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ATMOGRAFIKEN

Atmografiken sind keramische Grafiken.

Das Projekt untersucht das grafische Potential einer
einzigen Glasur, die chemisch gesehen immer die
gleiche ist. Durch kontrollierte Anderungen im
Brennverfahren wird keramische Farbe gezielt grafisch
eingesetzt.

Mich interessiert, wie das asthetische Ausdruckpotential
einer einzigen keramischen Farbe durch die
Méglichkeiten der Technologien gesteigert werden
kann. Reine Technologie zeigt das Malerische der
keramischen Disziplin. So zeigen die Atmografiken
vergangene Atmosphére und bewahren sie dauerhaft in
Bildern von keramischer und tber keramische Farbe.

Atmografiken - 2023
Installation, je 37 x 27 cm
Porzellan, Glasur

Atmographics - 2023
installation, each 37 x 27 cm
porcelain, glaze



Atmografiken - 2023
Installation, je 37 x 27 cm
Porzellan, Glasur
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Atmographics - 2023
installation, each 37 x 27 cm
porcelain, glaze



ATMOGRAFIKEN

Atmografiken sind keramische Grafiken.

Das Projekt untersucht das grafische Potential einer
einzigen Glasur, die chemisch gesehen immer die
gleiche ist. Durch kontrollierte Anderungen im
Brennverfahren wird keramische Farbe gezielt grafisch
eingesetzt.

Mich interessiert, wie das asthetische Ausdruckpotential
einer einzigen keramischen Farbe durch die
Méglichkeiten der Technologien gesteigert werden
kann. Reine Technologie zeigt das Malerische der
keramischen Disziplin. So zeigen die Atmografiken
vergangene Atmosphére und bewahren sie dauerhaft in
Bildern von keramischer und tber keramische Farbe.



Atmografiken - 15°/30°/45°/60°, 2022
Installation, 37 x 120 cm
Porzellan, Glasur

Atmographics - 15°/30°/45°/60°, 2022
installation, 37 x 120 cm
porcelain, glaze



ATMOGRAFIKEN - 15°/30°/45°/60°

Unterschiedlich verflossene, deformierte, ehemals
kreisformige Flachen, bilden Ansammlungen
heruntergeflossener keramischer Glasur.

Sie zeigen verfestigte FlieBbewegungen derselben
keramisch roten Farbe.Keramisches Rot wurden
kreisférmig auf papierdiinnen Keramikuntergriinden
aufgetragen und in unterschiedlichen Winkeln aufrecht
gebrannt.

Die materialisierten FlieBbewegungen erzeugen ein
farbliches Erscheinungsbild in der Struktur. Durch das
Schmelzen der Rohstoffe und die Schwerkraft entstehen
Bilder von keramischer Farbe, dauerhaft bewahrt.
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Wasser zum Trinken, 2021
Installation, 700 x 120 x 50 cm
Porzellan und Glasur

ausgezeichnet mit dem Vulnerable Kunstpreis der Diézese
Rottenburg, 2. Preis (2022) und dem Hessischen Staatspreis,
Forderpreis (2021)

Water for Drinking
installation, 700 x 120 x 50 cm
porcelain and Glaze

awarded with the Vulnerable Art-Award of the Diozese

Rottenburg, 2. Prize (2022) and with the Hessian State Award
(Promotion Award) (2021)
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Water for Drinking

detail

Wasser zum Trinken, 2021

Detail
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WASSER ZUM TRINKEN

194 handgedrehte Kriige und 194 handgedrehte
TrinkgefaBe reprasentieren jeweils je einen
Nationalstaat der Erde.

Jeder Krug tragt einen eingepragten MafBstab

und eine farbig markierte Wasserstandslinie. Die
Wasserstandslinie markiert die Grenze des assoziierten
Fillvolumens. Die GréBe des Kruges symbolisiert

die idealerweise vorhandene bendtigte Menge

an sauberem und zugénglichem Trinkwasser um

alle Einwohner des jeweiligen Landes ausreichend

mit Trinkwasser zu versorgen. Ein eingepragter
Landername ordnet den jeweiligen Wasserstand im
einzelnen Krug einem spezifischen Land zu. Das durch
die eingezeichnete Wasserstandslinie symbolisierte
Fillvolumen zeigt die Prozentzahl der Einwohner, die
tatsachlich Zugang zu Trinkwasser haben.

Die GroBe des Trinkbehaltnisses reprasentiert den
tatsachlichen Trinkwasserbedarf aller Einwohner des
jeweiligen Landes und zudem das Trinkwasserbeddirfnis
aller Einwohner der Erde.

Jedem der 194 Krug-Trinkbehéltnis Paaren ist ein
unterschiedlich farbiger keramischer Wasserton
zugeordnet. Die Blau-Grau-Griin Téne sind das
Ergebnis einer Recherche zu unterschiedlichen natirlich
gesammelten Wasserfarben und sind diesen in Glasur
farbig nachgeahmt. Je mehr Trinkwasser in einem Land
vorhanden ist, desto dunkler ist die Wasserfarbe, je

weniger Trinkwasser vorhanden ist, desto heller ist die
Farbe.

Die 194 Kriige sind installativ angeordnet. Daneben
sind die 194 Trinkbehaltnisse installativ angeordnet.
Beide Anordnungen stehen sich gegeniiber und sind
gleichzeitig voneinander getrennt. Das Potenzial des
BedUrfnisses, die Bewohner dieser Erde mit Trinkwasser
zu versorgen steht der Realitat entgegen. Das Bedlrfnis
und das Haben kontrastieren sich, ringen miteinander
und bilden zugleich eine &sthetische Einheit.
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Technologische Ornamente, 2021
Installation, 40 x 60 x 8 cm
Porzellan, Glasur
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Technological Ornaments, 2021
installation, 40 x 60 x 8 cm
porcelain, glaze



TECHNOLOGISCHE ORNAMENTE

Das Projekt , technologische Ornamente” untersucht
das ornamentale Potenzial eines einzelnen
Kristallglasuren-Rezepts, das in 15 unterschiedlichen
Ofen gebrannt wurde.

In bestimmten Brennvorgadngen wachsen

durch chemische Reaktionen in bestimmten
Glasurenzusammensetzungen kristalline Formen. Jedes
der Wandobjekte ist mit der gleichen Glasur gebrannt
und reprasentiert einen anderen Brennvorgang

mit einer anderen Haltezeit bei unterschiedlichen
Brenntemperaturen. Dieses beeinflusst das Wachstum
der Kristalle und fihrt zu unterschiedlichen Formen
dieser.

Die Arbeit ,technologische Ornamente” nutzt folglich
die keramischen Technologien gezielt malerisch und
materialisiert unterschiedliche Brenntechnologien in
Form von unterschiedlichen Glasurreaktionen, die zu
unterschiedlichen visuellen kristallinen Ornamenten
fihren. Die Arbeit ,technologische Ornamente” ist also
ein Formenbuch, welches das Spektrum der kristallinen
ornamentalen Formen einer einzigen Glasur zeigt.
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Glasur-Topografie, Rezeptur 292, 2021
Installation, 20 x 150 cm
Porzellan, Glasur

15



GLASUR-TOPOGRAFIE, REZEPTUR 292

Das Projekt , Glasur-Topographie” untersucht das
Spektrum eines einzelnen Rot-Rezepts, das in 10
unterschiedlichen Ofen gebrannt wurde.

Mich interessierte, wie viele unterschiedliche
Farbergbnisse ich unter diesen Bedingungen erreichen
konnte.

Die Arbeit ,Glasur-Topographie” ist folglich eine
Farbkarte, eine Farbtopographie,

reprasentiert durch die unterschiedlichen
Glasurreaktionen, die zu unterschiedlichen visuellen
Farbergebnissen fiihrten und zeigt somit das Spektrum
und das Potenzial eines einzigen Glasurrezepts.
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Hommage an Anna Kristine lwersen, 2020
Installation, 60 x 250 cm
Garn
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Homage to Anna Kristine Iwersen, 2020
installation, 60 x 250 cm
yarn
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IHOMMAGE AN ANNA KRISTINE IWERSEN

st es moglich die Biografie einer historischen heute
unbekannten Person hinter Museumsobjekten in Form
von Fragmenten zu erzéhlen, um eine Représentation
fur sie und ihr unternehmerisches Wirken zu (er)finden?

Um die Jahre 1836/37, einige Jahre vor Beginn der
Frauenbewegung, waren die Mdglichkeiten einer Frau
eine gesellschaftliche Fiihrungsrolle zu Gbernehmen
(nahezu) nicht gegeben. Die Kléppelhdndlerin

Anna Kristine lwersen aus Logumkloster aus dem
Gebiet Vestslesvig hat es geschafft,eine erfolgreiche
Unternehmerin zu werden und sich der Frauenrolle des
friihen 19. Jahrhunderts wiedersetzt. lhr Schaffen und
Wirken als Geschaftsfrau mache ich zum Gegenstand
dieser Arbeit.

Frau Anna Kristine lwersen war eine erfolgreiche
Kléppelhandlerin. Als historische Quelle fir diese
Arbeit wurde das Aufkaufsbuch verwendet. Es gibt uns
Auskunft dariiber, bei welchen Klépplerinnen Anna
Kristine Iwersen ihre Kléppelwaren eingekauft hat. Es
gibt den Klépplerinnen, den Handwerkerinnen hinter
den Kldppelwaren, eine Identitdt und eine Herkunft.
Frau lwersen entwarf und entwickelte die Waren in
ihren Mustern, sie suchte geeignete Klépplerinnen
und lehrte diese ihre Muster zu kldppeln. Sie gab

den Kldpplerinnen ihre Auftrage und lieB3 diese die
Arbeiten kldppeln. Sie kaufte ihnen die Ware ab. Sie
begutachtete die Kléppelwaren und sortierte sie nach
Qualitat. AnschlieBend verkaufte sie die Arbeiten der
Klpplerinnen an den Kléppelkramer. Die Arbeiten
gelangten in den Handel und schlieBlich zum Kunden.
Soweit die noch erhaltenden und bewahrten Arbeiten
museal archiviert sind, sind diese in der Regel nur durch
eine Notiz auf einer Karteikarte im Museumsschrank
dem flr den Besucher ,leeren” und ganzlich
unbekannten Namen Anna Kristine lwersen zugeordnet.
Insoweit verortet die Kenntnis Uber die Identitat und
Herkunft der Klépplerinnen hinter den Anna Kristene
Iwersen zugeschriebenen Kléppelwaren auch Anna
Kristine Iwersen selbst als Kauffrau in einem Netz der
Handelsstrukturen, deren Muster sie als Kauffrau selbst
festgelegt hat. Es gibt auch ihr eine Identitat. Das
interessiert mich.

Die Arbeiten Hommage an Anna Kristine Iwersen

19

HOMAGE TO ANNA KRISTINE IWERSEN

Is it possible to tell the biography of a historical figure
behind museum objects unknown today in the form of
fragments to find or discover a representation of them
and their entrepreneurial work?

Around the years 1836/37, a few years before the start
of the women’s movement, there were (almost) no
opportunities for women to take on a leadership role
in society. The lace dealer Anna Kristine lwersen from
Logumkloster in Vestslesvig managed to become a
successful entrepreneur and to defy the role of women
in the early 19th century. Her work as a businesswoman
became the subject of this work.

Anna Kristine lwersen was a successful lace dealer. Her
purchase accounts were used as the historical source
for this work. They provide us with information about
the lace-makers Anna Kristine Iwersen bought her lace
goods from. It gives the lace-makers, the craftsmen
behind the lace goods, an identity and origins.Anna
Kristine Iwersen designed and developed the goods

in her patterns, she looked for suitable lace-makers
and taught them to make her patterns. She gave the
lace-makers their orders and let them do the work.

She bought the goods back from them. She examined
and sorted them according to quality. Up to then, only
women had been involved in this process. She sold the
work of the lace-makers to the lace merchant. The work
entered the market and finally arrived at the customer.
If the maintained and preserved works are archived in
a museum, they are usually assigned to the “empty”
and completely unknown name Anna Kristine lwersen
by a note on an index card in the museum file. In this
respect, the knowledge of the identity and origin of
the lace-makers behind the goods attributed to Anna
Kristene lwersen also locates Anna Kristine lwersen
herself as a business woman in a network of trade
structures, the pattern of which she herself determined.
It also gives her an identity. This interests me.

The works Homage to Anna Kristine lwersen represent
as a series the development of this trade network,
during her work- and lifetime. The base (the stitch
pattern) corresponds to the typical basis of Tondern
lace, using the technique from which lwersen’s goods
were made. The shapes (thread compression) form the



reprasentieren als Serie die Entwicklung dieses
Handelsnetzes, wahrend ihrer Wirkens- und Lebenszeit.
Der Kléppelgrund (das Maschenmuster) entspricht
dem typischen Grund der Tonderner Spitze, mit dessen
Technik die Handelsware der Frau Iwersen gekloppelt
wurde. Die Formenschldge (Garnverdichtungen) bilden
das Muster auf dem Tiillgrund und entsprechen den
Herkunfts- und damit den Arbeitsorten der einzelnen
Klpplerinnen, die in ihrem Aufkaufsbuch und den
Kirchenblichern verzeichnet sind.

Jedes Kléppelmuster représentiert eine Karte von
Anna Kristine lwersens Handelsnetz zu einem ganz
bestimmten Zeitpunkt, welches durch ihr Wirken selbst
entworfen wurde. So entwarf Frau lwersen dieses
Muster allein durch ihr Lebenswerk als Handlerin,

wie sie in der Rolle als Handlerin die Muster der
Kldpplerinnen entwarf. Indem ich das Handelsnetz in
das Muster meiner Arbeit transferiert habe, mache ich
es sichtbar.

Da Anna Kristine lwersen zu einem Wendezeitpunkt
der Vestslesvigen Kléppelindustrie wirkte, zeigt die
Entwicklung ihres Handelsnetzes gleichzeitig den
Rickgang des Kléppelhandwerks in diesem Gebiet,
fir welches Ihr Wirken exemplarisch war. Die Arbeit
Hommage an Anna Kristine lwersen ist Frau Anna
Kristine lwersen als Hommage gewidmet.

pattern on the tulle base and correspond to the places
of origin and thus the places of work of the individual
lacemakers, which are recorded in her purchase
accounts and church books.

Each lace (bobbin) pattern represents a map of Anna
Kristine Iwersen’s trade network at a very specific point
in time, which was designed by her own work. She
designed this pattern solely through her life’s work as a
trader, just as she designed the patterns of the lace-
makers in the role of trader. By transferring the trade
network into the pattern of my work, | make it visible.

Since Anna Kristine lwersen worked at a time when
the Vestslesvigen lace industry was changing, the
development of her trade network shows at the same
time the decline in the lace trade in this area, for which
her work was exemplary.Homage to Anna Kristine
lwersen is dedicated to Ms. Anna Kristine lwersen.
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An die Klépplerinnen, 2020
Pragedrucke, je 40 x 30 cm
Papier

21

For the lace-makers, 2020
embossed prints, each 40 x 30 cm

paper



AN DIE KLOPPLERINNEN

Die Arbeit ,An die Klépplerinnen” verweist auf das
Verhaltnis zwischen der Kléppelhdndlerin Anna Kristina
Iwersen und ihren heute namentlich nicht bekannten
Handwerkerinnen, den herstellenden Klépplerinnen.

Die Klépplerinnen waren als Subunternehmer fir die
Kldppelhdndlerin Frau lwersen tatig. Nachdem die
Kldpplerinnen von Frau lwersen ausgesucht wurden,
wurden die Klépplerinnen angelernt, die Muster zu
kloppeln. Die Klépplerinnen erhielten die Auftrage
von Frau lwersen. Sie erhielten den Kléppelbrief, die
Mustervorlage zum Kléppeln, die von Frau lwersen
zeichnerisch entworfen wurde. Nach der Vorlage

des Kléppelbriefs kloppelten die Klépplerinnen die
Kldppelware und setzen die gestalterischen Ideen
der Frau lwersen um und gaben diesen eine Form.
AnschlieBend wurden die Arbeiten der Klépplerinnen
durch Frau lwersen abgekauft, soweit sie im Rahmen
einer Qualitatskontrolle fir gut erachtet wurden. Die
Kldpplerinnen waren — wahrscheinlich — ausschlieBlich
Frauen. Im Jahr 1836/37 kléppeltet 359 Kldpplerinnen
fir Anna Kristine lwersen.

Der Titel beleuchtet die Wortbedeutung des
Kléppelbriefs, der die Mustervorlage zum Kléppeln
darstellte. Er wurde von Frau lwersen entworfen,
kinstlerisch gestaltet, mathematisch konstruiert

und von ihr an die Klépplerinnen weitergegeben.

Die skulpturale Form der Pragedrucke thematisiert

die Anonymitat der Klépplerinnen: Erst durch

ihre handwerklichen Fahigkeiten wurden die
Formideen der Frau lwersen umgesetzt. Zudem
reprasentieren die Pragedrucke einen Ausschnitt
derjenigen von unbekannten Klépplerinnen
umgesetzten Kldppelmustern, die von Anna Kristine
lwersen erfunden wurden und sich heute u.a. im
Museumsberg in Flensburg befinden. Die Pragedrucke
zeigen subjektive Zitate oder VergréBerungen von
Verkreuzungen, Verknlpfungen oder Verschlingungen.
Sie sind ein poetischer Kommentar aus zeitgendssischer
Perspektive zu den gestalterischen Fahigkeiten der
Frau lwersen und den handwerklichen Fahigkeiten

der Klépplerinnen. Die Pragedrucke stellen zudem ein
haptisches Archiv der skulpturalen Spitzen-Muster der
Frau lwersen dar und verweist auf die Anonymitét der
formgebenden Handwerkerinnen hinter ihren Mustern.
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Manufacientes, 2020
Installation, 140 x 3000 cm
Fotografie
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Manufacientes, 2020
installation, 140 x 3000 cm
photography



Manufacientes, 2020
Detail
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2020

I

Manufacientes

Detail
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MANUFACIENTES

Die Stadt Jingdezhen wirkt auf den Besucher wie
eine einzige groBe Manufaktur, in der jeder eine Rolle
spielt, sei es im Einmann- oder Einfraubetrieb, im
Familienunternehmen oder in gréBeren Organisationen.
Diese wirtschaftlich partizipierenden Akteure hdangen
voneinander ab: Der solo-selbstandige Transporteur
trégt die geformten und glasierten Geféal3e zu

einem 6ffentlichen Ofen. Der Brennmeister brennt
die Keramik. Der Verpackungsverkaufer liefert der
Keramikmanufaktur passendes Verpackungsmaterial.
Fir jeden Schritt in den keramischen Prozessen gibt
es mindestens einen Akteur, meist ein spezialisierter
Kleinbetrieb.

Schaut der kulturschaffende Besucher mit europaischer
Pragung auf diese Wertschépfungskette, ist er fasziniert
von der Vielfalt der spezialisierten Fertigkeiten.
Gleichzeitig ist er irritiert von der Uniformitat der
Produkte, die aus dieser Struktur hervorgeht. Produkte
aus Jingdezhen sind weltweit bekannt. Die Menschen in
der Produktionslinie sind es nicht, sie sind namenlos.
Wo der fremde Blick Fabriken und Maschinen vermutet,
findet der Besucher vor Ort unzdhlige Menschen, die
mit ihren verschiedenen Fertigkeiten in Kleinbetrieben
organisiert diese Massenproduktion bewerkstelligen.

Ich habe meinen Forschungsaufenthalt in Jingdezhen
2019 dazu genutzt die Zulieferer der Keramikindustrie
mit ihren Laden, Betrieben und Familien zu
dokumentieren. Mich faszinierte die Vielfalt der
Tatigkeiten verbunden mit der Vielfalt der Menschen.
Ich will die ,,Gesichter” hinter den einzelnen Prozessen
zeigen.Entstanden sind eine Buchpublikation und eine
fotografische Installation. Die Menschen sind in der
Reihenfolge der keramischen Prozesse geordnet. In der
Reihenfolge, in der man Sie aufsuchen wiirde, will man
als Kinstler oder Kiinstlerin ein keramisches Projekt
durchfihren. Sie sind mit ihrem ,,.Job”, ihrer ,Rolle”

in der Produktionslinie und ihrem Namen présentiert.
Der Name gibt ihnen lhre Identitat in der Manufaktur
Jingdezhen und nimmt lhnen die Anonymitat in

einer Megastadt, die jéhrlich mehrere Millionen von
keramischen Gefél3en produziert und exportiert.

Das Projekt tragt dazu bei, die Akteure sichtbar zu
machen. Sie sind nicht mehr ungesehen.
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Produktionslinie, 2019
Installation, 7 x 120 x 10 cm
Porzellan

ausgezeichnet mit dem Landesschaupreis des

Berufsverbandes Bildender Kiinstler und Kiinstlerinnen,
Nachwuchspreis (2019)
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PRODUKTIONSLINIE

Keramik aus Jingdezhen in China ist weltweit fur ihre
Qualitat beriihmt. Eines der bekanntesten Objekte

ist die ,rice pattern”-Schale, die in der Guangming
Porzellanfabrik hergestellt wird. Eine dieser Schalen

ist fir ungefahr 4 Euro in jedem ,, Asia Shop” bei uns
erwerbbar. Um zu verstehen, was das bedeutet, musste
ich erst nach Jingdezhen kommen.

Jede Schale in der Installation , Produktionslinie”
reprasentiert einen der 17 Meister/*innen, die in 17
Produktionsschritten innerhalb eines Prozesses von

nur 97 Sekunden in der Guangming Porzellanfabrik

in Jingdezhen in China eine der Reismusterschalen
herstellen. Die Schalenform ist an die in der Fabrik
hergestellten Schalen angepasst. Jede Schale ist mit
dem Namen des Arbeiters gestempelt, um jedem
Arbeiter durch die Materialist des Porzellans seine
dauerhafte Identitat zu geben. Unterhalb des Stempels
befindet sich eine kleine Zahl als ein Hinweis auf den
Produktionsschritt. Der Rand jeder Schale ist mit der
typischen kobaltblauen Linie versehen. Die Lange

der blauen Linie représentiert die Zeit, um die sich

der Prozess durch den Arbeitsschritt des jeweiligen
Arbeiters verldngert. Mit dem letzten Arbeiter und dem
letzten Arbeitsschritt ist die Linie auf dem Rand der
letzten Schale in meiner Serie geschlossen.

Zusammengesehen reprasentieren die Schalen

die gesamte Produktionslinie und die Dauer des
Herstellungsprozesses verbunden mit den Menschen
der 17 Paar Hénde, die die Guangming Porzellan Fabrik
moglich machen.
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Ofen-Kartografie, Rezeptur 1301, 2019
Installation, 100 x 500 x 20 cm
Porzellan, Glasur
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Mapping the kiln, Rezeptur 1301, 2019
installation, 100 x 500 x 20 cm
porcelain, glaze



OFEN-KARTOGRAFIE, REZEPTUR 1301

Dieses Projekt untersucht das Spektrum eines einzigen
keramischen Rot-Rezepts, welches in einem einzigen

traditionellen chinesischen Tunnelofen gebrannt wurde.

Es ist nahezu unmdglich, an jedem Ort im Ofen die
gleiche Atmosphare und Temperatur zu erreichen.
Diese Tatsache wollte ich nutzen. Ich habe nur ein
einziges Rot-Rezept verwendet. Aus den Rot-Rezepten,
die ich wéhrend der Recherche meines Jingdezhen-
Aufenthaltes gefunden habe, habe ich mein
Lieblingsrezept ausgewahlt.

Ich habe Porzellanfliesen hergestellt und diese alle mit
der gleichen Rotrezeptur glasiert. Alle Fliesen wurden
in demselben Ofen gebrannt, aber an verschiedenen
Platzen innerhalb des Ofens. Auf diese Weise wollte
ich ein keramisches Bild der Ofenatmosphére und

der Brennprozesse eines Ofens erhalten. Dieses

wird durch die chemischen Reaktionen in der Glasur,
die in den verschiedenen Farbergebnissen sichtbar
sind, reprasentiert. Mich interessierte, wie viele
verschiedene Rot- oder auch andersfarbige -téne ich
mit genau einem keramischen Farbrezept in genau
einem Ofen und mit genau einem Brennprogramm
erreichen kann. Ich méchte zeigen, wie grof3 der
Einfluss der Technologien auf die Keramik ist. Und wie
unterschiedlich die Ergebnisse schon in einem einzigen
Ofen herauskommen kénnen.

Ich wollte das enorme Potenzial einer einzigen Glasur
zeigen, die in nur einem einzigen Ofen und einem
einzigen Brennvorgang gebrannt wurde.
Normalerweise sind wir es gewohnt nur einen einzigen
Farbton eines Glasurezeptes zu sehen, genau den, den
der Kiinstler als perfekten bestimmt hat. Die Vielfalt
einer Rezeptur mit allen Fehlern und Unféllen bleibt fiir
den Betrachter normalerweise unsichtbar.
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Glasur-Topografie, 2019
Installation, 90 x 160 cm
Porzellan, Glasur
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Glaze-Topography, 2019
installation, 90 x160 cm
porcelain, glaze



GLASUR-TOPOGRAFIE

Das Projekt , Glasur-Topographie” untersucht
das Spektrum eines einzelnen Rot-Rezepts, das
in 15 unterschiedlichen &ffentlichen Ofen der
Stadt Jingdezhen in China an einem einzigen Tag
gebrannt wurde.Die Organisation und die Idee
hinter den &ffentlichen Brenndfen fihrt bereits zu
unvorhersehbaren Brennergebnissen.

Jeder 6ffentliche Ofen folgt einem anderen Brennkreis,
jeder offentliche Ofen wird von einem anderen
Brennmeister gebrannt, und jeder Ofen enthalt Objekte
verschiedener Klnstler mit unterschiedlichen Glasuren,
die die Atmosphare des Ofens beeinflussen. Mich
interessierte, wie viele unterschiedliche Farbergbnisse
ich unter diesen Bedingungen erreichen konnte.

Auf diese Weise wollte ich eine Farbkarte der Ofen von
Jingdezhen erstellen.

Jede der Fliesen reprasentiert einen anderen

Ofen der Stadt Jingdezhen, sowie einen anderen
Brennvorgang, einen anderen Brennkreis, eine andere
Brennatmosphére und einen anderen Brennmeister, der
diese Prozesse steuert.

Die Arbeit ,Glasur-Topographie” ist also eine
Farbkarte, eine Farbtopographie, reprasentiert

durch die unterschiedlichen Glasurreaktionen, die zu
unterschiedlichen visuellen Farbergebnissen fihrten.
Alle wurden an einem einzigen Tag in den offentlichen
Ofen von Jingdezhen gebrannt und zeigen somit

das Spektrum und das Potenzial eines einzigen
Glasurrezepts in Jingdezhen an genau diesem Tag.
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Ofen-Kartografie, Rezeptur 292, 2019
Installation, 100 x 500 x 20 cm
Porzellan, Glasur
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Mapping the kiln, Rezeptur 292, 2019
installation, 100 x 500 x 20 cm
porcelain, glaze



OFEN-KARTOGRAFIE, REZEPTUR 292

Dieses Projekt untersucht das Spektrum eines einzigen
keramischen Rot-Rezepts, welches in einem einzigen

traditionellen chinesischen Tunnelofen gebrannt wurde.

Es ist nahezu unmdglich, an jedem Ort im Ofen die
gleiche Atmosphare und Temperatur zu erreichen.
Diese Tatsache wollte ich nutzen. Ich habe nur ein
einziges Rot-Rezept verwendet. Aus den Rot-Rezepten,
die ich wéhrend der Recherche meines Jingdezhen-
Aufenthaltes gefunden habe, habe ich mein
Lieblingsrezept ausgewahlt.

Ich habe Porzellanfliesen hergestellt und diese alle mit
der gleichen Rotrezeptur glasiert. Alle Fliesen wurden
in demselben Ofen gebrannt, aber an verschiedenen
Platzen innerhalb des Ofens. Auf diese Weise wollte
ich ein keramisches Bild der Ofenatmosphére und

der Brennprozesse eines Ofens erhalten. Dieses

wird durch die chemischen Reaktionen in der Glasur,
die in den verschiedenen Farbergebnissen sichtbar
sind, reprasentiert. Mich interessierte, wie viele
verschiedene Rot- oder auch andersfarbige -téne ich
mit genau einem keramischen Farbrezept in genau
einem Ofen und mit genau einem Brennprogramm
erreichen kann. Ich méchte zeigen, wie grof3 der
Einfluss der Technologien auf die Keramik ist. Und wie
unterschiedlich die Ergebnisse schon in einem einzigen
Ofen herauskommen kénnen.

Ich wollte das enorme Potenzial einer einzigen Glasur
zeigen, die in nur einem einzigen Ofen und einem
einzigen Brennvorgang gebrannt wurde.
Normalerweise sind wir es gewohnt nur einen einzigen
Farbton eines Glasurezeptes zu sehen, genau den, den
der Kiinstler als perfekten bestimmt hat. Die Vielfalt
einer Rezeptur mit allen Fehlern und Unféllen bleibt fiir
den Betrachter normalerweise unsichtbar.

34



54 Farben Yangtse, 2019
Installation, 140 x 210 cm
Folie, Angelschnur
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54 Colours of Yangtse
installation, 140 x 210 cm
foil, fishing line



54 Farben Yangtse

Eines der grof3ten Probleme unserer Zeit ist die
Wasserverschmutzung. Unser Mill verseucht die Meere
und fihrt zu verheerenden Folgen fir die Umwelt

und die Artenvielfalt unserer Erde. 90 Prozent des
Plastikmills, der jedes Jahr im Meer landet, wird von
gerade mal zehn Flissen transportiert. Laut ,SZ" splilen
sie geschatzte vier Millionen Tonnen Plastik pro Jahr in
die Ozeane. Den ersten Platz der dreckigsten Gewasser
der Welt belegt der Yangtse in China, erklaren die
Forscher in der Fachzeitschrift ,Environmental Science
& Technology”. Dieses belegt auch eine Studie des
WWE.

Mich interessiert die Auswirkung dieser Verschmutzung
auf das wahrnehmbare, das sichtbare Spektrum

der Wasserfarben (Flussfarben), die ich am Yangtse
sammeln kann. Die Wasserfarbe kann auch als ein
Indikator fur Verschmutzung genutzt werden. So z.B.
auch in dem Farbmesssystem der Forel Ule Skala.

Daher mochte ich der Arbeit ,,54 Farben Wasser” von
Laboe eine Arbeit vom Yangtse gegenUberstellen.
Wie viele Farbténe werde ich finden? Wird das von
mir gefundene Spektrum, das von uns mit Wasser
assoziierte tiefe Blaugriin liberhaupt enthalten?

Ich habe das Flusswasser des Yangtses im Verlauf eines
einzigen Tages immer aus der gleichen Perspektive,
immer in der gleichen Distanz zur Wasseroberflache
und immer mit der gleichen Kameraeinstellung
fotografieren, ohne, dass die Wasserbewegung
erkennbar ist. Auf diese Weise habe ich ein Farbarchiv,
einen Farbfacher des , dreckigsten” Gewéssers der
Welt erzeugt.
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54 Farben Wasser (die Ostsee), 2018
Installation, 140 x 210 cm
Folie, Angelschnur
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54 Colours of Water (the Baltic Sea), 2018
installation, 140 x 210 cm
foil, fishing line



54 FARBEN WASSER (DIE OSTSEE)

Kénnen die Farben des Wassers gesammelt werden?

Die von mir zwischen Marina Wendtorf und Laboe
gesammelten Meeresfarben haben biologisch gesehen
die gleiche Farbe, einen Farbwert von 16 auf der
Forel-Ule Skala. Mich interssierte der Kontrast dieser
messbaren Meeresfarbe zu unserer Wahrnehmung.
Wasser kann blau, grau, griinlich, gelblich, grinblaulich,
gelbgriinlich oder braun wahrgenommen werden.

Der Farbton wird dabei durch die Reflektion, das

Licht, den Einfallswinkel der Sonne, die Meerestiefe,
die Stdmungen oder Wasserbewegungen, die
mikrobiologischen Teilchen, die Bewdlkung des
Himmels, die Distanz und Perspektive des Betrachters
zur Wasseroberfléche und durch die Wahrnehmung des
Betrachters selbst ,,gemischt”.

Diese Farben wollte ich sammeln und mit ihren
.Rezepturen” dokumentieren. Ich habe das
Meereswasser immer aus der gleichen Perspektive,
immer in der gleichen Distanz zur Wasseroberflache

und immer mit der gleichen Kameraeinstellung
fotografiert. So entstand ein Farbfacher, der das von mir
an einem Tag gefundene Spektrum an Meeresfarben
zeigt.
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Die Weber, 2018 The Weaver, 2018
Installation, 250 x 240 cm installation, 250 x 240 cm
Papier, Garn paper, yarn

ausgezeichnet mit dem Landesschaupreis des Berufsverban-  awarded with the State Prize of the Professional Association of
des Bildender Kiinstler und Kiinstlerinnen Schleswig-Holstein, Plastic and Graphic Art of Schleswig-Holstein, Promotionaward
Nachwuchspreis (2019) (2019)
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DIE WEBER

Die Lochkarte wurde von Joseph-Marie Jacquard zur
Steuerung des gleichnamigen Webstuhls im Jahre 1805
entwickelt. Eine Lochkarte ist ein Speichermedium,
das aus einem Pappkarton besteht, in den Locher
gestanzt sind. Diese Locher stellen eine Art Code

dar. Kein Loch bedeutet keine Verdnderung des
vorhandenen Zustandes; ein Loch in der Lochkarte
flhrt zur Verdnderung der Maschinenfunktion. Das
bedeutet fur den Webstuhl: Trifft die Nadel auf den
Pappkarton, folgt eine Fadenhebung, trifft sie auf ein
Loch, folgt eine Fadensenkung und der Webstoff wird
durchstochen.

Das Muster meiner Lochkartenreihe reprasentiert

den Text des naturalistischen Dramas ,, Die Weber”
von Gerhardt Hauptmann. Es beschreibt als erstes
Theaterstlick eine ganze Bevolkerungsschicht, die
Weber. Hauptmann thematisiert in seinem Drama, die
schlesischen Weberaufstande von 1844, die erstmals
eine Offentlichkeit erreichten und somit erstmals die
soziale Frage aufwarfen. Jede Lochkarte entspricht
dabei einer Doppelseite des Dramas. Ein Loch
bedeutet eine Verédnderung, folglich steht es in meiner
Arbeit fiir die Worte, die in Hauptmanns Text die
Handlungen der Weber beschreiben, da ihr Handeln
wahrend der Weberaufstande zur Verédnderung der
sozialen Bedingungen fihrte. So zeigen die Lochkarten
mit ihrem Muster aus Lochern und keinen Léchern die
Struktur, das Muster des Dramas und stellen wie das
Drama selbst ein Schauspiel dar.

Somit verweist die Arbeit sowohl auf die Herkunft der
Lochkarte als mechanisches Speichermedium, das
erstmalig im Handwerk fiir den Webstuhl benutzt wurde
und zum anderen auf die Bedeutung der Handlungen
der Weber in den Weberaufstdnden. Diese Bedeutung
wird durch die Wah| des Mediums der Lochkarte, als
historisch erster Datentréger, fur die Darstellung dieser
historischen Begebenheit unterstrichen. Verfolgt man
die in heutigen GroB3konzernen angebotene Kleidung
und guckt sich die Textilproduktion in Fabriken wie
z.B. Bangladesch an, stellt man fest, dass die Ursachen
der Weberaufsténde, der Kampf um gute soziale
Bedingungen in der Textilbranche auch heute noch
aktuell sind.
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Handgepack, 2017
Installation, 70 x 150 x 40 cm
Plastiktrolley, Noppenfolie, Steinzeug
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Carry-on-luggage, 2017
installation, 70 x 150 x 40
plastic trolley, bubble wrap, handthrown stoneware



HANDGEPACK

Hamburg - Tokyo - Hamburg

Wie viele Schalen passen in mein Handgepack? Fir
meine Japanreise habe ich mir die Regel gesetzt die
Mafe des zulassigen Handgepacks der Fluggesellschaft
SAS als Ausgangspunkt flr eine Arbeit zu nutzen.

Ziel war es so viele Schalen wie méglich in einander
stapelbar fiir die MaBe des Handgepécks von 35 cm zu
drehen, die dabei das exakte Maximalgewicht von 7 kg
ausfillen sollten.

AnschlieBend habe ich dieses Set geschriihter

Schalen von Kiel nach Hamburg und von dort aus

nach Tokyo und schlieBlich zum Arbeitsplatz in Onishi
gebracht. Das selbe Schalen-Set habe ich, nachdem

es eine Woche in einem traditionellen japanischen
Anagamabrand in Onishi gebrannt wurde, von dort
nach Tokyo zuriick nach Hamburg und wieder nach Kiel
gebracht.

Auf diese Weise thematisiert die Arbeit das Reisen
selber, sowie die internationale Vernetzung der Kiinstler
und ihrer Arbeitsprozesse.
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Glasur-Topografie, seit 2017 Glaze-Topography, since 2017
Installation, 40 x 60 x 8 cm installation, 40 x 60 x 8 cm
Porzellan, Glasur porcelain, glaze

ausgezeichnet mit dem BKV Preis fir Junges Kunsthandwerk, awarded with the BKW for Young Applied Art, 2. Prize (2022)
2. Preis (2022)
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Glasur-Topografie, seit 2017
Installation, 40 x 60 x 8 cm
Porzellan, Glasur

Glaze-Topography
installation, 40 x 60 x 8 cm
porcelain, glaze
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Glasur-Topografie, seit 2017
Installation, 40 x 60 x 8 cm
Glasur, Porzellan
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GLASUR-TOPOGRAFIE (EDITION)

Das Projekt , Glasur-Topographie” untersucht

das Spektrum eines einzelnen Rot-Rezepts, das

in 15 unterschiedlichen &ffentlichen Ofen der

Stadt Jingdezhen in China an einem einzigen Tag
gebrannt wurde.Die Organisation und die Idee

hinter den &ffentlichen Brenndfen fihrt bereits zu
unvorhersehbaren Brennergebnissen. Jeder &ffentliche
Ofen folgt einem anderen Brennkreis, jeder &ffentliche
Ofen wird von einem anderen Brennmeister gebrannt,
und jeder Ofen enthélt Objekte verschiedener Kiinstler
mit unterschiedlichen Glasuren, die die Atmosphare
des Ofens beeinflussen. Mich interessierte, wie viele
unterschiedliche Farbergbnisse ich unter diesen
Bedingungen erreichen konnte.

Auf diese Weise wollte ich eine Farbkarte der Ofen von
Jingdezhen erstellen.

Jede der Schalen reprasentiert einen anderen

Ofen der Stadt Jingdezhen, sowie einen anderen
Brennvorgang, einen anderen Brennkreis, eine andere
Brennatmosphére und einen anderen Brennmeister, der
diese Prozesse steuert.

Die Arbeit ,Glasur-Topographie” ist also eine
Farbkarte, eine Farbtopographie, reprasentiert

durch die unterschiedlichen Glasurreaktionen, die zu
unterschiedlichen visuellen Farbergebnissen fihrten.
Alle wurden an einem einzigen Tag in den offentlichen
Ofen von Jingdezhen gebrannt und zeigen somit

das Spektrum und das Potenzial eines einzigen
Glasurrezepts in Jingdezhen an genau diesem Tag.
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Rot Il, 2017

W g My

Red II, 2017

Installation, 200 x 300 cm installation, 200 x 300 cm

Porzellan, Glasur porcelain, glaze

ausgezeichnet mit dem Keramikpreis der Frechener awarded with the Ceramic Prize of the Frechener Kulturstiftung
Kulturstiftung (2017) (2017)
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ROT Il

Meine Installation Rot Il berichtet von meiner
kinstlerischen Forschung. Es geht um die Keramik
selbst, um keramische Farbe.

Wahrend meines Forschungsprojektes zum Thema
»die Farbe Rot in den keramischen Technologien”

kam es vor, dass Rotrezepte durch die komplexen
Brennvorgange und die Vielzahl an Faktoren, die
keramische Prozesse ausmachen, wider Erwarten

nicht rot geworden sind. In meiner Arbeit Rot Il nutze
ich die wissenschaftliche Recherche aus meinem
Forschungsprojekt als Material um damit Kunst zu
machen.Jedes meiner Rot-Rezepte wird durch eine
handgeschriebene Zahl aus Porzellan reprasentiert,

die mit der entsprechenden keramischen Oberflache
gebrannt wurde. Zahlen kénnen dabei &fter
vorkommen, da verschiedene Brennprogramme,
verschieden Brennkurven, so wie unterschiedlich starke
Auftragsdicken zu unterschiedlichen Rots fihren kénnen
trotz gleichen Rezeptes. So zeigt eine Zahl immer

die Variation eines Rezeptes. Die Zahlen spiegeln die
Reihenfolge meiner Glasurherrstellung und meiner
Glasurrecherche wider.

Diese Arbeit zeigt die Rotrezepte, die durch die
komplexen Brennvorgénge und die Vielzahl an
Faktoren, die keramische Prozesse ausmachen,
widererwarten nicht rot geworden sind, sondern blau,
hellblau, tirkisblau, griinlich, weiB, farblos, braunlich
usw. Als eigene Arbeit reflektiert Sie noch deutlicher
wie keramische Farbe funktioniert und nutzt das, was
in der wissenschaftlichen Recherche ein Fehlergebnis
gewesen ware.



Rot |, seit 2015
Installation, 300 x 1900 cm
Porzellan, Glasur
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Red |, since 2015
installation, 300 x 1900 cm
porcelain, glaze



Rot |, seit 2015
Detail

Red |, since 2015
detail
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Rot |, seit 2015
Detail
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Red |, since 2015
detail



Rot |, seit 2015 Red |, since 2015
Detail detail
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ROT |

Meine Installation Rot | berichtet von meiner
kinstlerischen Forschung. Es geht um die Keramik
selbst, um keramische Farbe.

In meiner Arbeit Rot | nutze ich die wissenschaftliche
Recherche aus meinem Forschungsprojekt ,die Farbe
Rot in den keramischen Technologien” als Material um
damit Kunst zu machen.

Jedes meiner Rot-Rezepte wird durch eine
handgeschriebene Zahl aus Porzellan reprasentiert,

die mit der entsprechenden keramischen Oberflache
gebrannt wurde. Zahlen kénnen dabei &fter
vorkommen, da verschiedene Brennprogramme,
verschieden Brennkurven, so wie unterschiedlich starke
Auftragsdicken zu unterschiedlichen Rots fihren kénnen
trotz gleichen Rezeptes. So zeigt eine Zahl immer

die Variation eines Rezeptes. Die Zahlen spiegeln die
Reihenfolge meiner Glasurherrstellung und meiner
Glasurrecherche wider.

Auf diese Weise reflektiert die Arbeit wie keramische
Farbe funktioniert und nutzt gleichzeitig alle Ergebnisse
der wissenschaftlichen Recherche.
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Kunde von drauf3en, 2015
Kinstlerheft, je 210 x 150 cm
Papier, Offset-Druck
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Knowledge from outside, 2015
artist booklet, each 210 x 150 cm
paper, offset-print



Kunde von drauf3en, 2015
Detail

Knowledge from outside, 2015
detail
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Kunde von drauf3en, 2015
Detail
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KUNDE VON DRAUBEN (KUNSTLERINNEN HEFT)

Lena Kaapke hat ein Jahr in Norwegen studiert und
auf ihren Wanderungen Relikte aus der belebten Natur
gesammelt.

Verpackt und transportiert wurden die Objekte in
mit Fundort, Datum und Name des Naturstickes
versehenen Butterbrottiten.

AnschlieBend hat sie die Fundstlicke nach Farbkreisen
geordnet und die jeweilige Durchschnittsfarbe
ermittelt. Die Ordnung nach Farben ist fir die
Kinstlerin die Représentation des schonen Empfindens
beim Wandern.

Das Klnstlerheft ist ein Archiv bestehend aus drei
Heften und drei zugehdrigen Plakaten, die je einen
Farbkreis mit seinen Fundstiicken und deren Farben
behandeln — ocker, braun und grin.
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Kunde von drauf3en, 2015
Installation, 400 x 400 cm
gefundene natlrliche Relikte, Porzellan
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Knowledge from outside, 2015
installation, 400 x 400 cm
found natural relicts, porcelain



Kunde von drauBBen, 2015
Detail

Knowledge from outside, 2015
detail
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Kunde von drauBBen, 2015
Detail

63

Knowledge from outside, 2015
detail



KUNDE VON DRAURBEN

Kann es eine Représentation meines Naturbildes in
anderen Rdumen geben? Die Installation Kunde von
drauBen ist die Materialisierung meiner Naturerfahrung.

Ich habe ein Jahr in Norwegen studiert und bin durch
die Natur gewandert, habe drauBen gelebt und Dinge
gesammelt, die ich schon fand. Alles Relikte aus der
belebten Natur, die bereits tot waren. Fiir jedes dieser
Fundstlicke habe ich einen Objekttrdger mit der Hand
gedreht. Diese tragen ein handgeschriebenes ewig
eingebranntes Etikett und ein gestempeltes Datum,
welche den Forschungsbericht meiner Reise darstellen.

Die Etiketten enthalten den wissenschaftlichen
lateinischen Namen und den norwegischen Namen des
Objektes, als Représentation fir die natlrliche Herkuntft,
den Fundort fir die geografische Herkunft und das
Funddatum, als Reprasentation fiir meine Wanderung.
Die Farbe des Etiketts entspricht jeweils der Farbe der
Naturrelikte.

Es entsteht eine Ordnung der Objekttrager nach Farbe,
als Spiegel fiir das schéne Empfinden beim Wandern.

So bewahren die Objekttréger in den Etiketten die
Erinnerung an die gesammelten verganglichen Relikte
und machen sie durch die Materialitat des Porzellans
unbegrenzt dauerhaft.
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Feldforschung zu FuB3, 2013
Installation, 300 x 300 x 15 cm

gefundene Relikte, GieBporzellan, Handzeichnung
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Fieldinvestigation by foot
installation, 300 x 300 x 15 cm
found relicts, porcelain slip, hand-drawing




Feldforschung zu FuB3, 2013
Detail
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Feldforschung zu Ful3, 2013
Detail
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Fieldinvestigation by foot, 2013
detail



FELDFORSCHUNG ZU FUB

In meinem Projekt geht es um Topographie.

Ich habe drauBen gearbeitet. In einem Kreis von zehn
Kilometern bin ich durch Stoke-on-Trent gewandert und
habe gesammelt. Durch Sammeln wollte ich den Ort
Stoke-on-Trent kennenlernen, mir den Ort erschlief3en.

Was habe ich gesammelt? Ich habe alles gesammelt,
was in meinen Augen mit der Fabrik zu tun hat. Dinge,
die mich interessierten, die ich automatisch aufsammeln
wollte. Wenn ich dartiber nachdenken musste, ob ich
einen Gegenstand mitnehmen wollte oder nicht, habe
ich ihn liegen lassen.

Die gefundenen Dinge habe ich abends in der Fabrik
abgeladen, in einem Ordnungssystem, das sich auf
das Kartierungssystem unterwegs Ubertragen lies. Die
Gegenstande sind nach Fundorten geordnet. Ich habe
die Fundstlicke in dem gleichen Kreis in der Fabrik
angeordnet, der auch meinem Suchradius, dem Kreis
auf meiner Karte entsprach. Die Fabrik befindet sich
dort, wo sich die Linien schneiden. Jede Zirkellinie
entspricht einem Kilometer.

Die Grundierung ist aus China clay und Kleister
hergestellt. Sie stellt den historischen Grund fiir meine
Arbeit dar und ist ein richtiger Malgrund fiir meine neue
Topographie.

Durch dieses Vorgehen beschreibe, vermesse, zeichne
ich den Ort Stoke-on-Trent neu und betreibe damit
Topographie im wértlichen Sinne (ténog ,Ort” und
ypadw ,schreiben”, ,zeichnen”). Topografieren
bedeutet auch, einen Ort zeichnen, nicht nur Gber
einen Ort schreiben. Indem ich eine neue Topographie
zeichne, zeige ich was heute noch da ist. Das
.Veraltete” spiegelt sich in der friiheren Bedeutung des
Ortes als Industriezentrum wider.

68



242,814 Liter, 2012
Installation, 200 x 300 x 25 cm
Steinzeug
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242,814 Litre, 2012
installation, 300 x 200 x 25 cm
Stoneware



242,814 Litre, 2012

detail

242,814 Liter, 2012

Detalil
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242,814 LITER

Ich habe fir jedes Land der Erde genau eine
Schissel gedreht deren Volumen so grol3 ist, wie das
Bruttoinlandsprodukt pro Person umgerechnet in
Kauftkraft des jeweiligen Landes.

Wahrend in meinem Projekt 1500 Schisseln die Zahl
der Menschen dargestellt ist, die in den Ldndern essen
muissen, zeige ich in diesem Projekt das fir eine Person
theoretisch zur Verfligung stehende Geld, um sich in
dem jeweiligen Land zu versorgen.

Diese Menge und das damit verbundene statistische
Potential fur eine einzelne Person, habe ich in ein
Volumen Ubersetzt. Zu lernen, alle Volumina in der
exakten GréBe und Form an der Topferscheibe in
Handarbeit zu drehen und durch das Einschreiben
des Namens jedem Land zuzuweisen, verstehe ich als
Geste.

Der obere Rand der Schisseln ist mit einer feinen
schwarzen Linie versehen, die die FUlllinie darstellt, die
Grenze des Volumens.
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1500 Schusseln, 2011
Installation, 400 x 500 x 50 cm
Steinzeug, Tischtuch, Handschrift
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1500 bowls, 2011
installation, 400 x 500 x 50 cm
stoneware, table cloth, handwriting



1500 Schusseln, 2011 1500 bowls, 2011
Detail detail
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1500 Schusseln, 2011
Detail
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1500 bowls, 2011
detail



1500 SCHUSSELN

Bei Keramikschisseln bestimmter Grof3e denkt man
zunachst an GefalBe fir Essen. Sie kénnen voll oder
leer sein. ,Voll” und ,leer” fihrt zur Geste des Gebens
und Nehmens und zu den Assoziationen ,viel” und
.wenig.” Viele Schisseln - viele Esser.

Die Schissel ist ein MaBstab. Ich habe gleich groBe
Schiisseln gedreht. Die Schiisselanzahl pro Land
entspricht dessen Einwohnerzahl pro Quadratkilometer.
Eine Schiissel entspricht vierzig Einwohnern.

Jedes Land hat ein gleich groBes Quadrat als
Grundflache bekommen. Die Lander sind von unten
nach oben aufsteigend nach Bevélkerungsdichte
sortiert. Alle Ladnder der Erde sind in meiner Installation
vertreten.
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