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travel from one work to another, activating con-
QHFWLRQV�DQG�PXWXDO�DPSOLÀFDWLRQ�RI�PHDQLQJV�

A peculiar entanglement also occurs between 
WKH�GRFXPHQWDU\�JHQUH�DQG�ÀFWLRQ��6LQFH�WKH�YL-
sual has become a fundamental component in the 
neoliberal management of truth, the artists rec-
ognize the need for counterstrategies and devise 
what they term “a new logic of performativity.” 
Choreographed in their videos are images, texts, 
and performing bodies in active and unexpected 
relationships, aimed at summoning affects, con-
sciousness, and action toward political issues in-
VWHDG�RI�UHSUHVHQWLQJ�WKHP��7KH�XVH�RI�ÀFWLRQ³
as highlighted in 2EVHVVLRQ (2008)—activates 
WKHRU\�DV�D�ZRUOG�PDNLQJ�IRUFH��LWV�ÀUVW�DLP�EH-
ing to dismantle prevailing discourses that natu-
ralize racism, inequality, and dispossession as ac-
cidental effects of democracy and global growth. 

Entering into the visual and conceptual den-
sity of Dissident Histories can be challenging, as 
dealing with complexity and criticality always 
is, but how can we unravel the intricacy of our 
ensnarement if not by practicing entanglement 
ourselves?

Francesca Lazzarini�LV�D�FXUDWRU�DQG�3K'�UHVHDUFKHU�
LQ�WKH�$GYDQFHG�3UDFWLFHV�SURJUDP�DW�WKH�9LVXDO�&XOWX�
UHV�'HSDUWPHQW�RI�*ROGVPLWKV��/RQGRQ��*%��

*�QWKHU�6HOLFKDU��6FKLUPKHUUVFKDIW

Museum der Moderne Salzburg,  
26. 11. 2022 – 12. 3. 2023 

Kunstsammlung Gera – Orangerie, 6. 4. –  
11. 6. 2023 

von Jakob Thaller 

Als Kind, als ganz kleines Kind, habe ich mich 
einmal – entgegen aller Warnung von erwachse-
ner Seite (»Setz dich nicht so nah vor den Fern-
seher, du bekommst noch viereckige Augen!«)  

°– herangetraut, unmittelbar an den Bildschirm. 
So nah, dass ich die einzelnen Pixel erkannt 
habe. Zum ersten Mal habe ich verstanden, dass 
das gar keine kleinen Menschen sind, die uns 
in einer Röhre Theater vorspielen. Auf der Bild-
VFKLUPREHUÁlFKH�VLQG�)DUEHQ�²�%ODX��5RW�XQG�
Grün –, deren visuelle Autorität so gewaltig ist, 
dass man aus ihnen alles entstehen lassen kann. 
:KR·V�$IUDLG�RI�%OXH��5HG�DQG�*UHHQ"�²�6XSHU�
3DQDYLVLRQ��� (2020–2022) lautet nicht nur der 
Titel – ein Titel, den Günther Selichar schon öf-
ters verwendet hat, eine Anspielung auf Barnett 
Newmans :KR·V�$IUDLG�RI�5HG��<HOORZ�DQG�%OXH 
(1966) – der pulverbeschichteten Lochpaneele 
an der Glasfassade des Museums der Moderne 
Salzburg, sondern auch die Frage, die sich seit 
Jahrzehnten durch sein Werk zieht. Selichar ana-
lysiert »die Wechselwirkungen zwischen media-
ler Maschine und Mensch« (Pressetext), die Fas-
zination, vielmehr noch die Macht, die der Fern-
seher auf mich als Kind ausgeübt hat, sodass ich 
wie in Trance auf ihn zugehen musste und seinen 
Bann stundenlang nicht verlassen wollte. Mitt-
lerweile ist dieses Zeitalter der 6FKLUPKHUUVFKDIW, 
beschleunigt durch die Digitalisierung, längst in 
jeden Lebensbereich eingedrungen – wie sehr 
müssen wir uns wirklich davor fürchten? 

Bereits in seiner frühen Arbeit 6XFKELOG��)LQG�
WKH�GLIIHUHQFH (1993–1994) beschäftigt sich Se-
lichar mit der Bildmanipulation; zwei idyllische 
Landschaftsaufnahmen werden großformatig 
gegenübergestellt, wobei eine davon digital ver-
ändert wurde und sich dadurch Fragen zur Re-
zeption von Kunst und Natur stellen. Grundsätz-

war in Croatia, anti-Semite persecutions, or the 
AIDS pandemic in Africa in the 1980s.

7KH�SUDFWLFH�RI�*UçLQLþ�DQG�äPLG�LV�GULYHQ�
E\�D�GHFRORQLDO�SHUVSHFWLYH�ÀUPO\�JURXQGHG�LQ�
theory. Arguments by thinkers such as Alain 
Badiou, Jonathan Beller, and Achille Mbembe 
are summoned, for instance, in the video 1DNHG�
Freedom (2010) to state that crises are not sep-
arate events, but rather part of one single major 
event called capitalism. Here, as in the whole 
exhibition, entanglement takes on the meaning 
of recognizing the interconnectedness of wars, 
FRQÁLFWV��DQG�RWKHU�IRUPV�RI�VXEMXJDWLRQ�KDS-
pening all around the world, and making com-
mon cause against politics that ensnare subjec-
tivities on a planetary scale. However, taking on 
a decolonial perspective does not mean adopting 
D�JHQHUDOL]HG�SRLQW�RI�YLHZ��*UçLQLþ�DQG�äPLG�
are strongly committed to analyzing their cul-
tural background and its history: in the videos 
%LORFDWLRQ (1990) and /DE\ULQWK (1993) they ad-
dress the dissolution of Yugoslavia and its vio-
lent implications, the video performance HI-RES 
(2006) centers on the catastrophic consequences 
of turbo-capitalism in Eastern Europe, and Rela-
WLRQV������<HDUV�RI�WKH�/HVELDQ�*URXS�ä.8&�// 
(2012) is a video focusing on the feminist lesbian 
scene in Slovenia. Yet, the artists further develop 
their analyses in relation to other contexts and 
experiences, creating an entanglement of critical 
positions that nurture and support one another. 
This kind of interconnectedness is reinforced at 
the exhibition level, where images and words 

visiting the show and stayed with me in the fol-
lowing days, reassembling and expanding in its 
meanings. Entanglement as being tangled up and 
entrapped, as interconnecting and interweaving, 
as involvement and bond.

The broad selection of works presented in the 
show—including videos, posters, texts, installa-
tions, and a slide show—results from a long-stand-
LQJ�DUWLVWLF�SDUWQHUVKLS�LQYROYLQJ�*UçLQLþ�DQG�
Šmid since the early 1980s. At the intersection of 
art practice and activism, their collaboration has 
been devoted to exploring the political potential 
of experimental video against dominant systems 
of subjugation. 

Conceived as a reactivation of their work, 
rather than a retrospective, the exhibition and 
many of the included projects serve as a zone of 
connection between struggles in different times 
and places, from Dada actions against the rise of 
Nazism in the 1920s up to present forms of op-
SRVLWLRQ�WR�ÀQDQFLDOL]HG�FDSLWDOLVP��7KH�YLGHR�
7KUHH�6LVWHUV—one of the earlier works pre-
sented in the show, dating back to 1992—con-
stitutes an example. Laid on the background of a 
transposition of Anton Chekhov’s play, the juxta-
position of various elements—documentary and 
ÀOP�IRRWDJH��KLVWRULFDO�SRVWFDUGV��WKH�UHHQDFW-
PHQW�RI�DGYHUWLVHPHQWV�DQG�ÀFWLRQDO�FKDUDFWHUV³
creates a short circuit of solidarity in relation to 
different crises, like the fall of communism, the 

lich ist die Manipulation von Aufnahmen so alt, 
ZLH�GLH�)RWRJUDÀH�VHOEVW��9LHOOHLFKW�LVW�VLH�VRJDU�
ein essenzieller Bestandteil ihres Wesens. Durch 
die Möglichkeiten moderner, digitaler Bildbear-
EHLWXQJVSURJUDPPH�KDW�VLFK�GLH�PHGLDOH�9HU-
vielfältigung, vor allem aber auch der damit ein-
KHUJHKHQGH�JHVHOOVFKDIWOLFKH�(LQÁXVV�²�XQG�GLH�
Nutzung zum politischen Missbrauch – um ein 
9LHOIDFKHV�HUK|KW��.|QQHQ�ZLU�GHQ�8QWHUVFKLHG�
zwischen Realem und Narrativ in der massen-
medialen Kommunikation überhaupt noch er-
kennen, oder ist er mittlerweile irrelevant ge-
worden? 

Günther Selichar fragt in seiner Arbeit 7KH�
'RXEOH�<RX�6HULHV��������� (2021–2022) nach 
dem »Who?«, »What?«, »Where?«, »When?« 

und »Why?«. Diese journalistischen Grundfra-
gen, die laut Lehrbuch bei jeder Recherche be-
dacht und gut sichtbar am Anfang beantwortet 
werden sollten, liegen bei Selichar im (teilweise) 
9HUERUJHQHQ��0DQ�PXVV�GLH�LP�+RFKIRUPDW�LQ-
stallierten, an das Format eines Handydisplays 
erinnernden Werke im richtigen Winkel und aus 
einer bestimmten Entfernung betrachten, damit 
GLH�7H[WHEHQH�DXV�GHU�URW�JU�Q�EODXHQ�2EHUÁl-
che hervortritt. Der Effekt stellt sich aber auch 
ein, wenn man sich auf die massenmediale Me-
taebene begibt und die Arbeit durch die Smart-

nik doch so, als seien sie fester Bestandteil des 
Kanons der Medienkunst und -wissenschaft. 

Punkt um Punkt treten Groebels Bildmotive 
aus hell und dunkel gesetzten Farbfeldern auf 
grundierter Leinwand hervor, leuchten in Zitro-
nengelb, Pink oder hellem Blau, verdichten sich 
mit zunehmender Distanz zu der immer im Qua-
drat ausgeführten Malerei und bilden eine inei-

nander verwobene, verpixelte und vibrierende 
Fläche. Im Angesicht menschlicher Köpfe mit 
starker Gestik und Mimik, die ihren Kontex-
ten entzogen sind und die den sich entfaltenden 
Bildraum zwischen Nah- und Fernsicht einneh-
men, wird deutlich, dass diese außergewöhnli-
chen Malereien mit einer technischen Appara-
tur ausgeführt worden sind – die Matthias Groe-
bel selbst entwickelt hat. Groebel, der Mitte der 
1980er-Jahre als Autodidakt begann, abstrakte 
Bilder zu malen, konzipierte und programmierte 
ausgehend vom aufkommenden (privaten) Sa-
WHOOLWHQ�79�HLQH�0DOPDVFKLQH��GLH�GHQ�=XJULII�
auf (aufgezeichnete) Fernsehbilder und den 
Transfer ihrer technischen Information mittels 
Airbrush-Pistole auf die Leinwand ermöglicht. 
Er orientierte sich hierbei an Handlungsabfol-
gen, die er als Maler vollzog, und transformierte 
auch die Malerei vor dem Hintergrund der zeit-
genössischen technischen Entwicklungen: Die 
Maschine folgt in ihrem Ablauf einerseits dem 
eines klassischen Bildaufbaus, »schießt« mit ei-
ner Acrylfarbe nach der nächsten, die Groebel 
manuell einfüllt; und steht andererseits in Rück-
kopplung zum digitalen Bild, das als reprodu-
zierter Bildausschnitt aus Serien, Filmen oder 
Reportagen gespeist wird. 

phone-Kamera am Handydisplay – dem Fens-
ter, durch das viele Menschen einen Großteil 
der Welt mittlerweile wahrnehmen – betrach-
tet. »Wir sind so eingewickelt in massenmediale 
+�OOHQ��GDVV�VLH�XQV�KlXÀJ�GLH�'XUFKVLFKW�DXI�
die Welt erschweren«.1 Dass diese erhöhte Bild-
VFKLUP]HLW�PLW�HLQHU�9LHO]DKO�YRQ�*HVXQGKHLWV-
schäden psychischer und physischer Natur ein-
hergeht, erinnert an die Möglichkeit, den Bild-
schirm auch manchmal auszuschalten.

Wie Bilder in ihrer Abwesenheit funktionie-
ren, untersucht Selichar in seiner Serie 6FUHHQV, 
FROG (1997–2003), die er in 6WDQGE\ (2003–2004) 
weiterentwickelt. Die Ästhetik des Abgeschaltet-
Seins wird visualisiert, indem er einen Röhren-
IHUQVHKHU�PLW�HLQHU�WKHUPRJUDÀVFKHQ�,QIUDURW-
kamera wiederholt im Stand-by-Modus fotogra-
ÀHUW�KDW��'LH�.DPHUD�XQG�GHUHQ�YRP�.�QVWOHU�
festgelegter Temperaturbereich bestimmen, was 
wir erkennen, dadurch werden abstrakte Farb-
NRPELQDWLRQHQ�VLFKWEDU��GLH�VRQVW�LP�9HUERUJH-
nen bleiben.2 Man wird an das erinnert, was An-
drei Tarkowski einmal gesagt haben soll: »Wir 
schauen nur, aber wir sehen nicht.«

֮� *�QWKHU�6HOLFKDU��Nächtliches Realitätenbüro (revi-
sited)��*UD]��(GLWLRQ�&DPHUD�$XVWULD�֯ ֭֯֯��6��֮ ֭֮�

֯� 9JO��$P\�6FKOHJHO��I: Günther Selichar – Media 
Machines��0HGIRUG�%RVWRQ��7XIWV�8QLYHUVLW\�$UW�
*DOOHU\�$LGHNPDQ�$UWV�&HQWHU�֯ ֳ֭֭�� 
KWWSV���VHOLFKDU�QHW�VWDQGE\���

Jakob Thaller�DUEHLWHW�VHLW�0lU]�֯ ֭֯֯�I�U�&DPHUD�
Austria International��(U�OHEW�LQ�*UD]��$7��

7UDQVIRUPDWLRQHQ�GHU�0DOHUHL 

0DWWKLDV�*URHEHO��$�&KDQJH�LQ�:HDWKHU�
�%URDGFDVW�0DWHULDO�����²�����

Kunstverein für die Rheinlande und West- 
falen Düsseldorf, 10. 12. 2022 – 26. 2. 2023 

von Christina Irrgang 

Wer in den späten 1980er-Jahren den Fernseher 
HLQVFKDOWHWH��GHU��EHU�HLQH�GHU�QHXHQ�79�6DW�
Anlagen vielzählige Programme via Satelliten-
VFK�VVHO�HPSÀQJ��NRQQWH�LP�=XJH�HLQHV�:HW-
terwechsels Bildstörungen wahrnehmen: Der 
sinnbildliche Schnee auf der Mattscheibe, der 
sich über die ausgestrahlten Bilder legte, ließ in 
der Unterbrechung von Sichtbarkeit eine neuar-
WLJH�%LOGKDIWLJNHLW�DXIVFKHLQHQ��'LHVH�ZDU�ÁXL-
der, bunter, internationaler, in ihren (visuellen) 
Narrativen unbegrenzter und aufgrund des um-
fassenden Senderaums mitunter reines Material, 
das die Apparate an 24 Stunden zwischen Tag 
und Nacht mit einem Bildvolumen füllte, das 
VLFK�PLWWHOV�9+6�5HNRUGHU�DXFK�]XP�:LHGHU-
ansehen aufzeichnen ließ.
$XV�VROFK�ÁDFNHUQGHU�%LOGHUÁXW��GLH�GHU�0H-

GLHQSKLORVRSK�9LOpP�)OXVVHU������²������LP�
Jahr 1985 als »Universum technischer Bilder« 
beschrieb,1 hat der Künstler Matthias Groebel 
(geb. 1958) 1989 einen Werkkomplex begonnen, 
der durch die Mittel der Malerei dieser sich ver-
ändernden Bildhaftigkeit eine damals zeitgenös-
VLVFKH�9HURUWXQJ�JDE�XQG�GHU�KHXWH�LKUH�KLVWR-
rische Dimension und ihr Nachwirken umso 
deutlicher vor Augen führt. Es ist erstaunlich, 
dass die im Kunstverein für die Rheinlande und 
Westfalen Düsseldorf eingerichtete Ausstellung 
$�&KDQJH�LQ�:HDWKHU��%URDGFDVW�0DWHULDO�����²
����� erstmals umfassend Matthias Groebels auf 
Fernsehbildern basierende Malereien vorstellt, 
wirken sie durch die direkte Sichtbarkeit der De-
konstruktion der ihnen inhärenten Medientech-

Dialogues for the Future: 
Countering the Genea-
logy of Amnesia.
(G��E\�0DULQD�*UçLQLþ�
DQG�äHÀN�7DWOLþ��LQ�FROOD-
boration with Tjaša  
Kancler, Jovita 
Pristovšek, Sophie Uitz, 
9DOHULMD�=DEUHW��

With 26 interviews (eng.). 
$FDGHP\�RI�)LQH�$UWV�9LHQQD��3HHN�3URMHFW�
1R��$5�����*���,%.��9LHQQD������
312 pages, 16.5 × 23.8 cm.
Pay as you wish / ISBN 978-86-88001-19-9
Free download

0DULQD�*UçLQLþ�DQG�$LQD�äPLG��'LVVLGHQW�+LVWRULHV��([KLELWLRQ�YLHZ�DW�/RçD�*DOOHU\��.RSHU������²����
3KRWR��-DND�-HUDåD���2EDOQH�*DOHULMH�3LUDQ�������

Günther Selichar: The  
Double You Series. 
Hrsg. von Museum der  
Moderne Salzburg in  
Kooperation mit der Kunst-
sammlung Gera. 

9IP.�²�9HUODJ�I�U�PRGHUQH�.XQVW��:LHQ�
2022 (eng.). 
292 Seiten, 16,6 × 32,3 cm, zahlreiche SW- 
und Farbabbildungen. 
€ 30,– / ISBN 978-3-903439-76-4 

Matthias Groebel:  
Painted Faces. 
Broadcast Material 
1989–2006.

 

Mit Textbeiträgen von Sadie Plant, Andreas 
Selg (eng.).
Edition Patrick Frey, Zürich 2022.
240 Seiten, 20 × 30 cm, 150 SW- und Farb - 
ab bildungen.
€ 48,– / ISBN 978-3-907236-40-6

0DWWKLDV�*URHEHO��$�&KDQJH�LQ�:HDWKHU�
�%URDGFDVW�0DWHULDO�����²�������$XVVWHOOXQJV-
DQVLFKW�LP�.XQVWYHUHLQ�I�U�GLH�5KHLQODQGH�XQG�
:HVWIDOHQ��'�VVHOGRUI�����²������)RWR��&HGULF�
0XVVDQR�

READER.
(G��E\�0DULQD�*UçLQLþ�DQG�
Jovita Pristovšek.

With contributions by the editors and Marco 
Deseriis, Tjaša Kancler, Giuseppe Marano 
7DQMD�9HODJLþ��$QD�9XMDQRYLþ��HQJ��VOR��
ita.).
Self-published, Ljubljana 2022.
86 pages, 14.8 × 21 cm, numerous b/w and 
color illustrations.
Pay as you wish
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Wien 2022. Foto: der Künstler.
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Bücher / Books
prised the work of several others who were oper-
ating in a similar vein (some photographs by his 
peers are presented on the outer wall of the exhi-
bition). The term itself can be loosely understood 
as a type of photography that uses the basic pa-
rameters of the photographic apparatus to create 
self-generated images: photographs of photog-
raphy itself, as it were. Limiting themselves to 
the basic material of photography (light) and the 
several optical and chemical operations to which 
that light could be subjected, Jäger and the other 
experimental practitioners of “generative pho-
tography” set out to create a factual (and seem-
ingly rational) language of photography.

The large overview exhibition dedicated to 
Jäger’s oeuvre at the Sprengel Museum gives 
the contemporary public insight into his speci-
ÀF�LPSOHPHQWDWLRQ�RI�´JHQHUDWLYH�SKRWRJUDSK\�µ�
7KH�ÀUVW�URRP�LV�GHGLFDWHG�WR�KLV�HDUOLHVW�ZRUNV��

which were created by subjecting the same mo-
tif (a crack in an enamel developer bath or a 
piece of rust, for instance) to a series of differ-
ent photographic manipulations: multiple expo-
sures, dislocations, enlargements, et cetera. The 
photographic exhaustion of a singular motif al-
ready reveals a formal strategy that was para-
mount in his later work: an alternation of rep-
etition and variation. This would become the 
hallmark of his most-known series, shown in 
the second room, the /RFKEOHQGHQVWUXNWXUHQ 
(Pinhole Structures). These images are created 
by exchanging the lens of a regular large-format 
camera with two separate pinhole apertures con-
WDLQLQJ�ÀIW\�VPDOO�KROHV��7KHVH�WLQ\�KROHV�FRXOG�
take on different forms: from points to circles 
and lines. By playing with the possible combi-
nations between these two lenses, turning them 
left or right, or adjusting the space between them, 
the photographer could then produce ever-shift-
ing intricate light patterns of lines, dots, circles, 
and semicircles. The possibilities were endless. 
This, of course, led to a problem: How to make 
sure that this playfulness would not end in ran-
dom images? Jäger found a solution in devising 
DQG�IROORZLQJ�D�VWULFW�SURWRFRO�WKDW�GHÀQHG�WKH�
possible interactions between apparatus and ap-
ertures beforehand. For this protocol, he listed 
several parameters of the photographic appara-
tus he was engaging with, so he could rigorously 
and systematically chart each possible combina-
tion. Only by binding himself to this rational, me-
thodical working method would the images be-
come meaningful: each iteration was the result of 

D�VSHFLÀF�LQWHUSOD\�EHWZHHQ�VHYHUDO�SDUDPHWHUV�
and could thus be understood as an expression 
RI�WKDW�VSHFLÀF�LQVWDQFH�RI�SKRWRJUDSKLF�VHHLQJ�

In doing so, Jäger gave a particular (and some-
ZKDW�VWDUWOLQJ��GHÀQLWLRQ�RI�ZKDW�LW�PHDQV�WR�EH�D�
photographer. By fully submitting himself to the 
protocol, he was nothing more than the operator 
RI�D�SUHFLVHO\�GHÀQHG�SURJUDP��$V�VXFK��D�SKR-
tographer becomes a pure extension of the photo-
graphic apparatus, a position that the media phi-
ORVRSKHU�9LOpP�)OXVVHU�ZRXOG�ODWHU�UDWKHU�DSWO\�
describe as a functionary of the photographic ap-
paratus. While the second and third rooms of the 
exhibition focus on Jäger’s optical experiments 
(from the /RFKEOHQGHQVWUXNWXUHQ of the 1960s 
and early 1970s to the colorful /XPLQRJUDPV of 
the 1980s), the fourth room deals with his exper-
iments in the darkroom. 

In the darkroom, the strict program of the 
previous series was exchanged for a looser en-
gagement with the photographic printing pro-
cess, mainly focusing on the material conditions 
of the printed image by treating it as an object 
in its own right. He again opted for very sim-
ple gestures, like folding and turning the papers 
or overlaying them in stacks, in order to show 
the possible manipulations that this material 
allows. Subsequent photographs shown in this 
room question the role of the border of the photo-
graphic paper as an element of framing. The ex-
periments in the darkroom allowed Jäger to also 
explore the conceptual gap between an object 
and its photographic representation. This is for 
instance beautifully addressed in one particular 
series of three “image-objects” (7KUHH�6TXDUHV, 
1983). In this series we encounter a square pho-
togram, then a cutout of said photogram pinned 
DJDLQVW�D�ZKLWH�EDFNJURXQG��IROORZHG�ÀQDOO\�E\�
a photographic reproduction of the second im-
age. Reading them in this order, the viewer be-
comes quickly aware that all three function as 
object and image at the same time.   

It is in this last piece that we can sense the en-
during relevance of Jäger’s work for a current 
generation of photographers who are question-
ing and experimenting with the materiality of 
the photographic image. By prying photography 
away from the assumption that it was inevitably 
GHÀQHG�E\�LWV�LQGH[LFDO�UHODWLRQVKLS�WR�WKH�ZRUOG��
Jäger stressed the autonomy of photography as a 
tool for the imaginary construction of a self-sus-
tained image world. And he subsequently made 
the viewer aware that a photograph is never a 
simple transparent see-through image, but al-
ZD\V�D�PHGLDWHG�YLHZ�GHÀQHG�E\�WKH�SURJUDP�RI�
the photographic apparatus. 

Steven Humblet OLYHV�DQG�ZRUNV�LQ�%UXVVHOV��%(���+H�
LV�DQ�DUW�FULWLF��UHVHDUFKHU��DQG�FXUDWRU��VSHFLDOL]HG�LQ�
SKRWRJUDSK\��+H�LV�KHDG�RI�WKH�UHVHDUFK�JURXS�7KLQNLQJ�
7RROV�DW�WKH�5R\DO�$FDGHP\�RI�)LQH�$UWV�$QWZHUS��%(��

bKQOLFK�GHP�9RUJDQJ�GHV�XQNRQWUROOLHUWHQ�0H�
dienkonsums, durch den sich Bilder in der Er-
innerung überlagern, hat der Künstler das von 
LKP�PLW�9+6�5HNRUGHU�DXIJH]HLFKQHWH�0DWH-
rial als Standbilder wie auch als assoziative Er-
innerungsbilder ausgewertet, indem er nachträg-
lich mit Überblendungen oder Bildtexten aus ar-
chivierten Textsammlungen arbeitete. Groebels 
Bildkörpern wird mit einer überzeugenden ku-
ratorischen Setzung durch Kathrin Bentele und 
Andreas Selg Resonanz gegeben: An hinterein-
ander gestaffelten Wänden, die in rechteckigem 
Format in den Kunstverein eingezogen wurden, 
hängen die Bilder rasterartig gruppiert und ge-
nerieren über ihr singuläres Erzählen hinaus 
auch in Zusammenschlüssen Atmosphären zwi-
schenmenschlicher Interaktion. Die Rückseite 
einer jeden Bildwand ist frei, lässt im situativen 
8PGUHKHQ�RGHU�EHLP�9HUODVVHQ�GHU�$XVVWHOOXQJ�
EODQNH�)OlFKHQ�I�U�3URMHNWLRQ�XQG�5HÁH[LRQ��
Die Präsenz von Matthias Groebels Bildern ver-
gegenwärtigt dabei, dass Malerei ihre eigenen 
Zeitdimensionen überschreiten kann.

֮� 9LOpP�)OXVVHU��Ins Universum der technischen Bil-
der��*|WWLQJHQ��(XURSHDQ�3KRWRJUDSK\�֮ ֲֵֶ�

Christina Irrgang��JHE��֮ ְֵֶ��LVW�SURPRYLHUWH�.XQVW��
XQG�0HGLHQZLVVHQVFKDIWOHULQ�XQG�SXEOL]LHUW�DOV�IUHLEH�
UXÁLFKH�$XWRULQ�7H[WH�]XU�]HLWJHQ|VVLVFKHQ�.XQVW�

*RWWIULHG�-lJHU��3KRWRJUDSKV�RI�3KRWRJUD-
SK\��*HQHUDWLYH�6\VWHPV�IURP������WR�����

Sprengel Museum Hannover, 8. 2. –  
23. 4. 2023 

by Steven Humblet 

Enthralled by breakthroughs in information the - 
ory and computing models, several photogra- 
phers in the decade between 1960 and 1970 
started to use these insights to explore untapped 
possibilities of the photographic medium. One 
of the main proponents of this newfangled ap-
proach was the German photographer Gottfried 
Jäger (born 1937), who as a teacher of photo-
graphic techniques at the Werkkunstschule 
Bielefeld developed his “generative photogra-
phy.” Although the term was coined by him, it 
was not limited to his own practice but also com-

6XVDQQH�$OWPDQQ��.DWDOLQ�.UDV]QDKRUNDL��
Christin Müller, Franziska Schmidt,  
6RQLD�9RVV��+J����+RVHQ�KDEHQ�5|FNH�DQ��
.�QVWOHULQQHQJUXSSH�(UIXUW�����²����

Hatje Cantz, Berlin 2023 

Gabriele Stötzer, Der lange Arm der Stasi. 
'LH�.XQVWV]HQH�GHU�����HU������HU�XQG�
����HU�-DKUH�LQ�(UIXUW 

Spector Books, Leipzig 2022 

von Peter Kunitzky 

Es dürfte wohl nicht nur dem reinen Zufall ge-
schuldet sein, dass die Wiederentdeckung der 
Künstlerinnengruppe Erfurt just in eine Zeit fällt, 
in der das Kollektive so auffällig hochgehalten 
wird; in der die Anrufung des Gemeinsinns und 
die Beschwörung der Solidarität ein Wirgefühl 
entfachen sollen, das – unter den verschärften 
Bedingungen einer Pandemie – die Atomisie-
rungstendenzen eines mit der neoliberalen Ideo-
logie einhergehenden normativen Individualis-
mus nicht nur im Ganzen der Gesellschaft, son-
dern auch im Subsystem Kunst einzuhegen hätte. 
Dass die momentane Konjunktur der Kollekti-
vität in der Kunst keine Singularität vorstellt, 
sondern sich in eine diesbezüglich durchaus tra-
ditionsreiche Geschichte einreiht, belegt aber 
auch schon die Gründung der Künstlerinnen-
gruppe. Denn ab dem Ende der 1970er-Jahre – 
genauer: nach der im Herbst 1976 erfolgten Aus-
bürgerung des Liedermachers und Dichters Wolf 
Biermann, die in Ost- wie Westdeutschland da-
mals auf großes Befremden, ja erheblichen Pro-
test stieß – entschieden sich die Künstler*innen- 
und Intellektuellenkreise der DDR für eine ra-
dikal neue Form der Dissidenz, die sich darin 
äußerte, dass man – was in den sozialistischen 
ª%UXGHUOlQGHUQ©�DOOHUGLQJV�VFKRQ�ODQJH�*HSÁR-
genheit war – am Regime, weil sein Utopismus 
jetzt als hinfällig galt, keine konstruktive Kritik 

von staatlichen Regularien führte nun dazu, dass 
nicht wenige Proponent*innen der Szene sich 
HQWVFKORVVHQ�GHP�6FKPDOÀOP�]XZDQGWHQ��XP�
ihn ihrem interdisziplinären Ansatz, der gera-
dezu als Kennzeichen dieses Kreises gelten darf, 
dienstbar zu machen; so war es etwa auch A. R. 
Penck, der ab Mitte der 1970er-Jahre als erster 
der staatsfernen ostdeutschen Maler zur 8-mm-
Kamera griff, um mit ihrer Hilfe die Zweidimen-
sionalität des Tafelbilds zu durchbrechen: ein 
Beispiel, das Schule machte.

Und zu nämlichen Adept*innen gehörten eben 
auch die Autodidaktinnen – tatsächlich besuchte 
keine Einzige von ihnen eine Kunstakade-
mie – der Künstlerinnengruppe Erfurt, die zwi-
schen 1986 und 1990 fünf experimentelle Su-
per-8-Filme schufen, anhand derer nicht nur die 
Struktur der Retrospektive aufgefächert wurde, 
die die Berliner nGbK vor ungefähr einem Jahr 
ausrichtete, sondern auch die des nun zu die-
sem Anlass – etwas verspätet – erscheinenden 
Katalogs, der zudem noch, notabene von einem 
Kuratorinnenkollektiv, um Exkurse zu Themen 
wie die ostdeutsche Frauenbewegung oder die 
dortige Performance-Kunst ergänzt wurde. Und 
ebenjene Untersuchungsgegenstände weisen 
wirklich einen Weg in das Herz dieser Arbei-
ten, die der Weiblichkeit, das heißt ihrer Reprä-
sentation und Identität in performativen Prozes-
sen auf den Grund gehen möchten und dabei ge-
zielt den marginalisierten weiblichen Körper zu 
ihrem Hauptmotiv erheben; Arbeiten, die den 
staatlichen Reglementierungen, gesellschaftli-
chen Normen sowie stereotypen Genderkatego-
rien zuwiderlaufen und eine eigene Körper- und 
Bildsprache entwickeln. Kurzum: Arbeiten, die 
der weiblichen Selbstbestimmung aufhelfen 
wollen. 

Denn um diese war es in der ostdeutschen 
Wirklichkeit weit weniger gut bestellt, als die 
RIÀ]LHOO�YHUN�QGHWH�*OHLFKUDQJLJNHLW�GHU�*H-
schlechter hätte vermuten lassen. An den Frauen 
interessierte den Staatssozialismus nämlich 
nicht zuletzt vor allem ihre Produktivkraft, die 
es auszubeuten galt, um eines frohen Tages das 

mehr übte, sondern es stattdessen dezidiert in-
frage stellte. Überdies, und das ist für unsere Be-
lange ausschlaggebend, wurde diese Staatsferne 
auch nicht mehr solitär vertreten, da man von 
nun an in ein Netz eingebunden war, das es er-
laubte, mit den anderen Oppositionellen einen 
UHJHQ�XQG�V\VWHPDWLVFKHQ�$XVWDXVFK�]X�SÁHJHQ��
der der Koordination des Widerstands dienen 
sollte. Ein Unterfangen, das in einem so zent-
ralistisch organisierten Gemeinwesen wie der 
DDR mit einem nur rudimentär ausgeprägten 

)HUQVSUHFK��XQG�9HUNHKUVQHW]�VRZLH�HLQHU�3RVW��
GHU�DXV�EHJUHLÁLFKHQ�*U�QGHQ�QLFKW�]X�WUDXHQ�
war, kein leichtes war. Da war namentlich Fin-
digkeit gefragt.
8QG�ÀQGLJ�ZDU�*DEULHOH�6W|W]HU��YRUP��.D-

chold) allemal, sie, die auf vielfältige Weise in 
der Erfurter Alternativkultur verankert war und 
im Zuge dessen auch die Gründung der Künst-
lerinnengruppe im Jahr 1984 initiierte, indem 
sie einen Kreis von gleichgesinnten Mitstrei-
terinnen um sich scharte, der – mit immer wie-
der wechselnder Besetzung – etwa einen Kern 
von 15 Frauen umfasste. Was da zunächst als 
Gesprächsrunde über anthroposophische und 
feministische Literatur, esoterisches Wissen 
oder sexuelle Themen begann, in deren Rah-
PHQ�(PSÀQGXQJHQ��9HUOHW]OLFKNHLWHQ�XQG�,GHQ-
titätsfragen verhandelt wurden, nahm aber bald 
eine Wendung ins Praktische, denn letztlich war 
es doch die kollektive künstlerische Ausdrucks-
kraft, die den Fluchtpunkt allen Redens bildete. 
Nachdem man sich dabei anfangs noch in der 
0DOHUHL�XQG�)RWRJUDÀH�YHUVXFKW�KDWWH��ULFKWHWH�
man seine Aufmerksamkeit ab 1986 besonders 
auf das Bewegtbild, das heißt konkret auf den 
8-mm-Film, weil man sich von diesem Medium 
ein größeres körperliches und seelisches Aus-
drucksspektrum versprach; ein Medium übri-
gens, das in der subkulturellen Szene der 1980er-
Jahre durchaus hoch im Kurs stand, da sich die 
(sowjetische oder landeseigene) Technik, ganz 
LP�*HJHQVDW]�]XP�9LGHR��HUVWHQV�DOV�HUVFKZLQJ-
OLFK�HUZLHV�XQG�VLFK�GLH�RIÀ]LHOOH�''5�.XOWXU-
politik – und mithin die Stasi – zweitens darum 
überhaupt nicht bekümmerte, denn der 8-mm-
)LOP�ÀHO�I�U�VLH�QLFKW�XQWHU�.XQVW��'LHVH�)UHLKHLW�
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Among all the painters who have abandoned their brushes, 
Matthias Groebel occupies a special position. Upon the 
introduction of satellite television, Groebel began trawl-
ing the frequencies of obscure channels, compiling and 
composing images from their transmissions that he then 
transferred onto canvas using a homemade device. His 
oeuvre falls somewhere between the history of painting, 
cyberpunk, and the !ickerings of the cathode ray tube.

No text currently written about Groebel can omit the de-
tails of his biography. For instance that he worked part-
time in a pharmacy, using the rest of his days to make art 
for which no audience existed—until, in his sixties,  
he suddenly found himself discovered and embraced by 
the art world (in the last ten months alone, he has had 
solo shows at Galerie Bernhard in Zurich, Drei in Cologne, 
and most recently Berlin’s Schiefe Zähne, with a Kunst- 
verein show coming soon). Or that he at some point wired 
a new computer program up to a "schertechnik chil-
dren’s construction kit to create the basis of a painting 
machine, which he would subsequently iteratively re- 
"ne and modify. Looking at the paintings this device spat 
out over the years almost automatically places Groebel  
in a lineup with Taslima Ahmed, Gili Tal, Alan Michael, 
and Wade Guyton—painters who print onto canvas as  
a way of forging a new path out of the exhaustion and nega-
tion of their medium. Yet anyone who sees this as evi-
dence of Groebel’s “ostensibly highly contemporary ap- 
proach”1 ignores the fact that these works were mostly 
produced a decade before the arrival of the "rst multi-
color plotters.
That Groebel’s paintings are currently capturing the hearts 
of so many is not, however, primarily due to how they 
were made. Take L1096 (1996), a quadriptych whose four 
panels splice together close-ups of bodies and faces, as if 
carving out the element of transgression inherent in any 
excess. One features the words “Lapping Up Luxury,”  
irritatingly positioned on the picture plane and with a 
meta appeal that may be purely imagined. The !eshy 
diptych L0599 (1999) is similar; somewhere between al-
ternative medicine and sexual deviance, it shows  
painfully stretched necks, ironically annotated with “Both 
ways / save us.” These paintings equally display fea- 
tures that have characterized Groebel’s works from the 
mid-1980s onward: a strong compositional control over  
the panels and details, which are additionally furnished with 
sections of text, and the unbelievably dominant and 
trancelike picture quality of the cathode ray tube screens 
of that era, which the artist skillfully transferred into  
his paintings. Moreover, the chosen footage is itself trance-
like and distinctive in every respect. Groebel dug his  
way through a vast number of underground channels dur- 
ing this pioneer period of analog television, some of 
which broadcasted extremely bizarre material. This new 
technology opened up to the artist such strange and  
eccentric worlds as bodyhacking, cyberpunk, and acid 
communism, and his fascination with them oozes out  
of every work.
Groebel straddles two positions: that of the artist as a "g-
ure who records the vibrations of the world with highly 
tuned sensors, and that of the advanced techie (that he was 
and is). For this reason, the painting process occupies a 

125 Matthias Groebel, Untitled (detail), 1994. Courtesy: Drei, Cologne. Photo: Simon Vogel
126 127 Matthias Groebel, L0597, 1997, the rhythms of reception installation view at Schiefe Zähne, Berlin, 
2022. Courtesy: the artist and Schiefe Zähne, Berlin. Photo: Cedric Mussano
128 Matthias Groebel, Untitled, 2003. Courtesy: the artist and Edition Patrick Frey. Photo: Simon Vogel

129 Matthias Groebel, Untitled, 1992. Courtesy: the artist and Edition Patrick Frey.  
Photo: Simon VogelM. Groebel, M. Scheper

From the Engine Room: Matthias Groebel
Moritz Scheper

1  Claire Koron Elat, “The Best Painting Shows to See This Spring,” 
frieze, May 6, 2022, https://www.frieze.com/article/best-painting-
shows-see-2022-spring. 

2  Frank Popper, From Technological to Virtual Art (Cambridge, MA:  
MIT Press, 2006), 95.

3  It is signi"cant that Groebel’s painting process is irreducibly related 
to the idea of receiving signals. His painting device is ultimately  
a receiver, which precisely distinguishes his approach from those of 
other tech-savvy painters who developed machine-assisted paint- 
ing processes before the invention of multicolor plotters, for example 
Bogoslav Kalaš.

central role within his work. The notion of a mysterious 
machine always runs the risk of taking on mythical  
dimensions (one need only think of Franz Ka%a’s In the 
Penal Colony) overshadowing the actual sensation of the 
paintings themselves; this is especially true in the case of 
Groebel’s Cinderella story. In the absence of any estab-
lished language for describing them, his works are some-
times identi"ed as “computer-robotic-assisted-paint- 
ings,”2 but the notion that he merely had to select a "le 
to be printed is entirely misguided. In fact, he developed  
a machine-assisted painting process that used a computer- 
controlled airbrush to apply paint in multiple semitrans-
parent layers —a protracted operation full of artistic deci-
sions, since neither the sequence and frequency of the 
layers, nor their necessary combinations, could be de"ned 
in advance. The results were consequently also never  
reproducible.
The signi"cance of this process for the works themselves 
might be explained in light of the historical context in 
which they were created, for a new condition was becom-
ing established at that time, which continues to this 
day—namely, that our bodies are constantly bombarded 
with images in the form of electromagnetic waves with- 
out us ever perceiving it. Equally, without painters in the 
mid-1980s responding in any major way to this new  
situation: while tech continued to carry utopian poten-
tial back then, painting preferred to dwell on sec- 
ondary issues, with Martin Kippenberger leading the pack. 
The sense of disillusionment many felt at seeing the  
new spaces digital technology had opened up becoming 
increasingly capitalized is correspondingly mirrored  
in Groebel’s oeuvre. When analog television broadcasters 
transitioned to subscription models around the  
turn of the millennium, he attempted to hack into their  
signals. 
Worn out and corroded to the point of abstraction, the  
results would have been unsatisfactory to any TV viewer. 
But Groebel liked the degraded quality of the images, 
and transposed their o&en entirely gray tones into sen-
sational grisailles in his Hacked Channels series (1999–
2000), which self-evidently recalled the blurred paintings 
of Gerhard Richter—mercifully forgoing their didactic 
pathos. The series marks an end point altogether: the switch 
to payment models terminated the wave bath’s mas- 
saging stream of images from around 2000 onward, and 
Groebel’s machine correspondingly no longer produces 
any paintings.3 His oeuvre, by contrast, is much wider than 
that, full of pockets large and small that are only now  
being opened. Above all, it’s far from complete, as Groebel 
is currently experimenting with a new machine.

TidbitsMousse Magazine 80 124 125



TidbitsMousse Magazine 80 126 127



TidbitsMousse Magazine 80 128 129



For further information,  
please contact: 

D R E I 
Jülicher Strasse 14, 50674 Cologne 
+49 221 95814522, gallery@drei.cologne


