stellungen in den Umgebungsraum oder
die Gegenstandswelt projizieren. Das sind
elementare Erfahrungen und zu meiner
Verbliiffung kann das in dieser Weise we-
der der Philosoph noch der Literat. Das
wire der eine Teil, der andere Teil bezieht
sich auf Geschichte. Mit den Dingen, die
der Kuinstler hervorbringt, kann er immer
wieder auf die Geschichte verweisen, Ge-
schichte wachrufen. Dabei kann ich auch

feststellen, ob ich das rechte Mafd verwen-
de oder ob etwas abgestorben ist. Das muss
der Kiinstler erkennen und etwas schaffen,
das der Geschichte zu antworten vermag.
Das ist ein anschaulicher, kein abstrakter
Prozess. Das Anschauliche ist unerldsslich.
Durch diese Entwicklung wird der Bestand
neu bewertet, befragt und umgewandelt,
auf- und abgewertet, als wichtig oder un-
wichtig definiert, umgesetzt, verindert. Das
funktioniert nur tiber Anschaulichkeit.

Derzeit setzt eine international umfassen-
de Wiirdigung Thres Werkes ein. Ich wiirde
diese aktuelle Aufmerksamkeit als iiberpro-
portional zu der Wahrnehmung beschreiben,
die Sie in Ihrer Zeit als Professor in Hamburg
hatten. Was passiert hier auf einmal?

Dafiir gibt es durchaus Griinde, das
kommt nicht aus dem Blauen heraus.
Aber ich habe nicht vermutet, dass ich das
noch in diesem Umfang erleben wiirde.

Lieber Herr Professor Walther, vielen
Dank fiir das Gesprich.

Das Gesprach fuhrte Rene S. Spiegelberger am 21. August

2014 in Fulda. Das vollsténdige Interview finden Sie unter
spiegelberger-stiftung.de. Franz Erhard Walther wird von
den Galerien Jocelyn Wolff in Paris (galeriewolff.com) KOW in
Berlin (kow-berlin.info), Skopia in Genf (skopia.ch) und Peter

Freeman in New York (peterfreemaninc.com) vertreten.

AMERIKA

Franz Erhard

.. . . . . Walther, Wortbild
Kunst noch geben wiirde. Da gab es vie-  Zitat von Ihnen konfrontieren: ,,Der Kiinst- Amerika
1958, Bleistift
und Gouache auf
dinnem Karton



was ich gemacht und gesehen habe, berthrt
mich, das nach wie vor, denn die friihesten Ar-
beiten aus dem Werk sind ja vor 50 Jahren ent-
standen. Vor allem funktionieren sie nicht als
ein historisches Bild, sondern als Gegenwarts-
formulierung. Das hatte dann auch das MOMA
mitbekommen. Dort hatte ich Anfang 1970
diese Werkvorfithrungen. Inzwischen haben
sie den ersten Werksatz erworben, dazu auch
noch etwa 80 Werkzeichnungen und dafiir
im letzten Jahr einen Raum eingerichtet. Aus
konservatorischen Griinden war es im MOMA
nicht mehr moglich, mit den Originalen zu ar-
beiten, deshalb wurden zu diesem Zweck so-
genannte exhibition copies angefertigt. Das
sind formidentische Arbeiten, genéht aus ein-
fachem Nesselstoff. Die Originale sind jedoch
zur Anschauung vorhanden. Die Schwierig-
keit war, dass dort der Raum stindig tiberlau-
fen war. Der Besucherzuspruch war also auch
ohne meine Anwesenheit sehr grofs. Dennoch
war der Wunsch da, mich noch einmal vor Ort
zu haben. Also war ich am letzten Tag nach ei-
ner einmonatigen Verlingerung der urspring-
lich sechsmonatigen Werkvorfiihrungen dort.
Es gab einen riesigen Zulauf. Offensichtlich
bringt die Prisenz des Kiinstlers immer noch
was, auch wenn er die Werkverantwortung
sozusagen abgibt. Aber auch im MoMA hat es
ohne mich gut funktioniert. Das muss es auch.
Wenn es von mir abhingig gemacht wiirde,
wire das traurig. Man konnte ja nicht agieren,
wenn ich nicht mehr da bin.

Das ist ein groflesThema fiir junge Kurato-
ren. Wir kennen diese Diskussion heute ja sehr
intensiv bei der Beuys-Rezeption.

Das stimmt. Ich habe mehrfach Aufbau-
ten gesehen, die trotz vorhandener, fotodo-
kumentarischer Dokumente eine Katastro-
phe waren. Genau genommen habe ich noch
keinen einzigen Aufbau gesehen, seit er nicht
mehr da ist, der nur annihernd funktioniert
hat — das ist ein Problem.

Mégen Sie nochmals auf die exhibition co-
pies fiir die Werkvorfithrungen eingehen? Wer-
den diese von allen Elementen eines Werksatzes
angelegt?

Von denen, die zum Beispiel Holzteile zur
Stabilisierung enthalten oder die mit Schaum-
stoff gepolstert sind, werden keine Repliken
gemacht. Diese exhibition copies werden le-
diglich von Werken angefertigt, tdie ohne zu-
sdtzliche Materialien auskommen. Ein elf Me-
ter langes Stiick zum Hineinlegen hat eine
Fitterung. Diese etwa einzufiigen, wire mir
in der Reproduktion zu nah am Original dran.
Aber wir haben jetzt eine Auswahl von tiber
20 Stiicken festgelegt. Diese reprisentieren
wesentliche Handlungsformen im Werksatz.

Sind diese Arbeiten aus Threm Atelier und
entsprechend autorisiert oder muss man sie als
reines Arbeitsmaterial fiir die Zuschauer verste-
hen, um aus konservatorischen Griinden die Ori-
ginale nicht iibermiflig zu beanspruchen?

Sie stammen aus dem Atelier, werden in
der Werkstatt gefertigt und miissen genau-
so prizise und formgenau wie die Origina-
le sein. Ich vermute, dass auch diese irgend-
wann Werkstatus erhalten. Sie unterscheiden
sich allein im Material.

1971 erhielten Sie Ihre Professur. Sie lehr-
ten insgesamt 36 Jahre in Hamburg, Bei Ihrem
Fortgang nach New York wurde Thre Kunst in
Deutschland nicht verstanden. Wie kam es dann
zu Threr Berufung und wie wurden Sie hier als
MoMA-Kiinstler wahrgenommen?

Spiter ist der Begriff Shooting Star ent-
standen, den gab es zu der Zeit noch nicht.
1968 ist das Buch ,OBJEKTE, benutzen‘, das
damals die erste Veroffentlichung des Konig
Verlags war, publiziert worden. Es wird jetzt
nochmals neu aufgelegt. Ich empfinde es als
chrenvoll, dass es mehr als 45 Jahre spiter
wieder in den Buchhandel geht und diesmal
die Original-Textzeichnungen reproduziert
werden. Dann kam 1969 die Ausstellung
,When Attitudes Become Form* von Harald
Szeemann, noch bevor die Ausstellung im
MoMA anlief. Zuvor hatte das Museum Haus
Lange in Krefeld angefragt, ob ich iiber meh-
rere Tage Werkvorfiihrungen machen konn-
te. Die Kunsthalle Dusseldorf kam zeitgleich
mit demselben Wunsch auf mich zu. Bazon
Brock berichtete in der FAZ tiber mich und



Sie gingen 1967 nach NewYork. Nach Ihrer
Aussage hatten Sie zu dieser Zeit mit Ihrer Kunst
keine Chance in Deutschland. Warum war das so

und was war fiir Sie damals in den USA anders?
Das habe ich nicht nur auf Deutschland,
sondern auf Europa bezogen. Das heifdt
Westeuropa, im Osten war ja tiberhaupt kei-
ne Rezeption der Moderne vorhanden und
ich wusste, dass Paris letztlich ausgedient
hatte. Durch das Aufkommen der Pop- und
Minimal-Art ist dann eine neue Kunstszene
entstanden, die frisch war und rasch an Ein-
fluss gewann. Da ich mit meiner Arbeit bei
den wenigen Galerien, die iberhaupt in Fra-
ge kamen, keine Chance hatte, aber wuss-
te, was in New York passierte, habe ich fir
mich beschlossen, es dort zu probieren. Ich
bin da nicht aus Abenteuerlust hingegangen,
sondern aus dem Grund, dass ich fiir die Re-
zeption meiner Kunst in diesem Zentrum ei-
ne Chance sah. Das ging auf den sogenann-
ten abstrakten Expressionismus zurtick. Die
konzeptuell geprigte Malweise von Barnett
Newman oder Frank Stella bestirkte meine
Hoffnung, dass ich in den USA verstanden
werden konnte. Ich hab das ganz niichtern
betrachtet. Das sind jetzt sehr einfache Ant-
worten, aber so einfach war auch die Situa-
tion. Man musste es nur richtig einschitzen.

Als Sie nach New York gegangen sind,
wiinschten Sie sich unbedingt ein Treffen mit
Barnett Newman.Was hat Sie an ihm fasziniert?

P TS

Werkhandlungen und
Werkvorfuhrungen sind
Ausgangspunkte flr Prozesse
der sinnlichen Wahrnehmung
und Korpererfahrung mit dem
komplexen Werk Walthers und
heute zu beliebten Publikums-
magneten seiner zahlreichen
Museumsausstellungen
avandiert.

Nach meiner Empfindung hat Newman
die klassischen Kompositionsbegriffe, mit de-
nen wir damals immer noch befasst waren,
aufder Kraft gesetzt. Man konnte derzeit selbst
das sogenannte Informel kompositionell le-
sen. Das war meiner Meinung nach bei Ne-
wman anders. Seine leeren, monochromen
Flichen mit nur einer Linie versehen, gingen
dartiber hinaus. Im klassischen Kompositions-
begriff findet sich immer eine Binnenform, die
sich zum Format verhilt. Das war hier nicht
mehr der Fall, die Linie lief iber das Format
hinaus. Es stellte sich also die Frage, ob da ei-
ne Begrenzung in der Vorstellung geschaffen
werden musste. Dadurch empfand ich diese
Werke mit meinem Handlungsbegriff verbun-
den. Zudem hat die Bildgrofie bestimmt, wie
der Betrachter den Abstand zu wihlen hatte.
Damit ging er Uber die klassische Betrach-
tungsweise hinaus. Was ich in diesen Bildern
gefunden oder was ich durch diese Bilder
empfunden habe, war etwas, das ich in der
europdischen Malerei zu der Zeit nirgendwo
gesehen hatte. Damit meine ich GroRziigig-
keit, Weite und Offenheit. Barnett Newman
stand fir mich fiir New York und fiir Amerika.

Ab Ende 1969 lief im Museum of Modern
Art in New York Thre Ausstellung ,Spaces’. Haben
Sie das als einen Ritterschlag empfunden oder
war es so etwas wie eine logische Konsequenz?

Das war flir mich eine Mischung aus bei-
dem. Es war gewaltig — MOMA, meine Giite!

Das hiitte ich nicht zu triumen gewagt. Ich
war aber so frech, per Brief zu fragen, wer
denn sonst noch beteiligt wire. Mit dabei
waren Robert Morris, Dan Flavin, Michael
Asher und Larry Bell. Somit war ich in al-
lerbester Gesellschaft und habe zugesagt.
Das war eine groflartige Sache. Aber an-
dererseits dachte ich auch, dass ich da rein
gehore. Wenn man den Begriff Avantgar-
de verwenden wollte, betraf mich das. Ich
wusste, dass in meinem Konzept, das Werk
als Handlung zu denken, noch viele Mog-
lichkeiten steckten, die auch Uber diese
Zeit hinaus Bestand haben konnten. Auf-
grund der Komplexitit dessen fand ich es
aber nicht selbstverstindlich, dass man das
auch so wahrnehmen wiirde, aber eben
auch nicht so verwunderlich. Es hat mich
dennoch gewaltig bertihrt.

Ich habe Sie in diesem Jahr bei der Werk-
arbeit mit den Handlungsbahnen im MARTa
in Herford und zuletzt im Musée d’Art Moder-
ne in Luxemburg erleben diirfen. Wenn man
sich mit Threr Arbeit befasst und Sie die Werk-
vorfithrung durchfiihren, ist diese Abgrenzung
zur Performance, gar zum Happening, natiir-
lich sehr klar. Umso mehr stellt sich die Frage,
wie das ohne Sie darstellbar ist. Hat die Arbeit

mit der Anwesenheit Threr Person einen héhe-
ren kiinstlerischen Wert oder funktioniert sie
ohne Sie in gleicher Weise?

Das muss auch ohne mich funktionie-
ren. Obwohl am Anfang die Vorfiihrung
durch mich und meine Erlduterungen wich-
tig waren, habe ich Mafdstibe formuliert,
wie man damit umgeht. Wir haben in den
letzten Jahren zweimal lingere Werkvor-
fithrungen und Werkhandlungen mit dem
ersten Werksatz gehabt, bei denen ich nicht
dabei war. Die eine lief von 2009 bis 2011
in der Dia:Beacon in New York. Dazu wa-
ren auch etwa 60 Werkzeichnungen, die
von Handlungserfahrung, Werkerfahrung,
Werkkonzeption, Werkprojektionen berich-
ten, ausgestellt. Wir haben dann eine grof3e
Fliche in der Mitte des Raumes freigelassen
und ich habe mit Kunstgeschichtsstudenten
diskutiert, wie die Werkhandlungen zu den-
ken sind. Man muss auch verstehen, wie die
Werkstiicke aus- und wieder zusammenge-
faltet werden. Es gehort dazu, eine Hand-
lungssituation herzustellen und wieder auf-
zuheben. Eines habe ich jedoch festgelegt:
Keine Interpretation, sonst kommen die in
Teufels Kuche. Das hat eineinhalb Jahre
lang hervorragend funktioniert. Ich horte
oft: It jumps out of the time.* Bei all dem,

Im Juni 2014 inszenierte
der Pionier der inter-
aktiven Skulptur, Franz
Erhard Walther, den voll-
standigen Werkkomplex
der Handlungsbahnen
im MaRTa in Herford




Ateliergespriach mit Franz Erhard Walther

Ich treffe selten Menschen, die in der Qualitit
eines fahigen Kinstlers Gestalt-Vorstellungen haben

Nach tiber drei Jahrzehnten Lehrtitigkeit in Hamburg an der Hochschule fiir Bilden-
de Kunste (HFBK) schligt sein Herz weiter fir die Hansestadt, auch wenn Franz Erhard
Walther mittlerweile wieder in seiner Geburtsstadt Fulda lebt. Die Zugverbindungen an
die Alster kennt er weiterhin auswendig, und sobald das Gesprich auf seine alte Wahl-
heimat kommt, beginnt er zu schwirmen.Trotz der nur dreistiindigen ICE-Fahrt schafft
Walther die Reise nur noch selten. Aktuell hat er verschiedene umfassende Museumsaus-
stellungen in Vorbereitung, darunter in der Henry Art Gallery in Seattle, im Power Plant
in Toronto sowie dem Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, Madrid. Eine Reihe an
Buchveroffentlichungen, Katalogen und Werkvorfiihrungen kommen dazu. Verschiede-
ne teils retrospektive Museumsausstellungen in den USA, Deutschland, Frankreich, Bel-
gien und Luxemburg sind gerade erst bewiltigt. Auch wenn man es dem herzlichen und
entspannt wirkendem Kunstler im unaufgeregten Barockstidtchen Fulda so gar nicht an-
merken will: Er ist ein Weltstar. Bereits mit 30 Jahren wurde ihm die Ehre zuteil, im MoMA
in NewYork ausgestellt zu werden. Heute ist er in jeder Konzeptkunst-Sammlung, die et-
was auf sich hilt, vertreten. Zudem erfihrt die Kunst der 60er und 70er Jahre derzeit eine
Renaissance. Diese ist nicht nur inhaltlich, sondern auch stark vom Kunstmarkt getrieben.

Die Henry Art Gallery in Seattle
zeigt in ihrer retrospektiven
Ausstellung The Body Draws
bis zum 06. Marz 2016 knapp
300 Arbeiten Franz Erhard
Walthers von 1957 bis heute.
Hier eine Werkvorfiihrung von
Einzelelement Nummer 46 aus
dem 1. Werksatz von 1968
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