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Das Fördern und Sammeln zeitgenössi­
scher Kunst hat Tradition im Kanton Zürich. 
Anfang der 1960er Jahre vergab der Regie­
rungsrat erstmals einen Werkbeitrag an 
einen bildenden Künstler. Bereits ein halbes 
Jahrhundert früher – nämlich 1908 – wurde 
mit dem Ankauf eines Kunstwerkes der 
Grundstein für die Kunstsammlung des Kan­
tons gelegt. Beide Förderinstrumente sind 
also seit Jahrzehnten zentrale Bestandteile 
der kantonalen Kulturförderung. Im Rahmen 
der diesjährigen Werkschau bestreiten sie 
nun im Haus Konstruktiv erstmals einen 
gemeinsamen Auftritt.

30 künstlerische Positionen hat die 
diesjährige Jury zur Werkschau 2017 ein­
geladen, 12 davon zeichnete sie mit einem 
Werkbeitrag des Kantons Zürich aus. Damit 
werden die Kunstschaffenden gleich in 
doppelter Hinsicht gefördert: Zum einen 
bietet die Werkschau, die zu den bestbe­
suchten Ausstellungen zählt, eine wun­
derbare Möglichkeit, die Arbeiten einer 
breiten Öffentlichkeit zu präsentieren. Und 
zum andern bedeutet die finanzielle Unter­
stützung für die Ausgezeichneten etwas 
weniger Druck im Spannungsfeld zwischen 
Erwerbsarbeit und künstlerischer Praxis. 

Die eigens eingerichtete Sonderaus­
stellung «Ein Augenschein von 1944–2017» 
gewährt zudem einen Einblick in die Kunst­
sammlung des Kantons Zürich. Auf Einla­
dung der Fachstelle Kultur haben die beiden 
Kuratorinnen Susanna Kulli und Anna Vetsch 
aus den rund 20 000 Werken der Kunst­
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KÜNSTLERISCHE KOMPETENZEN  
ENTWICKELN UND VERTIEFEN
Die Fachstelle Kultur des Kantons Zürich 
vergibt einmal jährlich in einem zweistufigen 
Verfahren Werkbeiträge im Bereich Bildende 
Kunst. Der Beitrag soll Kunstschaffenden eine 
finanzielle Hilfe bieten, um ein Projekt oder 
ein Werk auszuarbeiten oder die künstlerische 
Tätigkeit weiterzuentwickeln. Ziel dieser Art 
von Förderung ist es, Künstlerinnen und Künst­
ler mit Wohnsitz im Kanton Zürich unmittelbar 
und personenbezogen zu unterstützen. 

DIE AUSSTELLUNG IM MUSEUM ERMÖGLICHT  
DIE VERMITTLUNG DER EINGEREICHTEN  
WERKE AN DIE BREITE ÖFFENTLICHKEIT UND  
AN EIN FACHPUBLIKUM 
Die Fachstelle Kultur konzipierte und organi­
sierte die Werkschau 2017 bereits zum dritten 
Mal in Kooperation mit dem Haus Konstruktiv, 
welches seine Museumsräume für die Werk­
schau zur Verfügung stellt. Eine von der Fach­
stelle eingesetzte Jury hat in einer ersten  
Runde 239 eingereichte Bewerbungen gesich­
tet und 30 Kunstschaffende eingeladen,  
ihre Arbeiten auszustellen. 

ZWÖLF KÜNSTLERINNEN UND KÜNSTLER  
ERHALTEN DIESES JAHR EINEN WERKBEITRAG 
DES KANTONS ZÜRICH
In der zweiten Jurierungsrunde wurden ledig­
lich die dreissig ausgestellten Originalwerke 
betrachtet und beurteilt. Nach eingehender 
Diskussion ist die Jury zum Ergebnis gekommen,  
dieses Jahr folgende 12 Kunstschaffende auf­

sammlung eine persönliche Auswahl zusam­
mengestellt. Ausgangspunkt war dabei  
der Anspruch, den der Regierungsrat der 
1944 neu ins Leben gerufenen Kunstkommis­
sion mit auf den Weg gab: «Bei der Erwer­
bung von Kunstwerken aus Ausstellungen, 
bei Wettbewerbsentscheidungen wie in 
der Förderung junger Talente sollte nur das 
Beste gut genug sein.»

Dieses Credo begleitet die Arbeit der 
Kulturförderungskommission auch heute 
noch. Es ist eine anspruchsvolle und verant­
wortungsvolle Aufgabe, zeitgenössische 
Kunst zu fördern. Zu erkennen, was heute 
«das Beste» sein könnte, ist eine Sache. 
Aber zu erkennen, was auch morgen noch 
Bestand haben wird, eine ganz andere. 

Ein Gang durch die beiden Ausstellun­
gen macht eines augenfällig: Wie stark sich 
die mediale Vielfalt der künstlerischen Pra­
xis in den letzten rund 60 Jahren gewandelt 
hat und damit auch das Verständnis von 
guter Kunst. Die Offenheit, sich auf Expe­
rimente und noch unbestätigte Positionen 
einzulassen, ist für die Förderung zeitge­
nössischer Kunst unerlässlich. Es geht heute 
also nicht allein darum, nur «das Beste» zu 
fördern, sondern auch Ungesichertes und 
Überraschendes auszuzeichnen.

Dr. Madeleine Herzog
Leiterin Fachstelle Kultur Kanton Zürich
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grund ihrer künstlerischen Arbeit mit einem 
Werkbeitrag des Kantons Zürich in der Höhe 
von je Fr. 24 000 zu honorieren: 

Brigham Baker, Zürich
Françoise Caraco, Zürich
Klodin Erb, Zürich
Jonas Etter, Zürich
Aurèle Ferrier, Zürich
frölicher | bietenhader, Zürich
Marianne Halter & Mario Marchisella, Zürich
Monica Ursina Jäger, Zürich
Maureen Kaegi, Rikon
Jos Näpflin, Zürich
Pascal Schwaighofer, Zürich
Karin Schwarzbek, Zürich

Die diesjährige Jury besteht aus den Mit­
gliedern der kantonalen Kulturförderungs­
kommission (Fachgruppe Bildende Kunst) –  
Dr. Nanni Baltzer, Kunsthistorikerin/Uni Zürich; 
Alexandra Blättler, Kuratorin; Bob Gramsma, 
Künstler; Ron Temperli, Künstler – sowie  
aus dem externen Experten Konrad Bitterli,  
Direktor Kunstmuseum Winterthur.

FÜHRUNGEN DURCH DIE AUSSTELLUNG
Mittwoch, 27. September, 18.30 Uhr  
Nanni Baltzer und Konrad Bitterli führen  
durch die Ausstellung und berichten über ihre 
Arbeit als Jurymitglieder

Sonntag, 1. Oktober, 11.15 Uhr 
mit Alexandra Blättler (Jury 2017) und  
Nela Bunjevac (Fachstelle Kultur)

IMPRESSUM

Werkschau 2017
21. 09. - 1. 10. 2017
Eine Ausstellung der Fachstelle Kultur

VERNISSAGE
Mittwoch 20. September,  
18 bis 21 Uhr
Begrüssung um 18. 30 Uhr in  
der EWZ Halle und Übergabe der 
Werkbeiträge durch:
Jacqueline Fehr, Regierungsrätin; 
Sabine Schaschl, Direktorin  
Museum Haus Konstruktiv; 
Nela Bunjevac, Leiterin Bildende Kunst, 
Fachstelle Kultur

MUSEUM HAUS KONSTRUKTIV
im ewz-Unterweg Selnau
Selnaustrasse 25, 8001 Zürich
www.hauskonstruktiv.ch

ÖFFNUNGSZEITEN
Di/Do–So 11–17 Uhr, Mi 11–20 Uhr
Mo geschlossen
Der Eintritt ist frei 

KONZEPT UND ORGANISATION
Nela Bunjevac, Leiterin Bildende Kunst, 
Fachstelle Kultur; 
Julia Bysäth, Assistentin Fachstelle Kultur

GRAFIK
typosalon; Christof Nüssli,  
Chiara Zarotti

DRUCK
DZZ Druckzentrum Zürich AG
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Erdgeschoss 2
JESSICA POOCH 
*1982
DUDE DUDE DAMM DI DI, 
DUDLI DU, DAMM DAMM DAMM, 2017

Diverse Materialien
Grösse variabel

Im Experiment mit der materiellen 
Dingwelt erarbeitet die Künstlerin 
Jessica Pooch skulpturale Arbeiten, 
begehbare Strukturen und per-
formative Ereignisse. Ihre Überle-
gungen kreisen um die physischen 
und psychischen Dimensionen 
menschlicher Beziehungen in 
Relation zur gegenständlichen Welt. 
Ausgangspunkt ihrer skulpturalen 
Arbeiten sind oftmals umfassende 
Recherchearbeiten zur Geschichte 
und Materialität alltäglicher Ge-
genstände, Objekte und räumlicher 
Strukturen des Innen- und Aussen-
raums, sowie deren funktionalen 
Zuschreibungen. Die performativen 
Arbeiten basieren auf kollabora-
tiven Entscheidungsprozessen, 
die auf zwischenmenschlichen 
Verhandlungen beruhen und durch 
Zufall oder bewusste Eingriffe ge-
leitet sind. Dieser prozesshafte Teil 
der Konzipierung ist entscheidender 
Bestandteil ihrer Werke. Allen 
Arbeiten immanent ist ein Moment 
der Verunsicherung, der sich in 
Brüchen und Verschiebungen der 
Materialien und Kontexte aufzeigt. 
In diesen vorgenommenen Trans-
formations- und Reproduktionspro-
zessen offenbaren sich versteckte 
Handlungsanweisungen, verborgene 
Rituale, normative Implikationen 
und Konventionen des Gegenwärti-
gen und Zwischenmenschlichen.

Cornelia Huth

3
KARIN WÄLCHLI 
UND GUIDO 
REICHLIN 
(CHALET5)
*1960 UND *1959
CHAMPIONS OF DISGUISE
(MISCELLANEA), 2017

Malerei, Acryl auf Baumwolle
Lithografien, Unikate
Gesamtgrösse ca. 450 × 700 cm

Beim Umblättern einer Seite greifen 
Frauenhände in die Seiten eines 
Buches, der Text ist nur noch 
fragmentarisch lesbar – eine Liste 
von noch in Printform erhältlichen 
Bulletins seit 1946 des Natural 
History Museums in London, ver-
öffentlicht im Jahr 1996. Im Atelier 
interpretiert die Archiv-software 
das heruntergeladene Dateiformat 
jpg 2000 fehlerhaft.  

Auf dem Bildschirm erscheint 
ein teilweise stark verpixeltes 
rätselhaftes Bild, wie die Projek-
tion aus einem Nebenraum, etwas 
Geformtes, das uns wieder formt.
copyright status public domain
Menschlich wie technisch generier- 
tes fehlerhaftes Bildmaterial ist 
mit neuer, vielfältig assoziativer 
Bedeutung aufgeladen, das unbeab-
sichtigte Resultat von zwei Unfällen 
ist Vorlage für Malerei mit anderen 
Mitteln. 
s type specimens of
Abstrakte Schichtungen liegen 
neben fotorealistischen, akribisch 
genau gemalten Formationen und 
überlagern sich mit aktionshaft 
und gestisch sich ausbreitenden 
Flächen. Organisch-vegetabil oder 
mineralisch Gewachsenes, anth-
ropomorph Körperhaftes, liquid 
Strömendes.
relative dating of the fossil homin
Hervorbringung und Auslegung, 
Formkonstruktion und Form-zer-

trümmerung, Erinnerung und 
Vergessen. 
A new, p ssibly a gal, microproblemat
Es gibt mehr ungeordnete als geord-
nete Zustände, und die Unordnung 
nimmt zu. 	
evidence for evolution of

1
BRIGHAM BAKER 
*1989
SHADES, 2017

Stoff
je Ø 200 cm

Am I sad. Not so much as I like to 
think – frustrated maybe. There is a 
thick layer of skin, muscle, ligament 
which covers my bones, but it is not 
me. It is not my body, it is another, 
one which, somehow, I have chosen 
to inhabit. Perhaps if I laid in the 
desert long enough, my skin would 
crack and peel back, exposing my 
organs and heart which would 
shrivel, turn to dust and blow 
away. The white of my bones would 
bleach and fray and be left cooking, 
vaporizing, molecules adrift in hot 
wind. Would lizards seek shade 
in my disappearing? Would my 
consciousness be left? Maybe to 
play with the sun – the ultimate 
capital, not only of energy, but of 
many sub capitals swirling around, 
constantly rearranging positions. 

Time functions of that 
which I am becoming. A 
spacetimemattering. 

Could my mind still invent and 
imagine even though it had lost its 
form? From Ra to solar panels – all 
part of my reinvention. Disks of 
Apep, futile attempts to obscure 
that which is already there. My 
chaos, ultimate particles once 
bones, teeth, sinew, spit and semen, 
now just sleet and soot staining the 
concrete of my balcony.

Roxy Grand

Lift

Treppe

Eingang
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4
MIRKAN DENIZ 
*1990
OHNE TITEL (911 KM), 2017

Aluminium, Beton
250 × 200 × 80 cm

In der Türkei wird zurzeit eine 911 
km lange Grenzmauer zu Syrien 
sowie zum Irak und zum Iran 
gebaut. Es wird die drittgrösste 
Grenzmauer der Welt sein, nach 
der chinesischen Mauer und der 
Grenzmauer zwischen Israel 
und Palästina. Angeblich eine 
notwendige «Sicherung der Lan-
desgrenzen nach aussen», trennt 
diese Mauer Kurden und Kurdinnen 
in den grenznahen Gebieten 
voneinander und macht damit die 
Aberkennung einer kulturellen 
und nationalen Identität manifest. 
Ohne Titel ( 911km) rekonstruiert 
einen Betonblock dieser Grenze 
nach exakten Massen. Die Arbeit 
mag an Minimal-Art-Skulpturen der 
1960er Jahre erinnern, die nichts 
anderes als industriell gefertigter 
Beton sind, im Kontext der Grenze 
erhält sie jedoch eine soziale und 
politische Bedeutung und steht für 
staatliche Gewalt.

5
ELIANE 
RUTISHAUSER 
*1963
AUS DER SERIE TOPOGRAPHIES, 2017

Fotogramme auf RC-Papier
175 × 107 cm
260 × 107 cm
200 × 107 cm
240 × 107 cm

KUNSTSTOFFE
Eliane Rutishauser formt in 

ihren Topographies Kunstfiguren 
zwischen Abstraktion und Figurati-
on in ständiger Metamorphose. Die 
formbare Masse des eigenen Kör-
pers und dehnbare Stoffe sind die 
Ausgangsmaterialien dafür. In der 
ausgestellten Serie von Fotogram-
men erscheinen aus dem Dunkeln 
rätselhaft gemusterte Mischwesen, 
Zweibeiner mit Menschenhänden 
und verwischten, aufgebrochenen 
Konturen. Entstanden durch 
Körpereinsatz, Handarbeit, Technik 
und Zufall. Wasserflecken, wolkige 
Partien und Streifen zeugen von 
Unabwägbarkeiten im Labor. 
Sie gehören zur Erschaffung der 
wandlungsfähigen Wesen, unab-
geschlossen im Sinn eines offenen 
Kunstwerks, sichtbar gemacht in 
einem aufwändigen Prozess. Kaum 
auf die Emulsion geblitzt, gibt es 
sie nicht mehr in der umrissenen 
Form. Wären sie zur Fahndung 
ausgeschrieben, fände und verlöre 
sich, wer nach ihnen suchte, in 
der eigenen Flüchtigkeit. Diese 
Fotogramme sind ein Angebot zum 
Loslassen fixer Bilder.

In ihrer ersten Serie der Topog-
raphies, Fotografien aus den Jahren 
2015 und 2016, verwendete die 
Künstlerin dieselben gemusterten 
Kleidungsstücke. Aus ihnen formt 
sie ihre unter Stoff verborgenen 
Glieder zu unterschiedlichen 
Raumvolumen. Ihr Körper beult 
die Kleider in neue Schnitte, als 

wären Stoff und Leib beliebig 
formbar. Dabei verzerrt und dehnt 
sie die Stoffmuster, sodass diese 
zu topografischen Beschreibungen 
mutieren und ihr Körper zur Land-
schaft wird. In den Fotogrammen 
der zweiten Serie erscheint der 
Körper der Künstlerin als Abdruck 
in Lebensgrösse und verflüchtigt 
sich zugleich. War sie in der ersten 
Serie noch eine Gestalt mit unter 
Stoff gefassten Konturen, wird 
sie nun zu einer fluktuierenden 
Silhouette zwischen Stoffschleiern. 
Die Fotogramme überführen so 
die Gestaltbarkeit des Körpers in 
seine potenzielle Auflösbarkeit. 
Gerade weil die Künstlerin ihren 
Körper nicht preisgibt, zieht sie die 
Betrachtenden in den unbestimm-
baren Raum des Bilds hinein. Das 
Ungestaltete und Verborgene weckt 
die Vorstellungskraft, ihre Wesen 
werden zum Suchbild. Wer sich auf 
die Suche begibt, entdeckt geöffnete 
Silhouetten, verzerrte Ornamente, 
röntgenbildartige Tiefen und 
vielleicht sogar Begegnungen mit 
einem Avatar.

Eva Dietrich
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6
HUBER.HUBER 
*1975 UND *1975
VERSUCH, 2017

Schwarze Fahne, Glastank, 
Fahnenstange, Bleichmittel, Wasser, Holz 
ca. 160 × 145 × 25 cm

Ziel des hier in einer Skulptur 
präsentierten Experiments ist es, 
die schwarze Fahne zu bleichen. Sie 
weiss oder rein zu waschen – im 
übertragenen Sinn vielleicht auch 
das Böse an sich zu besiegen. Als 
Versuchsanordnung konzipiert, 
ist der Ausgang dieses Prozesses 
ungewiss. Gibt man zu viel Bleich-
mittel dazu, läuft man Gefahr, dass 
der Stoff an Festigkeit verliert und 
zerreisst. Zu wenig Bleichmittel 
aber bewirkt vielleicht überhaupt 
keine Veränderung. Eine kleine 
Geste also, die das Positive von 
einem Moment zum nächsten ins 
Negative – und umgekehrt – um-
schlagen lässt. 

Patrizia Keller

7
KLODIN ERB 
*1963
AUS DER SERIE TRANSFORMATION, 2016/17

Tusche auf Leinwand
je 200 × 180 cm

Klodin Erb ist eine Meisterin im 
Übermalen und Umdeuten histo-
rischer Malerei. In ihren Bildern 
führt die Erinnerung Regie. Als 
gälte es, deren sonst unangefochten 
dauerhafte Verfallszeit zu ver-
kürzen, träufelt sie überlieferten 
Meisterwerken den Stoff der Gegen-
wart ein. Es gibt keine Übersicht 
mehr im Hier und Jetzt der Bilder: 
Fotografie, Film und Populärkultur 
zehren längst am Inventar grosser 
Gemäldesammlungen. Alle dürften 
alles schon in irgendeiner Form 
gesehen haben: in irgendeinem 
Medium, irgendeinem Aggregat-
zustand, kopiert oder entfremdet. 
Manchmal riskiert die Künstlerin 
den ungestümen Übergriff, manch-
mal sucht sie im fast zärtlichen 
Nachvollzug jenes Bild, das die 
Erinnerung gleichzeitig weckt und 
verstört.

In der jüngsten Serie Trans-
formation nun scheint Klodin Erb 
jedes Wissen um Überlieferungen 
und jeden Willen zum Sampling 
hinter sich zu lassen. Etwas 
Urtümliches ist den Formen eigen, 
die der Verlauf verdünnter Tinte 
wie transparente Filme über die 
grundierte Leinwand spannt. Die 
hellen Blau-Nuancen mahnen an 
Röntgenaufnahmen. Die manchmal 
fliessend, dann wieder unregelmäs-
sig auskragenden Ränder halten 
Vorstellungen in der Schwebe. 
Mikrokosmisches, organisches 
Wachstum ist genauso anwesend 
wie die Topografie von Felsküsten; 
Wolkenformationen mischen sich 
mit der unscharfen Idee atmender 
Pflanzlichkeit. Klodin Erbs Bilder 
lassen keine Diagnose zu. Vielmehr 

8
JONAS ETTER 
*1981
DAWN, 2017

Gebrannter Zucker, Leuchtstoffröhren
je 2,7 × 2.7 × 150 cm

In Jonas Etters künstlerischer 
Arbeit spielen Materialien und 
ihre spezifischen Eigenschaften 
eine wichtige Rolle, ihre Beschaf-
fenheit, Konsistenz, Formbarkeit 
und Stabilität. Seine Materialien 
stammen vor allem aus dem Haus – 
Zucker, Alufolie, Papier – und dem 
Hausbau – Teer, Gips, Spanplatten. 
Manchmal läuft das Ganze über 
Kreuz, etwa wenn er Zuckersäcke 
als süsse «Bricks» zu Mauern 
schichtet. Jonas Etter untersucht 
Themen wie Zeit, Kraft, Ge-
schwindigkeit, und seine Arbeiten 
unterliegen oft einem konstanten 
Deformationsprozess. Die Sinnlich-
keit der Oberflächen spielt zudem 
eine wichtige Rolle in den formal 
reduzierten Werken. Experimentell 
erforscht er die Möglichkeiten der 
unterschiedlichsten Materialien 
für die Kunst und erweitert seinen 
Werkstoff-Fundus fortlaufend. 

Ausschnitt aus dem Saaltext 
«Material Ranking», 2012, 
Kunsthaus Langenthal. 
Text: Eveline Suter

Etters Beitrag zur Ausstellung der 
Werkbeiträge greift in das Lichtkonzept des 
Museums ein. Die mit Zucker bearbeiteten 
Leuchtstoffröhren erlangen erst durch die 
Deformation des Materials im Laufe der 
Ausstellung ihre volle Leuchtkraft zurück.

diagnostiziert ihr Malen unserer 
Wahrnehmung den schönen Verlust 
an Halt und Sicherheit.

Isabel Zürcher
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9
MAUREEN KAEGI 
*1984
O.T., 2017

Acryl auf Leinwand 
245 × 190 cm

O.T., 2017
Acryl auf Leinwand 
245 × 190 cm

Das Farbsehen beim Menschen 
funktioniert über drei verschiedene 
Rezeptoren auf der Netzhaut: die 
rot-, grün-, und blauempfindlichen 
Zapfen. Ausgehend von ihren 
Signalen kann unser Gehirn ein 
eindrückliches Spektrum von 
rund 2 Millionen Farbeindrücken 
generieren. Die Darstellung von 
Farbbildern auf Monitoren basiert 
ebenfalls auf dem Dreifarbensys-
tem, dem RGB-Farbraum. 

Die Künstlerin Maureen 
Kaegi interessiert sich für diese 
beiden Aspekte von «R, G, B». Sie 
untersucht die Wechselwirkung 
zwischen dem physiologischen 
Sehapparat Auge und dem Einfluss 
von digitalen Bildern auf unsere 
Wahrnehmung in ihrer eigenen 
bildnerischen Praxis. Mit eigens 
dafür präparierten Filzstiften, 
gefüllt mit Acrylfarbnuancen in Rot, 
Grün und Blau, zieht Kaegi Linie 
um Linie, von links nach rechts, 
immer in der gleichen Farbabfolge, 
über den Bildgrund. Dieser Vorgang 
wird so lange wiederholt, bis der 
Stift austrocknet oder das Blatt 
voll ist. Dabei orientiert sich Kaegi 
an der jeweils vorausgegangenen 
Linie zum Ansetzen des nächsten 
Strichs, was einen leichten Versatz 
im horizontalen Muster evoziert, 
den «Shifting Baseline»-Effekt. Die 
sich allmählich berührenden und 
überlappenden Linien erzeugen 
eine flimmernde Bildoberfläche, die 
an Monitorrauschen erinnert. 

Bemerkenswert ist, dass Kaegi 
eine digitale Ästhetik, welche  
auf die durch wenige Mausklicks 

aufgerufenen und produzierten 
Bilder des Digital Space verweist, 
mit einer durchweg analogen, sehr 
zeitintensiven und meditativen 
Arbeitsweise erwirkt. Sie verweigert 
sich damit den Anforderungen 
der Leistungsgesellschaft, Fehler 
auszumerzen und Produktionspro-
zesse zu beschleunigen, indem sie 
bewusst Raum für Langsamkeit, 
Repetition und das Auftreten von 
«Fehlern» schafft. Gleichzeitig 
gelingt es ihr, mit den klassischen 
Medien ein zeitgenössisches 
All-over zu kreieren, das die 
elektronischen Sensoren einer 
Digitalkamera genauso fordert wie 
das menschliche Auge.

Annalena Müller, 2017

10
LOUISA 
GAGLIARDI 
*1989
LIVING DOWNSTREAM, 2017

Gel-Medium, Tinte auf PVC 
115 × 170 cm

WET FEET, 2017
Gel-Medium, Tinte auf PVC 
189 × 100 cm

What does she do at night? She 
reflects, her body backlit in digital 
glow. She wanders in and out of 
consciousness. Ghostly shapes 
appear, dancing around a formless 
black room. Bodies move slowly, 
taking on evasive shapes – like 
liquid chrome, shapeshifting in the 
night.

She asks us to ponder the 
anxious, electric solitude of 
nighttime, that liminal zone 
between sleep and scrolling through 
your phone one last time.

The subjects of Gagliardi’s 
paintings confront restlessness 
as they pose idly: Two faces stare 
in opposite directions, perhaps in 
a disconnected bond of mutual, 
solitary interneting. Elsewhere, 
more obscure scenes unfold. An 
androgynous figure shimmers 
on all fours in a dark pasture; is 
this a glimpse into an emerging 
dreamscape? Or a lucid vision of 
vulnerability?

Restless nights lead to self-
reflection. In the safe confines of a 
darkened room, the lives of others 
open up. How should a person 
be? How does a person represent 
themselves as the person they want 
to be? Motifs of reflection inflect 
nearly every work in the exhibition, 
as subjects strain to see themselves 
through the gaze of others. They 
glimpse each other through 
lenses. They ponder the effects of 
phosphorescent orbs on the darkly 
mirrored surfaces of water. They 
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stare at themselves worriedly 
through shards of glass.

Gagliardi hails from a design 
background, her artistic process 
in creating these paintings first 
appears to closely follow design 
parameters, but radically departs 
from this schema once her screen 
mock-ups take physical form with 
the entry of extraneous materials. 
Varnish, gel medium, and nail 
polish add texture to suspiciously 
smooth surfaces, their fluid digital 
quality subverted by painterly 
interventions. And herein lies the 
crux of the works in this exhibition: 
We move away from the slippery 
darkness of the digital when we 
allow our fingerprints to corrupt 
the glassy sheen of screens.

Bitsy Knox

11
MONICA URSINA 
JÄGER 
*1974
ACCUMULATIONS (OBSERVATIONS ON 
MINERALIZED IDEAS AND PETRIFIED 
WORDS), 2017

Tusche auf Papier
250 × 660 cm

«Von all diesen Klängen musste 
Amrein aufgeladen, angereichert 
sein, abgesehen von den Amsellie-
dern, die dazu zu rechnen wären, 
aber auch dem Pferdegewieher; das 
Hundegebell, das Geschnatter der 
Gänse, das Krähen der Hähne und 
das Schreien sterbender Schweine 
müsste akustische Rückstände 
hinterlassen haben im Putz, in den 
Poren der Dachziegel, im Holz der 
Türen und Gartenzäune. Während 
natürlich auch Düfte sich festge-
setzt haben müssten in diesem 
Amrein, Rosen- und Fliederduft zum 
Beispiel, ganz zu schweigen vom 
Duft des Holunders, zur Blütezeit, 
versteht sich, vom Duft der Glyzinie 
und dem dezenten der Apfelblüte.» 

Wenn Gerhard Meier die 
tieferen, massgebenden Schichten 
seines Dorfes Amrein / Niederbipp 
beschreibt, so bezieht er das 
vermeintlich Flüchtige, Ephemere 
in den gebauten Kontext und in die 
Landschaft des poetologischen Am-
reins mit ein. Die Welt besteht für 
ihn aus akkumulierenden Straten 
von Gerüchen und Klängen, Worten 
und Architekturen, Gedanken und 
Ausgesprochenem. Die Beschrei-
bung der vermeintlich kleinen Welt 
der Provinz korrespondiert mit dem 
Blick aus der Satellitenperspektive 
auf die vermeintlich grosse Welt des 
Globalen und Urbanen. 

Manuel De Landa beschreibt 
in seinem aussergewöhnlichen 
Buch «A Thousend Years of Non-
linear History» die Prozesse der 
Zivilisation und die Verstädterung 

der Gesellschaften als wesentliche 
Bewegung des 20. und 21. Jahrhun-
derts nicht als lineare Geschichte 
der menschlichen Spezies, sondern 
als Akkumulation verschiedenster 
heterogener Kategorien und Onto-
logien. So trägt jeder Schieferziegel 
eines Bergbauernhauses verstei-
nerte Charakteristiken sowohl der 
Berge, die um das Tal aufragen, 
als auch der Ideen von Architektur, 
Behausung, Unterschlupf und 
Behaglichkeit, die wir Menschen 
hinzugefügt haben. Seine inneren 
Schichten enthalten im Sinne der 
Poetologie Meiers das Schreien der 
Kinder, die in diesem Haus geboren 
wurden, genauso wie eingeschrie-
bene Informationen des Windes, der 
seit hundert Jahren über das Dach 
streicht und fegt. Ein Hochhaus in 
einer Megacity vereinigt die tiefe 
Geschichte des Sandes, aus dem es 
gebaut wurde, mit den historischen 
Begebenheiten und Umständen, 
die zur Gründung und spezifischen 
Entwicklung ebenjener Grossstadt 
geführt haben, in der sich das 
Hochhaus verortet.

Der Vorgang des Akkumu-
lierens, also des Ablagerns und 
Überlagerns, ist auch der Grundpro-
zess der Malerei und des Zeichnens. 
Lagen von mineralischen und 
pflanzlichen Pigmenten schichten 
sich über dem verdichteten und 
getrockneten Faservlies (Papier) 
oder über den Hanffaser- und später 
Baumwollgeweben (Leinwand). Im 
Falle der monumentalen Hyper-
zeichnung von Monica Ursina Jäger 
bildet der Russ der Kiefern (Tusche) 
auf dem Papier die Ministraten, die 
die versteinerten Schichtungen – 
geologische wie urbane – abbilden. 
Die Ablagerungen des Darstellenden 
und Dargestellten, die Überlagerun-
gen der einzelnen Blätter verweisen 
dabei von der zweidimensionalen 
Realität des historischen Mediums 
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magischen Sinne, zu Totems der 
Jetztzeit. Ihre Gegenwart verweist 
nicht länger auf die Wirklichkeit, 
die ihnen vorausging, sondern 
nur noch auf sich selbst, für einen 
Moment mag es gar scheinen, als 
entwickle sich die Wirklichkeit in 
Nachahmung dieser Bilder. Ihre 
Ruhe lässt zuweilen an Gemälde 
alter Meister denken, in denen 
die Zeit zur Stillstand kommt, das 
autorenlose Wegwerffoto erhält 
durch Gabis Inszenierung eine 
Aura, die seine Konventionalität 
als Objektivität, fast schon als 
Wahrheit erscheinen lässt. Gabi 
schafft Bilder, die zugleich alles 
und nichts sagen. In dieser Un-
fassbarkeit generieren sie im Geist 
des Betrachters unablässig neue 
mögliche Bedeutungen, ohne selbst 
zwingend über eine zu verfügen. In 
einer für das Massenmedienzeit-
alter bezeichnenden Geste fallen 
Reichtum und Leere in eins. Gerade 
diese Paradoxie verleiht den Bildern 
ihren hypnotischen Reiz.

Martin Jaeggi

Zeichnung in die Tiefen der Zeit und 
zugleich in den virtuellen Raum, 
im Sinne der von Felix Thürlemann 
eingeführten «Hyperimages», der 
Syntagmatisierungen von Einzel-
bildern zur Konstitution visueller 
Suprazeichen.

Das Werk von Monica Ursina 
Jäger ist also gleichzeitig ein 
Produkt einer sehr alten Kultur-
technik wie auch des Anthropozäns 
und der digitalen Gegenwart und 
reagiert darauf, indem es eine 
lineare Entwicklung in Frage stellt 
und das Menschliche, seine Städte, 
Ideen und Identitäten in eine tiefe 
Zeit einbindet. In die geologischen 
Prozesse also, in die der Mensch im 
Anthropozän eingegriffen hat und 
deren akkumulierende Straten in 
der Zukunft vielleicht die minera-
lisierten und plastifizierten Reste 
unserer Städte integrieren werden.

Damian Christinger

14
MARIANNE 
HALTER & MARIO 
MARCHISELLA 
*1970 UND *1972
«…WEIL SIE DAS ENDE NICHT AN DEN 
ANFANG ZU KNÜPFEN VERMÖGEN.», 2017

Installation mit Postkarte und 
Kofferplattenspielern, verschiedenen 
Alters und unterschiedlicher Bauart,  
mit Ton 
Grösse variabel

Marianne Halter & Mario Mar-
chisella realisieren gemeinsame 
Arbeiten, die aus der Beschäftigung 
mit Performance, Musik und dem 
bewegten Bild resultieren und in 
Form von Videos und Installationen 
gezeigt werden. Halter & Marchisel-
la benutzen den öffentlichen Raum 
und die Landschaft als Bühne und 
Projektionsfläche, um scheinbar 
Absurdes oder Poetisches innerhalb 
der «ortsüblichen» Normalität 
stattfinden zu lassen und damit die 
eigene Position und Perspektive auf 
die Welt zu befragen. Sie gehen von 
alltäglichen Abläufen, kulturellen 
Konventionen und bekannten 
Bildern aus, um ihre Inszenierun-
gen darin «einzuweben». Der Ton 
spielt in ihren Arbeiten eine ebenso 
wichtige Rolle wie das Visuelle 
und kann als Scharnier zwischen 
Ort, Aktion und BetrachterIn auf 
eine unsichtbare andere Ebene 
verweisen. 

Bei der Arbeit «… weil sie 
das Ende nicht an den Anfang zu 
knüpfen vermögen.» werden die 
Topoi Landschaftspostkarte und 
(Reise-)Kofferplattenspieler zu 
einer audiovisuellen Installation 
verknüpft. Durch die Kombination 
von fehlerhaft bedienter Technik, 
Verzerrung von Massstäben und 
verdecktem Landschaftsmotiv 
wird die Illusion eines «bewegten» 
Klangmeeres erzeugt. Flaniert die 
BesucherIn den Plattenspielern 

12
KEVIN 
AESCHBACHER 
*1988
4113MACRIDIN

–
FLUIDS, VARIABLE KINDS OF SHELLS AND 
THE DEATH OF THE 40 000 INSECTOIDS

–
DER MORGEN DANACH – UMKREIST VON 
GLEICHGESINNTEN

–
CASUS BELLI AM APÉRO

alle 2017, Öl und Acryl auf Baumwolle
je 175 × 115 cm

Ich befasse mich mit Ausdrucks-
weisen der Malerei zur Darstellung, 
Erzeugung und auch Verschiebung 
von Realitäten beziehungsweise von 
Ideen derselben.

Bei meiner Arbeit beschränke 
ich mich formal in der Vorge-
hensweise, um einen Rahmen zu 
erschaffen, welcher mir das Gefühl 
vermittelt, mich in einem Feld zu 
bewegen. In diesem Sinne würde 
ich die Arbeiten, welche seit Beginn 
2016 entstanden sind, als Resultat 
einer bestimmten Methode betrach-
ten, die ich in verschiedener Weise 
erprobt habe und weiter erkunde.

Einerseits bewegt sich die 
Arbeit in einer europäisch klassi-
schen Tradition. Es handelt sich um 
Tafeln, welche von mir mit traditio-
nellen Mitteln bemalt worden sind. 
Überdies bestehen Verhältnisse von 
Linie zu Fläche.

Andererseits ist meine Arbeit 
von digitalen Programmen zur Bild-
generierung stark geprägt, welche 
meine Tools sind, um letztlich die 
Bildinhalte und die Kompositionen 
zu erzeugen.

Meine Absicht dabei ist es, mit 
Wahrnehmungskonstrukten zu 
spielen, seien es Materialien oder 
Räumlichkeiten unter Verwendung 
einer Art digitalen, visuellen Haptik 
und Qualität beispielsweise von 
Smartphone Interfaces, Photoshop 
Layers und 3D-Renderings.

entlang, verändert sich das Klang-
bild subjektiv wellenartig.

Ähnlich einem Meereshorizont 
bildet die Plattenspielerreihe eine 
Trennlinie, in diesem Fall zwischen 
Boden und Wand. Die Plattenspieler 
nehmen diese Zweiteilung nochmals 
auf, indem ihre Lautsprecherdeckel 
hinter den Plattenspielern an die 
Wand gelehnt sind. Es liegen keine 
Platten auf den Tellern und die 
Plattenteller drehen endlos in 16, 
33, 45 oder 78 Touren. Die Nadeln 
der Tonarme berühren die blossen 
Gummimatten – die dadurch 
entstehenden und verstärkten 
Schleifgeräusche erzeugen ein 
mehrstimmiges Rauschen, welches 
Wellen und Brandung evoziert. 

Durch die unterschiedliche 
Bauart der Plattenspieler, die un-
einheitliche Materialität der Gum-
mimatten und die verschiedenen 
Geschwindigkeiten ergibt sich ein 
ostinativ heterogener Klangkörper 
ähnlich dem eines Streicherensem-
bles, welches zwischen verschie-
denen Streichtechniken changiert: 
sul ponticello (auf dem Steg), sul 
tasto (auf dem Griffbrett), col legno 
(mit der Holzseite des Bogens) etc., 
dabei liegt der Fokus nicht auf dem 
«Schönklang», sondern auf der 
Vielfalt der rauschartigen Klänge. 

13
MATTHIAS GABI 
*1981
BUCHDRUCK (GEBRAUCHSANWEISUNG), 
2017

Inkjet-Print
176 × 136 cm

BUCHDRUCK (HUND), 2017
Inkjet-Print
176 × 136 cm

Matthias Gabis Werk entsteht 
in der Spannung zwischen zwei 
Polen – den Bildern und dem Bild. 
Er durchforstet den Zeichenwald 
der Massenmedien, dessen 
Oberflächenvielfalt bei genauerer 
Betrachtung auf einer ewigen 
Wiederkehr des Gleichen beruht, 
nach Urbildern, aus denen sich alle 
anderen Bilder ableiten lassen wür-
den – wie ein Botaniker unzählige 
Exemplare einer Spezies vergleicht, 
um daraus die abstrakte Gestalt 
der Idealpflanze zu gewinnen. In 
seiner Serie Buchdruck greift Gabi 
auf Bilder aus der grossen Zeit der 
Bildbände und Zeitschriften zurück, 
die den Beginn jener Bilderexplo-
sion markieren, welche die zweite 
Hälfte des zwanzigsten Jahrhun-
derts prägen sollte, er untersucht 
und klassifiziert gewissermassen 
Spuren und Überreste des multime-
dialen Urknalls. Man könnte Gabi 
als einen Mythologen des Massen-
medienzeitalters bezeichnen, der 
jene Figuren sucht, aus denen sich 
die Geschichten, die wir uns heute 
erzählen, generieren.

Die Bilder sind freilich nicht als 
«Medienkritik» im herkömmlichen 
Sinn zu verstehen, welche Bilder 
entzaubern und ihrer Wirkungs-
macht berauben will, vielmehr 
scheinen sie getrieben von einer 
Liebe zum Bild, dem Wunsch, ihm 
eine Würde zurückzuerstatten, die 
absolute Gegenwart einer Ikone. 
Erst durch seine präzis durchdachte 
Inszenierung werden die Fund-
stücke zu Bildern in einem fast 
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ihrer gleichzeitigen Betrachtung 
unterlaufen wird. Dies provoziert 
einerseits Bewegung, denn sofern 
dem Blick die Übersicht verwehrt 
wird, ist der Körper aufgefordert, 
verschiedene Perspektiven im 
Raum einzunehmen. Vor allem aber 
übersetzt Sauter das Ausschnitthaf-
te seiner Motivik in eine räumliche 
Erfahrung. Die Loslösung der 
Malereien von der Wand bedeutet 
für ihn zudem, die eigene abstrakte 
Narration mit der Realität zu 
konfrontieren – das Geschehen im 
Ausstellungsraum zu ihrem Rah-
men zu erklären. 

Wenn Sauter seine Malerei dem 
Prinzip der Doppelseitigkeit aus-
setzt, zeigt er nicht nur, dass diese 
das Potential hat, sich zu erweitern, 
sie kündigt damit zugleich ihre 
Entgrenzung an. Sauters Arbeiten 
entwickeln ihre spezifische Dyna-
mik, weil sie sich nie auf sich selbst 
beschränken, sondern oszillieren 
– zwischen Bild und Raum, Geste 
und Form, Abstraktion und Gegen-
stand, ohne dem jeweils anderen 
zu verfallen. Sie öffnen sich der 
Betrachtung, ohne sich je ganz 
preiszugeben, heischen nicht nach 
Effekten, sondern fordern heraus. 
Sauters Werke schrammen auf 
eine wunderbare Art stets daran 
vorbei, sich in einer endgültigen 
Bestimmung einzulösen. Es ist ihr 
Einsatz, ihre Agitation, gleichsam 
an das Empfinden zu appellieren 
und das Denken herauszufordern, 
indem sie zeigen, dass das, was ist, 
nicht alles ist. 

Nadine Droste, 2017

16
DIETER HALL 
*1955
HÜTTSCHWENDI I, 2017

Öl auf Leinwand 
90 × 90 cm

GRÜNE WIESENSTÜCKE, 2016	
Öl auf Leinwand 
85 × 45 cm

ALPABZUG, 2017
Öl auf Leinwand 
195 × 115 cm

FENSTERREIHE, 2016
Öl auf Leinwand 
35 × 140 cm

VIA DELL’ INFERNO, 2016
Öl auf Leinwand 
76 × 65 cm

Aus dem Appenzeller Zyklus: «Mythos 
Appenzellerland – eine Erfindung?»

Die in der kantonalen Werkschau 
2017 gezeigten Bilder von Dieter 
Hall sind Teil eines umfangreichen 
Zyklus zum Thema «Mythos Appen-
zellerland – eine Erfindung?», mit 
dem sich Dieter Hall seit längerer 
Zeit beschäftigt und welcher vom 
27. Oktober bis 1. Dezember 2017 
an der Kantonsschule Trogen / AR 
gezeigt wird. In den 30 dazu 
entstandenen Landschaftsbildern, 
Stillleben und Porträts bezieht 
sich Hall einerseits auf seine 
eigene, prägende Zeit an der Kan-
tonsschule Trogen. Andererseits 
soll mit den Bildern das für das 
Appenzellerland Typische zum 
Ausdruck gebracht werden, aller-
dings jenseits der traditionellen 
Volkskunst. Diese Thematik wird 
im Vorfeld der Ausstellung auch 
von der Kantonsschule Trogen 
aufgenommen und ist Gegenstand 
einer Projektwoche, in welcher 
Dieter Hall mit Lernenden und 
Lehrpersonen der Kantonsschule 
zusammenarbeitet und sie in die 
entstehende Ausstellung einbe-
zieht. Abgerundet wird das Projekt 
mit einem Appenzeller Konzert, in 
welchem Tradition und Innovation 
des Appenzeller Brauchtums auf 
musikalischer Ebene ebenfalls eine 
Rolle spielen. 

Dieter Hall, nach 25 Jahren in 
New York seit 2011 wieder in Zürich 
ansässig, begann 1981 im Verlaufe 
des Kunstgeschichte-Studiums  
mit der Malerei. Er blieb in seinem 
Schaffen stets der Figuration 
verpflichtet, folgt keinem akade-
mischen Perfektionismus. Charak-
teristisch für seine Werke sind die 
ungewöhnlichen Perspektiven und 
Bildausschnitte. 

Ab 1987 realisierte Dieter Hall 
zahlreiche Ausstellungen in New 
York und in der Schweiz. Seine 
Bilder befinden sich in vielen  
Privatsammlungen und wurden 
auch vom Kanton Thurgau sowie 
von der Stadt und dem Kanton 
Zürich (u. a. 2015, Auftragsarbeit 
Porträt Bundesrat Ueli Maurer 
für die Ahnengalerie der Zürcher 
Bundes- und Regierungsratsprä-
sidenten) angekauft. Letzte Aus-
stellungen (Sommer 2017): Galerie 
Werner Bommer, Zürich, und 
Helmhaus Zürich (zusammen mit 
Ann-Lise Coste und David Chieppo). 

Yvonne Türler

15
THOMAS 
SAUTER *1984
SONNENWIND, 2017

Öl auf Leinwand
390 × 409 cm

SONNENWIND, 2017
Öl auf Leinwand
390 × 409 cm

Einer der bekanntesten Zwiste  
der Kunstgeschichte entbrannte in  
der Renaissance zwischen den 
Kunstschulen von Florenz und 
Venedig: In der Frage, ob der 
Wirklichkeitsanspruch der Malerei 
durch Linie oder Farbe auszudrü-
cken sei, ging es um nichts weniger 
als um Kopf oder Körper – um 
die Wahl, dem Denken oder dem 
Empfinden das alleinige Primat der 
Wahrnehmung einzuräumen. 

Sauters Ölmalereien konsti-
tuieren ihren Bildraum nicht über 
räumliche Koordinaten, sondern 
über eine Anordnung von Farbflä-
chen, direkt in ihrer Farbigkeit und 
dünn im Auftrag. Sie erscheinen 
ausschnitthaft, wie Details einer 
ins Unermessliche vergrösserten 
Struktur. Doch was so weit dem 
Vokabular abstrakter Formsprache 
entspricht, wird bei Sauter zu 
einer Auseinandersetzung mit den 
Festschreibungen der Malerei: 
Der Künstler befragt nicht nur das 
Konzept der malerischen Geste, 
wenn er seine Komposition über 
Negativformen definiert und damit 
den eigenen malerischen Duktus in 
die Schranken weist. Tatsächlich 
verwendet Sauter nicht ausschliess-
lich Leinwand als Malgrund, 
sondern appliziert Farbe auch auf 
Gegenstände wie Werkzeuge und 
Autofelgen, um die Malerei aus 
ihrer zweidimensionalen Beschrän-
kung zu reissen. 

Sauter präsentiert zwei im 
Raum freistehende Gemälde. 
Die beiden Gemälde sind so 
positioniert, dass die Möglichkeit 
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17
ESTHER MATHIS 
*1985
SILENT SIGNALS, 2017

Spiegelfolie, Kugellager, Kupfer
Grösse variabel, jedes Objekt: 
250 × 15 × 21 cm

Die Räumlichkeiten des Hauses 
Konstruktiv haben dem Elektrizi-
tätswerk Zürich rund einhundert 
Jahre als Umformerstation gedient 
und damit die Versorgung der 
Elektrizität der Stadt Zürich sicher-
gestellt. Silent Signals erzeugt eine 
andere Art der Energietransforma-
tion: Die schwebende Ebene, be-
stehend aus Spiegel-Drehobjekten, 
reagiert auf Körperwärme. Die Ob-
jekte sind so konstruiert, dass sie 
kleinste Temperaturunterschiede in 
Bewegung übersetzen; die Anwesen-
heit der BesucherInnen reicht aus, 
um Bewegungen zu erzeugen. Die 
Intensität der Drehungen wird dabei 
von weiteren Faktoren wie Position, 
Dauer des Innehaltens oder Anzahl 
der Besucher beeinflusst. Nur mit 
Zeit für ein genaueres Hinschauen 
wird die Arbeit sichtbar. 

18
FRÖLICHER | 
BIETENHADER 
*1985 UND *1985
BETONFANTASIEN, 2017

Videoinstallation
Videoloop und Soundscape
Print, 420 × 310 cm

 «In jeder Stadt gibt es an dieser 
oder jener Strassenecke ein 
Monster. Grau, rau, fremd und ohne 
Respekt für seine Umgebung. Es 
stellt sich einem in den Weg, auch 
wenn man nur an ihm vorbeigeht. 
Jede Stadt hat Gebäude, die so hart 
sind und so entschieden, sich nicht 
einzufügen.»

(Till Raether, Brutal Schön, 
Süddeutsche Zeitung Magazin, Heft 
04/2017, Design & Wohnen)

Die ortsbezogene Arbeit Beton-
fantasien zeigt den Ausblick aus 
einem virtuellen Fenster auf das 
in den 1960er Jahren angedachte 
und partiell umgesetzte Express-
strassen-Y, das über der Sihl am 
Haus Konstruktiv vorbeigeführt 
hätte. Eine Autobahn mitten durch 
die Stadt. Die Arbeit hinterfragt 
städteplanerische Probleme und 
deren Lösungskonzepte. Fragen 
der Verkehrsführung und der dafür 
notwendigen Infrastruktur stehen 
hier im Kontrast zu ästhetischen 
und akustischen Ansprüchen des 
Stadt- und Landschaftsbildes. 

19
PASCAL 
SCHWAIGHOFER 
*1976
B FOR BENOMMENHEIT, 2017

Markise, Vitrine, Tonerde, Dokumente, 
Smartphone, Kunststoff
Grösse variabel

«Die Benommenheit ist das Grund-
wesen des Organismus.»

Martin Heidegger, Die Grundbe-
griffe der Metaphysik

Ausgehend von einem Markenzei-
chen eines ehemaligen Lebensmit-
telgeschäfts, geht die Arbeit einer 
wahrscheinlichen Ontologie des 
Tieres und der daraus folgenden 
Ikonografie nach. Das Werk besteht 
aus einer Zusammenstellung von 
bildlicher Bezeugung, archäologi-
scher Rekonstruktion und fiktiver 
Gliederung mit dem Ziel, eine von 
mehreren anthropozentrischen 
Repräsentationssprachen der 
westlichen Kultur zu entfalten.
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20
MONIKA 
STALDER  
*1981
OHNE TITEL (TU M’FAIS RIRE), 2017

Druckfarbe auf Baumwolle
250 × 177 cm

OHNE TITEL (SAME THING TWICE), 2017
Druckfarbe auf Baumwolle
250 × 177 cm

OHNE TITEL (BD MIX), 2017
Dubplate, Plattenspieler, Mixer, 
Aktivboxen, diverse Kabel, Teppich
Grösse variabel 

Die drei Elemente der Multimedia- 
Installation existieren in einer 
Konfiguration, welche die Work- 
Studio-Praxis, in der sie erstellt 
werden, andeutet.

Wegen der üblicherweise im 
Druckverfahren verwendeten Farbe 
werden die zwei Werke ohne Titel 
(Tu M'Fais Rire) und ohne Titel 
(Same Thing Twice) erst in zehn 
Jahren komplett ausgetrocknet sein.

Die schwarzen Rauten der 
grossformatigen hard-edge pain-
tings sind durch den negativen 
Raum der rohen, unbemalten 
Baumwolle definiert, welche wiede-
rum die handbearbeitete Materia-
lität sichtbar macht. Das repetitive, 
vollflächige Muster deutet auf die 
endlose Wiederholung hin, das 
Schwarz auf die Geschwindigkeit. 
Spuren und Reflexionen verschwin-
den im Verlauf der Zeit.

Die Soundinstallation 
gegenüber den beiden in Stereo 
angeordneten paintings besteht 
aus einer site and work responsive 
Dubplate (Aluminium / Acetat) und 
einer Hi-Fi-Anlage (Nadel / Vibra-
tionen / Aktivboxen). Die einmal 
geschnittene Low-Tech Dubplate 
spielt einen Mix, welcher für diese 
Installation aufgenommen und  
gemischt wurde. Je mehr sie 
gespielt wird, umso stärker ver-
ändert sich der Sound, bis er sich 
schlussendlich auflöst.

21
IAN 
WOOLDRIDGE 
*1982
MAGIC ROUNDABOUTS: STATES  
OF CONFUSION / STATES OF NAVIGATION, 
2017

MDF, Stahl, Acryl 
3 Teile, je 240 × 90 cm

LONE STRANGER, 2017
Stahl, Acryl, Gummi
90 × 48 cm

For Magic Roundabouts: States  
of Confusion / States of Navigation, 
Wooldridge presents a scenario 
made up of two elements: multi 
paravent screens and a figurative 
sculpture. Urinal patterns and 
ulterior motives cruise the situation 
addressing notions of modernist 
codes, power codes and queer 
signals. 

Ian Wooldridge works with 
familiar genres, tropes and topics, 
for example: porn & death, comedy 
& emptiness, skewing the under-
lying narrative structures and 
vocabularies of these topics, thus 
queering space, both physical and 
psychic.
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JULIA BODAMER 
*1988
LULLABY, 2017

Audioinstallation, Tisch, 
Architekturkarton
18 Min., 55 Sek.

Die Welt der Filme ist ein wichtiger 
Katalysator für die künstlerische 
Praxis von Julia Bodamer. Einer-
seits reagiert sie auf diese mit 
filmischen Arbeiten, andererseits 
übersetzt sie den Film immer 
wieder in andere Medien. So auch 
in ihrer neusten Arbeit:

In der Audioinstallation Lullaby 
erzählen vier Personen nacheinan-
der den Anfang der Musicalnummer 
«Lullaby of Broadway» aus dem 
Filmmusical «Gold Diggers of 1935» 
(1935) aus der Erinnerung nach. 
Dass es sich dabei um eine Films-
zene handelt, ist anfangs nicht klar, 
denn die Personen erzählen so,  
als handle es sich um ein per-
sönliches Erlebnis. Der surreale 
Charakter der erzählten Szene lässt 
sogar einen Traum vermuten. Doch 
das wiederholte Erzählen macht 
nach und nach deutlich, dass es 
sich um keinen individuellen Traum 
handeln kann. Könnte es die Szene 
eines Filmes sein?

Lullaby verweist auf den 
traumartigen Charakter des Films, 
das persönliche Erleben des 
Zuschauers und stellt das Erzählen 
in den Mittelpunkt. Es findet eine 
Transformation vom filmischen 
Bewegtbild in Sprache, vom Sehen 
zum Hören und vom erinnerten 
Bild der Erzähler zum imaginierten 
Bild des Zuhörers statt. Die zwei 
schwarzen Flächen werden dabei zu 
Projektionsflächen der Imagination 
und lassen sich gleichzeitig mit dem 
Inhalt der Erzählungen verbinden.
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auf die Bewusstseinszustände 
seines Publikums, er lässt sie in 
die Zeit fallen. 

Stefan Wagner
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FILIB 
SCHÜRMANN 
*1976
HINTER DEM VORHANG DER 
LEICHTIGKEIT, 2017

Acryl und Tusche auf Papier
200 × 150 cm

DIE EWIGE UTOPIE, ZEIT HEILT WUNDEN...
AUS: LEBENSWEG ALS TESTLAUF, 2016

Acryl, Spray und Tusche auf Papier
140 × 100 cm

hinter beschlagenen scheiben
kratzen unsicherheiten an der 
oberfläche einer glasigen realität,

vergebens.
in vergessenheit geratene 

erinnerungen
die aus einem unrechtsgefühl 

heraus um sich schlagen,
wenigstens winseln
wortlose gefechte!
laut das echo feinst schattierter 

empfindungen
ein leises rauschen vergangener 

spuren,
ein zaghaftes zittern aus den 

unebenheiten des unbewussten
unschuldige tiefe.
ein rascheln, ausgelöst durch 

den wind der heimatlosigkeit,
ein zartes häutchen nur 

überzieht die erschütterung einer 
biografie
(aus: hinter dem vorhang der 
leichtigkeit)
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KARIN 
SCHWARZBEK 
*1969
NR. 109, 2008/2017

Emaillack, Acryl, Öl auf grundierter 
Baumwolle
58 × 50 cm

NR. 111, 2017
Öl, Spachtel auf Leinen
24 × 18 cm/24 × 18 cm

NR. 073, 2009/2017
Emaillack, Acryl, Öl auf grundierter 
Baumwolle
40 × 30 cm

NR. 049, 2015/2017
Leinöl auf Baumwolle
120 × 90 cm

NR. 102, 2017
Kreide auf Baumwolle
66.6 × 50 cm

Zeigst du auch das Nicht-Zeigen?
Mich interessieren Bilder,  

bei denen es nicht primär um Dar-
stellung geht. Bilder haben Körper-
lichkeit, sie sind auch Gegenüber, 
das ist für mich relevant. Wenn mir 
etwas entschwindet, dann ist vorher 
etwas da gewesen.

Pigmentablagerungen, Uneben-
heiten oder Materialqualitäten, die 
Oberflächen ausmachen, die sich 
je nach Licht verändern – sind es 
solche Bedingungen im Malprozess, 
die dich antreiben?

Ich setze mich mit dem Körper-
haften auseinander, das Machen 
als Prozess, das fortwährende 
Mäandrieren ist schon wichtig. 
Beim Übermalen entstehen neue 
Oberflächen, die ich wieder bearbei-
te. Fehler oder Unebenheiten sind 
wesenhaft für meine Malerei, es 
entstehen ganz spezifische Oberflä-
chen, wie auch jede Haut anders ist.
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JOS NÄPFLIN 
*1950
Zerstäuben der Fragmentierung:  
BERSTEN, 2017

Spanplatte, Dispersion, Armierungseisen
30 × 30 × 495 cm

Zerstäuben der Fragmentierung:  
TONNE, 2017

Eisen, Polyesterseil, Holz, Ketten, Blei, 
Lötzinn, Siebdruck, Glas farbig/bemalt
56 cm, Ø 73 cm

AUS DER ZEIT IN DIE ZEIT FALLEN
Man bemerkt nur schleichend, 

dass sich die Welt verändert. Die 
eigenen Werte korrespondieren 
nicht mehr mit der «neuen» 
Umwelt. Und schon ist es da: das 
Gefühl, aus der Zeit zu fallen. 
Antworten zu finden gilt als 
intellektuelle Überlebensstrategie, 
und sie fallen unterschiedlich 
aus. Radikaler Konservativismus 
oder reaktionäres Verhalten sind 
sozusagen ein Pawlow’scher 
Reflex. Zurück zum guten Alten. 
Aus der Zeit fallen könnte aber 
auch bedeuten, etwas zu verlieren, 
etwas, das einen erinnert an eine 
Zeit, an Menschen, an ein soziales 
Umfeld. Das wäre Nostalgie. 
Sich bewusst aus der Zeit fallen 
zu lassen ist etwas komplett 
anderes. Es ist ein Versuch, die 
eigene beschränkte Zeitlichkeit zu 
durchbrechen. Religiöse Praktiken 
basieren auf dieser Idee, denn sie 
transzendieren das Leben auf ein 
anderes Ziel: ein Leben nach dem 
Tod, ein Paradies oder eine unend-
lich andauernde Existenz in einem 
anderen Raum-Zeit-Kontinuum. 
Eine weitere Möglichkeit, die Zeit 
zu bewegen, ist, sie zu beschleu-
nigen. Technologischer Fortschritt 
erweckt den Eindruck, die Zeit ver-
laufe schneller. Damit einher geht 
die Vorstellung, dass alle Probleme 
der Gegenwart in der Zukunft 
durch ebenjene Technologie gelöst 
werden können. Mit dieser Science 
Fiction allerdings werden nur die 

Ist dieses Spezifische oder 
Hautartige gar motivisch?

Vielleicht bin ich auf der 
Suche danach, wie Bildnerisches 
und Motivisches zusammenfal-
len. Material lagert Zeit ab, ich 
lasse mich darauf ein. Wenn ich 
reduziere und weiter reduziere … 
dann nehme ich beispielsweise bei 
einem Frührenaissancebild weniger 
Motive oder Komposition wahr, 
sondern seine Taktilität, auch wenn 
die Malerei völlig illusionistisch ist.

«Nonpiktorale» Ikonen?
Das Interessante an Ikonen ist 

ja, dass sie sich in der Erzählung 
wiederholen wie auch motivisch 
sich an Konvention halten. Der 
Anspruch ist keine neue Erzählung, 
sondern das Verweisen auf Abwe-
sendes, das wiederum verkörpert 
wird. Es sind Objekte, die gewis-
sermassen das «Nicht-da-Sein» 
stattfinden lassen.

4 Fragen an Karin Schwarzbek,  
21. Juli 2017 / tm

gesellschaftlichen und sozialen 
Normen der Gegenwart in Frage 
gestellt. Wir leben in einer Zeit, in 
der die oben beschriebenen Phä-
nomene gleichzeitig auftreten, wir 
dieser gewahr werden, sie nicht 
einordnen können, wir nicht mehr 
über die Zeit verfügen können.

Was aber hat dies mit Kunst 
zu tun? Jos Näpflin scheint zu 
diesen simultanen Zeitwahrneh-
mungen einen Zugang gefunden zu 
haben, denn seine Werke weisen 
ein eigentümliches Moment des 
Aus-der-Zeit-Fallens auf. Sie neh-
men Bezug auf die Vergangenheit 
und die darin eingeschriebenen 
Werte, Techniken und Bildspra-
chen. Die Einbettung jener zeitlich 
zurückliegenden Medien und 
Ausdrucksweisen in der Gegen-
wart erzeugt eine Entfremdungs
situation, in welcher die Gegen-
wart erst wenige lesen können. 
Näpflins Werkzyklus «Zerstäuben 
der Fragmentierung», mit einem 
Titel, der auf einer Verflüchtigung 
eines bereits analytisch Getrenn-
ten – des Fragments – beruht, ist 
ein Beispiel hierfür. In diesem 
Verfeinerungsprozess werden 
ebenjene zeitlichen Erfahrungen 
deutlich, die unsere Gegenwart so 
beunruhigend heterogen erschei-
nen lassen. Es ist, wie wenn man 
im Wassernebel ins Licht sieht und 
auf einmal alle Farben deutlich 
werden, bevor die Wassertropfen 
wieder verschwinden. In dieser 
kurzen Zeit des aufsprühenden 
Nebels werden Gewissheiten 
sichtbar, kurze Erscheinungen 
der Erkenntnis scheinen bereits 
wieder zu verfliegen. Welcher 
Wahrheit will man nun folgen? Die 
Tropfen fallen aus der Zeit, physi-
kalisch einfach erklärbar und doch 
als Phänomen zu faszinierend, um 
sie als naturwissenschaftlich zu 
erklären. Jos Näpflin nimmt Bezug 
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JAN SEBESTA 
*1979
LAUTES SCHWEIGEN, 2016/17 

Tumblerfilter, Staub, Ø 25 cm
Metallstangen, je 120 × 130 × 20 cm

«Alles, was übrig bleibt von vergan-
genen Tagen, sind kleine Stoffpar-
tikel, beinahe nichtig wirken sie. 
Meine Hand trug diesen runden 
Filter vom Tumbler ab und wischte 
mit einer Bewegung alles weg. Weg 
war es! Es landete im Müll, nur in 
meinen Gedanken lebte es weiter.» 

Jan Sebesta

Der Künstler Jan Sebesta (*1979) 
weist in seiner Arbeit «Lautes 
Schweigen» auf das kollektive 
Empfinden unüberlegten Handelns 
hin, auf simples Ausführen und 
die Verbreitung von Informatio-
nen, welche mehr und mehr zur 
Sisyphusarbeit verkommt. Immer 
wieder werden von Neuem die 
tellerförmigen Fuselpartikel von 
der Tumblertrommel abgetragen. 
Das Prozedere wiederholt sich und 
findet kein Ende. 

Ein Hinweis darauf, dass wir 
heute nicht mehr im Stande sind, 
die Masse zu aktivieren, und 
stillschweigend autoritäre Manipu-
lationen akzeptieren? Zwar haben 
wir alle unsere «Fuselpartikel», die 
an uns haften und unser Denken 
und Handeln prägen, dennoch sind 
wir weit davon entfernt, unsere 
Bürgerpflichten lauthals auszu-
sprechen, lieber lassen wir uns 
entmündigen und tragen unseren 
Ballast, unseren Staub weiterhin 
mit uns mit. 

Die runden Staubteller sind 
absichtlich auf Teppichstangen 
platziert. Teppiche werden auf 
diesen Stangen von Staub befreit. 
All das, was sich auf ihnen absetzt, 
wird vernichtet, brutal rausgeklopft 
und weggewischt. Die Vergangen-

3. Stock rechts
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RUTH ERDT 
*1965
STADT IM SCHATTEN, 2015/16

Fotogramm-Cyanotypien auf 
Büttenpapier, Unikate
Vorlagen: Architekturmodelle  
ETH Zürich 2015
210 × 365 cm

Die ausgestellte Werkgruppe zeigt 
zwanzig Unikate, welche im Cyano-
typie-Verfahren hergestellt wurden 
und als Türme aufgebaut sind. Es 
sind gleichzeitig auch Fotogramme. 
Die Werkgruppe wurde ohne Foto-
apparat gemacht und ist doch eine 
fotografische Arbeit. In Anlehnung 
an Roland Barthes1 sieht man den 
festgehaltenen Schein eines Gegen-
standes. Der Gegenstand selbst ist 
verschwunden.

Aus der ETH Zürich holte 
ich Architekturmodelle, die für 
den Abfall bestimmt waren. Ich 
dekonstruierte die Modelle und 
kombinierte Teile davon für meine 
Vorlage zum Bild (als das eigent-
liche «Negativ» des Bildes). Die 
Objekte legte ich auf beschichtetes 
Papier und belichtete es an der 
Sonne. Das im Schatten Liegende 
blieb hell und das belichtete Papier 
wurde dunkel. Belichtete ich zu 
einem anderen Zeitpunkt dasselbe 
architektonische Fragment, ent-
stand ein neues Bild aufgrund des 
veränderten Sonnenstandes. Zudem 
gelang ein gleichmässiges, lücken-
loses Auftragen der Chemie in der 
Dunkelkammer selten. Es war also 
schwer vorherzusagen, wie sich 
das Fotogramm entwickeln würde. 
Diese Art von Risiko und Fehler 
bei der Bildherstellung ist bewusst 
gesucht und gewollt.

1	 Die helle Kammer, S. 91

heit ist scheinbar wertlos, und 
trotzdem bedient sie sich leise von 
der Gegenwart. Die Fuselrückstän-
de aus dem Tumbler konservieren 
Informationen, sie funktionieren 
wie der Filter der personalisierten 
Suche im Netz. «Diese Überbleibsel 
können wie Algorithmen verstanden 
werden, sie sind die Berechnungen, 
die wichtige Entscheidungen für 
die Gegenwart bzw. die Zukunft 
fällen, fast wie Google, Facebook, 
Instagram oder Twitter, die indirekt 
als Informationsmakler fungieren», 
so der Künstler. 

In der Arbeit «Lautes Schwei-
gen» geht es aber nicht darum, 
Filter abzuschaffen, die hier im 
übertragenen Sinn die Prozesse 
autoritärer Beeinflussungen dar-
stellen. Es geht vielmehr darum zu 
verstehen, ob wir die Kontrolle über 
die Parameter dieser Filter haben. 
Können uns diese Filter wirklich 
garantieren, Wichtiges wahrzuneh-
men? Ist wirklich alles unwichtig, 
was sich oberflächlich absetzt, 
und nur das Verborgene bleibt 
essenziell? So kann diese Arbeit 
von Jan Sebesta auch als Reaktion 
gelesen werden, die aus bestehen-
den Partikeln oder vermeintlichem 
Abfall Neues entstehen lässt und so 
Identitäten neu verhandelt. Firmen 
legen absichtlich Schwachstellen in 
ihre Produkte und sprechen dabei 
von «geplanter Obsoleszenz». Diese 
Erkenntnis ist aber kein Beleg oder 
Beweismittel für eine grossangeleg-
te Verschwörungstheorie, sondern 
vielmehr eine Kritik der heutigen 
Wegwerfgesellschaft und somit 
letzten Endes auch ein Appell an 
die Konsumenten. Jan Sebesta 
verweist hier also auf das durchaus 
erfüllende Glück oder die geheime 
Sehnsucht, die in uns ruht, Kleines, 
Vorgefundenes, vermeintlich Un-
wichtiges schätzen zu lernen oder 
es wiederzuentdecken, wobei es 
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FRANÇOISE 
CARACO  
*1972
VERGESSEN UND ERINNERN, 2016

HD-Video 16:9, Loop, Farbe
7 Min., 56 Sek., mit Ton

Denkt Françoise Caraco an ihr 
Jahr in Paris zurück, sagt sie: «Ich 
empfinde Heimweh für diese Stadt, 
in der ich mich ein Jahr lang fremd 
gefühlt habe.» Eine Folge von 50 
Aufnahmen wird projiziert und 
aus dem Off kommentiert. Caraco, 
für die Paris nur ein temporärer 
Aufenthaltsort geblieben ist, erzählt  
aus der Ich-Perspektive, kommen-
tiert spontane Eindrücke und stellt 
singuläre Momente allgemeinen 
Situationen gegenüber: «Mein 
Atelier im Sonnenschein, sonst hat 
es fast immer geregnet», oder fügt 
lapidar an: «Es gibt Fotos, die mag 
ich einfach.»

Insgesamt sind es 1900 Fotos, 
«leicht und schnell» mit einem 
Smartphone aufgenommen. Es tritt 
der Effekt ein, dass nicht mehr jede 
Aufnahme erinnert wird, nicht der 
Ort, nicht die Stimmung, nicht die 
eigene Anwesenheit dort. Bekannt 
ist auch der Effekt, dass wir vor 
Ort anderes empfinden als im 
Nachhinein beim Sichten der Fotos. 
Das Fremde ist in den Fotografien 
angeeignet, mit eigenen Erinnerun-
gen ergänzt, ist vorübergehend Teil 
des Eigenen gewesen und spiegelt 
sich schliesslich in der Arbeit 
wider, die Françoise Caraco unter 
dem Titel Vergessen und Erinnern 
realisiert hat.

Ruth Horvak

ihm hierbei aber nicht um aktuell 
besprochene Themen oder omniprä-
sente Missionierungsmassnahmen 
eines utopischen und widersprüch-
lichen Zero-Waste-Lifestyles geht, 
auch geht es nicht um einen über-
trieben zeremoniellen Umgang mit 
diesen Dingen, sondern vielmehr 
darum, davon abzukommen, immer 
nur Neues als besonders begehrens-
wert zu betrachten. «Unser Hirn 
ist darauf programmiert, Neues zu 
lieben und Altes abzulegen, weil wir 
uns einbilden, die Idee von Optimie-
rung verstanden zu haben», so Jan 
Sebesta. 

Catrina Sonderegger
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AURÈLE 
FERRIER *1975
TRANSITIONS, 2017

1-Kanal-HD-Videoinstallation/DCP, Farbe,  
5.1 Dolby-Surround-Raumton
12 Min., 48 Sek. (15 Min., Loop)
Ausgestellt: Stereoversion mit Kopfhörer

Die Projektion beginnt zu jeder vollen 
Viertelstunde.

Das Werk Transitions (2017) von 
Aurèle Ferrier erzählt von den 
Spuren der menschlichen Zivilisa-
tion – die Eroberung der lebens-
feindlichen Wüste endet in der 
surreal-hedonistischen Konsumwelt 
Las Vegas. Die Kamera führt uns 
bedrohlich langsam entlang einer 
Kulisse menschenleerer Stadtrand-
siedlungen. Die Bauten, Autos und 
Reklamen reden von den Träumen 
der Menschen und ihrem Streben 
nach Glück. Die gespenstisch-
apokalyptische Grundstimmung 
zieht sich über diese filmische 
Reise, die Spuren der Menschheit 
wirken zunehmend lächerlich und 
hilflos, eine eigenartige Melancholie 
schwingt mit. Wohin sind die 
Menschen verschwunden? Man 
denkt an eine Katastrophe, eine 
Epidemie – oder sehen wir einfach 
auf ein entleertes Filmset nach 
einem Shooting?

 Das Werk vermag in ruhig 
gehaltenem Bild und Ton eine 
Spannung zu erzeugen. Der Film 
nimmt die Betrachtenden mit auf 
eine Reise, die auch eine Metapher 
über die Grenzen menschlichen 
Tuns und Strebens sein könnte. Die 
menschliche Kultur und Zivilisati-
on, aus der Wüste gekommen, wird 
an ihrem Ende wieder Wüste sein. 

Esther Eppstein und 
Elodie Pong
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STELLA 
*1990
CHOKE NO JOKE, 2017

Öl auf Leinwand
Triptychon, je 330 × 160 cm

ALESSANDRO MICHELE
Ich war so sicher und deshalb 

zu gierig. –
Es kommt schleichend und nun 

nimmt es mir die Luft. Mein Mund 
ist so voll, mein Hals eng – ich kann 
die Zunge nicht mehr bewegen. –

Es macht, dass ich schwitze. 
Es macht, dass ich erröte. Lange 
Zeit habe ich damit geschmeidig 
getanzt – wendig, wild und elegant. 
Jetzt werde ich ganz langsam 
bestraft. Es wird immer enger; und 
jetzt bin ich ohnmächtig, schlaff 
und weich. Ich lass mich einpacken 
und durchgären, werde ganz verdor-
ben und sauer. Ich bleibe liegen und 
lüge einfach weiter.
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Ausstellung. Durch die Ausstellung 
zieht sich des Weiteren ein chrono-
logischer sowie medienbestimmter 
Leitfaden. Einer Archivablage 
gleich, reicht die Werkpräsentation 
von der Gegenwart in die Ver-
gangenheit, wobei immer wieder 
zeitliche Überlappungen auftreten. 
Die Ausstellung hat so gesehen 
zwei Anfangspunkte: einen bei der 
Eingangstüre und einen im hinters-
ten Ausstellungsraum. Inhaltliche 
ebenso wie visuelle Verbindungen 
bereichern die Werke und verklam-
mern sie über die zeitliche Distanz 
ihrer Entstehungszeitpunkte 
hinweg.

Betritt man das vierte Ober-
geschoss des Haus Konstruktivs, 
so wird man zunächst mit vier 
Videoarbeiten entlang des Korridors 
konfrontiert. Sie stimmen die Be-
trachtenden auf die nachfolgenden 
Räume ein. Zu den Videos gesellen 
sich Fotografien, die drei thema-
tische Schwerpunkte anklingen 
lassen: Architektur, Landschaft 
und Stillleben. Vor allem die beiden 
Letztgenannten verweisen in den 
hintersten Raum, in dem Malerei 
aus den Jahren 1944 bis 1954 
gezeigt wird. Sie orientiert sich an 
den Themen Landschaft, Stillleben 
und Skulptur, die damals gesetzt 
wurden und den Bogen zu den 
neusten Ankäufen spannen.  
Die farbliche Intensität dieses 
hintersten Raums generiert nicht 
zuletzt einen frischen Blick auf 
Fritz Glarners angrenzenden 
Rockefeller Dining Room (1963/64). 
Im selben Raum werden die Por-
träts derjenigen Regierungsräte 
gezeigt, die den Beschluss, eine 
Kunstkommission zu bilden, gut 
hiessen und damit ein bis heute 
bewährtes Förderinstrument des 
Kantons nachhaltig prägten.

Im dritten Raum werden Arbei-
ten auf Papier gezeigt, die allesamt 
die Titel Ohne Titel / O.T. / Untitled 

tragen und damit einen Gegenpol 
zu den fast durchgängig betitelten 
Werken in den übrigen Räumen 
bilden. Dieser dritte Raum enthält 
Werke von gut 60 Künstlerinnen 
und Künstlern, die von den diver-
sen Kunstkommissionen, die im 
Zeitraum von 1978 bis heute tätig 
waren und sind, ausgewählt wur-
den. 1978 stellt dasjenige Jahr dar, 
in welchem die erste Arbeit Ohne 
Titel in die kantonale Sammlung 
einging. Die Petersburger Hängung 
erweist sich als ideal, um so viele 
dieser Werke wie möglich zu zeigen. 
Sie spielt auf die Fülle von Werken 
mit dieser Titelsetzung an und 
nimmt zugleich Bezug auf die Gege-
benheiten des Raums. Dem Medium 
Papier wird mit dieser Hängung 
eine zentrale Position eingeräumt. 
Die Unmittelbarkeit der Arbeiten 
auf Papier, des Konzentrats des 
Striches auf dem Träger, wird 
genauso betont wie die Präsenz 
eines Mediums, das bei Sammlungs-
ausstellungen oftmals ausgespart 
bleibt. Die Wucht des Striches und 
die Gedanken der Künstlerinnen 
und Künstler können hier in man-
nigfaltigen Variationen erfahren 
werden. Während Ausstellungsbe-
sucherinnen und -besucher oftmals 
zuerst auf Bildtitel abzielen, hoffen 
wir mit einer Auswahl von Arbeiten 
Ohne Titel das betrachtende Auge 
auf die Werke an sich zu lenken 
und mit deren Versammlung einen 
nachhallenden Klang zu entfachen. 

Die aktuelle Ausstellung 
gewährt einen Augenschein auf 
die umfangreiche kantonale 
Kunstsammlung. – Mögen künftige 
Ausstellungen diesen Einblick 
erweitern.

Susanna Kulli und  
Anna Vetsch

Bei der Erwerbung von Kunst-
werken aus Ausstellungen, bei 
Wettbewerbsentscheidungen wie in 
der Förderung junger Talente sollte 
nur das Beste gut genug sein.

Dieser bis in die Gegenwart gültige 
Satz ist dem Bericht über die Tätig-
keit der Kunstkommission in den 
Jahren 1945 bis 1954 entnommen. 
Am 14. Dezember 1944 beschloss 
der Regierungsrat die Gründung 
einer Kunstkommission mit exter-
nen Beratern. Der eben erwähnte 
Bericht fasst die Bestrebungen der 
ersten zehn Jahre dieser kantona-
len Kunstkommission zusammen. 
Doch welche Werke sind in der 
heutigen Kunstsammlung aus 
dieser Anfangszeit vorhanden und 
wie reagierten die Künstlerinnen 
und Künstler auf die Gründung 
einer solchen Kommission? 
Aufschluss darüber geben Teile 
des Tätigkeitsberichts ebenso wie 
weitere Zeitdokumente, die neben 
einer Auswahl dessen, was die 
Kommission damals zum Ankauf 
empfahl, in der aktuellen Ausstel-
lung im Museum Haus Konstruktiv 
zu sehen sind. 

Leitgedanke der Ausstellung 
ist es, die bereits 1908 ins Leben 
gerufene kantonale Kunstsamm-
lung von der Einberufung der ersten 
Kunstkommission im Jahr 1944 
bis heute in all ihren Facetten 
vorzustellen und so einen Einblick 
in die Förderung von Künstlerinnen 
und Künstlern durch Werkankäufe 
des Kantons zu gewähren. Um dem 
breiten Spektrum der in der Samm-
lung vertretenen Kunstschaffenden 
ansatzweise gerecht zu werden, 
wird jeweils nur ein Werk pro 
Künstlerin oder Künstler respektive 
Künstlerpaar gezeigt. Zwei Fakto-
ren waren für die Beschränkung der 
Auswahl massgeblich: Die räum
liche Situation des Haus Konstruk-
tivs und die zeitliche Dimension der 

Das Hochbauamt und die Fachstelle Kultur 
des Kantons Zürich präsentieren: 
EIN AUGENSCHEIN VON 1944–2017

Konzept von Susanna Kulli, Kunstver­
mittlerin und ehemalige Galeristin, und 
Anna Vetsch, Kunsthistorikerin 

AUSGEWÄHLTE WERKE DER KUNST
SAMMLUNG DES KANTONS ZÜRICH
Für die aktuelle Ausstellung wählten die  
beiden Kuratorinnen aus den rund 20 000 
Werken der Kunstsammlung des Kantons 
Zürich Arbeiten von 1944–2017 aus. Ein 
chronologischer sowie medienbestimmter 
Leitfaden zieht sich durch die Ausstellung.

FÜHRUNGEN DURCH  
DIE SAMMLUNGSAUSSTELLUNG
Freitag, 22. September, 12.30 Uhr;  
Dienstag, 26. September, 12.30 Uhr mit  
den Kuratorinnen Susanna Kulli und  
Anna Vetsch

ÖFFENTLICHER VORTRAG
Samstag, 30. September, 11.15 Uhr
Die Kunstsammlung des Kantons  
Zürich – wie sie zu dem wurde,  
was sie ist 
von Kathrin Frauenfelder, Kuratorin  
Kunstsammlung Kanton Zürich
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Ernst Hebeisen (1919–2007) 
Barbara Heé (*1957)
Andrea Heller (*1975)
Peter Z. Herzog (*1950)
Hildi Hess (1911–1998)
Hey Heussler (*1932)
Susanne Hofer (*1970)
Gottfried Honegger (1917–2016)
Manù Hophan (*1956)
Karl Hosch (1900–1972) 
Tom Huber (*1976)
Daniel Huber (*1952)
Pia Huber (*1967)
Edwin Hunziker (1901–1986)
Werner Hurter (*1932)
Hugo Imfeld (1916–1993)
Nicola Jaeggli (*1955)
Jan Jedlicka (*1944)
Bruno Jericke (*1962)
Maureen Kaegi (*1984)
San Keller (*1971)
Jean (Hans) Kern (1874–1967) 
Alfred Kolb (1878–1958)
Susi Kramer (*1947)
Reinhold Kündig (1888–1984)
Gottlieb Kurfiss (1925–2010) 
Karl Landolt (1925–2009) 
Gregor Lanz (*1962)
Zilla Leutenegger (*1968)
Thomas Lüchinger (*1953)
Oskar Lüthy (1882–1945) 
Klaus Lutz (1940–2009)
Lutz & Guggisberg (*1968/*1966)
Tobias Madörin (*1965)
Curt Manz (1900–1989) 
Andreas Marti (*1967)
Al Meier (*1954)
Conrad Meier (*1960)
Verena Merz (1959–1990)
Werner Meyer (1895–1981) 
Claudia Mirer Albrecht (*1947)
Aldo Mozzini (*1956)
Thomas Müllenbach (*1949)
Robert Müller (1920–2003) 
Otto Müller (1905–1993)
Barbara Müller (*1956)
Yves Netzhammer (*1970)
Michael Nitsch (*1963)
Ciane P 
Ursula Palla (*1961)
Jessica Pooch (*1982)

Vanessa Püntener (*1973)
Peter Regli (*1959)
David Renggli (*1974)
Elen Rolih (*1979)
Dieter Roth (1930–1998)
Nelly Rudin 1928-2013)
Ernst Georg Rüegg (1883-1948)
Katharina Sallenbach (1920–2013) 
Walter Sautter (1911–1991) 
Anina Schenker (*1971)
Adrian Schiess (*1959)
Karin Schuh (*1979)
Jakob Schwarz (*1918)
Shirana Shahbazi (*1974)
Jules Spinatsch (*1964)
Sebastian Stadler (*1988)
Bertold Stallmach (*1984)
Peter Storrer (1928–2016)
Theresa Strehler (1910–2003) 
Beat Streuli (*1957)
Christine Streuli (*1975)
Klaus Tinkel (*1957)
Olga Titus (*1977)
Costa Vece (*1969)
Maja Vieli-Bisig (*1951)
Marianna von Allesch (*1886–1972)
Nando von Arb (*1992)
Johann Wilhelm von Tscharner 
(1886–1946) 
Walter Wächter (1934–2004)
Armin Wanger (1920–2010)
Raffael Waldner (*1972)
Markus Weggenmann (*1953)
Edwin Wenger (*1919) 
Cécile Wick (*1954)
Beat Wipf (*1982)
Jurek Zaba (*1957)
Eugen Georg Zeller (1889–1974) 
Rudolf Zender (1901–1988) 

KÜNSTLERINNEN UND KÜNSTLER 
DER AUSSTELLUNG:
Stefan Altenburger (*1968)
Christian Andersen (*1974)
Anna Margrit Annen (*1951)
Hans Bach (*1946)
Joachim Bandau (*1936)
Annette Barcelo (*1943)
Paul Basilius Barth (1881–1955) 
Irma Bernasconi-Pannes  
(1902–1971)
Paul Bodmer (1886–1983) 
Sandra Boeschenstein (*1967)
Klaus Born (*1945)
Fanny Elisabeth Brügger  
(1886–1970)
Pit Brunner (*1957)
Heinrich Bruppacher (1930–2010) 
Chris Bünter (*1961)
Françoise Caraco (*1972)
Lucia Coray (*1957)
Gabi Deutsch/Ana Strika 
(*1973/*1981)
Adem Dërmaku (*1978)
Arthur Egle (1921–1993) 
Ernst Egli (1912–1999) 
Peter Emch (*1945)
Klodin Erb (*1963)
Thomas Ernst (*1965)
Wally Ernst-Trudel (1908–1995) 
Jonas Etter (*1981)
Peter Fischli und David Weiss 
(*1952/1946–2012)
Thomas Flechtner (*1961)
Willy Frehner (*1932)
Conradin Frei (*1983)
Katrin Freisager (*1960)
Margheritha Frey (1887–1969) 
Marcel Gähler (*1969)
Federica Gärtner (*1949)
Isabel Germond 
Wilhelm Gimmi (1886–1965) 
Judith Glaus (*1954)
Marianne Gloor (*1942)
Max Gubler (1898–1973) 
Jakob Gubler (1891–1963) 
Corinne Güdemann (*1960) 
Margrit Gsell-Heer (*1887–1967)
Pierre Haubensak (*1935)
Valentin Hauri (*1954)
Peter Hauser (*1981)




