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Un-Break My Walls

In ihren Werken experimentiert Christiane Blattmann mit verschiedenen

Arten der Formgebung, wobei die Interaktion der eingesetzten Materia-
lien ebenso wie theoretische und literarische Referenzen wichtige Aus-
gangspunkte darstellen. Blattmann verwebt, verbindet, vernetzt, verwirkt,
verarbeitet —sie kreiert verworrene Verbindungen von Materialien, Struk-
turen, Dingen, Geschichten und Charakteren. In ihrer unterschiedlichen,
mitunter kontrastierenden Beschaffenheit beeindrucken die Werke der
Kunstlerin durchihre materielle Prasenz; sie zeugenvon einerbesonderen

Form der Auseinandersetzung mit den gewahlten Materialien — darunter
Keramik, Jute, Gaze, Rattan, Glas, Gips, Silikon sowie verschiedene

Metalle — und deren spezifischen Eigenschaften. Dabei spielt Blattmann

die jeweiligen Materialeigenschaften gegeneinander aus, bringt diese in

ihrer Differenz zusammen; die taktile Sensibilitat fordert das ,haptische

Sehen’ heraus. Gekonnt setzt sie die Mittel der Skulptur ein — Gewicht,
Proportion, Schwerkraft, Raum — und nutzt diese, um mit ihren Werken

das Wesen der Gattung Skulptur zu befragen. Sie bewegt sich an den

Randbereichen zu anderen Gattungen wie Architektur, Malerei und Mode.
Ihre hybriden Objekte schwanken zwischen einem ,Sowohl-als-auch’
und einem ,Weder-noch’ und entziehen sich damit normativen Fest-
schreibungen; Auflésung erscheint als asthetische Strategie.

Invielen ihrer skulpturalen und installativen Arbeiten geht Blattmann
der Konstruktion von Raum nach, nimmt die Qualitaten von Raum ebenso
wie raumerzeugende Strukturen in den Blick. Ihre beiden grofsen Korb-
skulpturen (1,9) fiUhren dies ganz unmittelbar vor Augen. Mit der alther-
gebrachten Kulturtechnik des Flechtens beschéftigt sich die Kunstlerin
seit 2018, wobei sie eine japanische Flechttechnik gewahlt hat, die es
ihr erlaubt, raumgreifende Strukturen zu schaffen, ihre Werke in den
Raum auszudehnen und dadurch in einen Dialog mit ihrer Umgebung
treten zu lassen. In They Have Broken with the Tradition of Inside and
Outside (2019) (1) wird ihr Interesse an dem Skulpturalen von Architektur
und der Architektonik von Skulptur besonders deutlich. Die beiden
konvexen Korper, die Blattmann geflochten und zu einem Objekt zu-
sammengefuhrt hat, sind raumintegrierend und raumabweisend zu-
gleich, ebenso durchlassig wie in sich geschlossen. Der Leichtigkeit des
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Materials entsprechend, hangt die Skulptur freiim Raum. Wie ein Plateau
schwebt auch die zweidimensionale Struktur des zweiten groRen Korbs
Augurs (2019) (9) uber dem Boden; gehalten wird diese von drei sich nach
oben ziehenden Kérpern. Horizontale und Vertikale, Flache und Raum
treffen hier aufeinander, offenbaren mehr iber das raumgestaltende und
raumschaffende Potenzial des Flechtens. Die Korbarbeiten changieren
in ihrer Beschaffenheit zwischen gewobenen Textilien und dem kons-
truktiven Moment von Architektur. Das Flechtwerk der beiden groRen
Kdrbe ist mit Silikonreliefs verbunden. Erscheinen diese zunachst als
abstrakte Strukturen, geben sie sich bei genauem Hinsehen als Vogel-
kopfe zu erkennen. Auf dem Geflecht ist eine Geschichte gespeichert:
Die Vibgel (414 v. Chr.) des griechischen Dichters Aristophanes. In der
Komaddie entwerfen die beiden Athener Burger Peisetairos und Euelpides
die politische Utopie eines freiheitlichen Gemeinwesens. Sie Uiberzeugen
das Volk der Vogel, sich wider besseres Wissen auf die Menschen einzu-
lassen und gemeinsam den Staat Wolkenkuckucksheim zu griinden, so
zu bauen und zu leben wie die Menschen; gepaart mit der Vogelqualitat
versetzt sie dies in die Lage, Himmel und Erde/Gotter und Menschen zu
kontrollieren. Doch schon bald entartet die Demokratie zur Alleinherr-
schaft und es offenbaren sich die Folgen der negativen Beeinflussung
der stupiden, verbohrten bzw. unbedarften Masse.

Inihrer Werkgruppe der 6-Senses (2017 —2019) (12-16) durchdringen
sich mit Jute und Silikon organisches und synthetisches Material, wobei
sich die Jute unmittelbar mit den Silikonreliefs verbindet. Die Bilder und
Motive dringen in das textile Flachengebilde ein. Leerstellen in der Jute
bedeuten damit auch Leerstellen im Relief, besonders deutlich wird dies
bei der Arbeit They Say That in the First Place the Vocabulary of Every
Language Is to Be Examined, Modified, Turned Upside Down, That Every
Word Must Be Screened (2018) (14), bei der die Kinstlerin die LAngsfaden
des gewebten Stoffes entfernt hat. Dieser Eingriff wie auch das Arbeiten
mit verschiedenen Lagen wie in Smell (2018) (12), Venus Wringing Her Hair,
Standing at the Water’s Edge (2019) (13) und Touch (2018) (15) brechen mit
dem Stoff als Tragermaterial, lassen diesen zum Objekt werden. Inspiriert
ist die Werkgruppe der 6-Senses von den Tapisserien La Dame a Licorne
(1484 —-1538) im Pariser Musée national du Moyen Age, The Unicorn
Tapestries (1495—-1505) im Metropolitan Museum of Artin New York und
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L’Apocalypse d’Angers (1373—-1382) im Schloss Angers. Zwar hat nur eine
der Figuren aus den Tapisserien ganz unmittelbar Einzug in Blattmanns
Werke gehalten, ein Verweis scheint jedoch aufgrund formaler Aspekte
interessant. Mit ihren Werken spielt die Kinstlerin auf das Textile als ge-
webte raumliche Struktur an, die zwischen dem mannlich dominierten
Bereich der Architektur und den historisch eher weiblich verorteten Tech-
niken der (Be-)Kleidung steht. Anders als in den geflochtenen Werken ist
es hier die Hulle und nicht die darunterliegende Konstruktion, die in den
Blick gerat.

Blattmanns Werke sind durchdrungen von einer theoretischen Aus-
einandersetzung mit architektonischen Prinzipien. Ein Referenzpunkt der
Jute-Arbeiten stellt Gottfried Sempers Buch Der Stil in den technischen
und tektonischen Kiinsten oder praktische Asthetik: Ein Handbuch fiir
Techniker, Kiinstler und Kunstfreunde (Band 1): Die textile Kunst fiir sich
betrachtet und in Beziehung zur Baukunst (1860) dar, in dem er das Tex-
tile als eine Art Urmaterial des Bauens beschreibt und die Verarbeitung
von textilem Garn zu schitzenden und bedeckenden Geweben —vom
Zelt bis zur Kleidung — als Urkunst darstellt. Er bricht mit der Architektur-
geschichte, indem er die Hulle und nicht die innere Konstruktion als
den Moment beschreibt, in dem Architektur passiert, wodurch er fest-
geschriebene architektonische Hierarchien wendet. Zugleich stehen die
Arbeiten, in denen die Klinstlerin mit textilen Geweben arbeitet, sinnbild-
lich far ihr Werk, denn kein Stoff, kein Material, keine Technik vermag
unser sinnliches Dasein so universell zu beruhren, wie das Textile. In
einer Zeit, die immer unsinnlicher wird, erscheint das Textile mit seinem
Reichtum an Webarten und Texturen das perfekte Medium, um einem
Bedurfnis nach Sinnlichkeit nachzukommen, zugleich steht es flr die
VerknUpfung von Dingen, fur unendlich verwickelte Gewebe, die aus der
Weberei als Grundlage technischer Netzwerke hervorgegangen sind.

Blattmanns Interesse an Architektur bzw. urbanen Strukturen und
deren Beziehung zum menschlichen Kérper bildet den Ausgangspunkt
ihrer Serie der Schuhe (ab 2015) (17-35). Aus Silikon, Keramik, Gips und
Latex hat die Kunstlerin Skulpturen geschaffen, die gleichermalfien
Schuhe wie Hauser oder vielmehr Modelle von beidem sind. Die eine
Form scheint mit der anderen untrennbar verbunden. Aus gestapelten
Keramikelementen tirmen sich etwa ihre High Rise Boots (2017) (19)
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auf — die Architektur zweier Hochhéauser, die in Form eines Paars Stiefel

zur Mode mutiert. Wahrend einige Werke der Serie keine konkreten Vor-
bilder besitzen, handelt es sich bei anderen Modellen um Nachbildungen

ikonenhafter Gebaude — darunter Jarn Utzons Sydney Opera House

(1959-1973) (31, 32) und Erich Mendelsohns Einsteinturm (1919 —1921)

(23,24, 26,29, 32, 34, 35), der durch seine anthropomorphe und physiognomi-
sche Anmutung zu einem Gegenmodell des rationalistischen, industriel-
len Bauens wurde. Die veranderte Dimension und Form der Architektur
sowie ihre Inszenierung als Kleidungsstlick bringen einen dazu, die

Architektur ganz unmittelbar auf den eigenen Kérper zu beziehen, auch

wenn dieser nur angedeutet wird, selbst abwesend ist. Die Skulpturen

machen deutlich, dass die menschliche Physis erheblich vom Raum

gepragt wird und werfen Fragen nach dem raumlich-gesellschaftlichen

Dispositiv auf. In ihrer Zusammenschau werden Blattmanns Schuhe zur
Modellstadt, zu einer urbanen Landschaft, die in Bewegung versetzt wird,
auf einen zu marschiert.

Die Gleichzeitigkeit von Stand und Spiel zeigt sich auch in Blattmanns
Serie — den Ofenskulpturen (2019) 4-6). Im Zentrum der Arbeiten stehen
mehrere alte Ofen. Die schweren Objekte stehen auf Ofenrohren aus
Edelstahl, sodass sie einem nahezu auf Augenhéhe entgegentreten.
Die menschliche Figur als Proportionsmal ist splrbar, wodurch es zu
einer Anthropomorphisierung der Skulpturen kommt. Die Skulpturen
erinnern an RUstungen, an eine Hille, die einen Kdrper andeutet. Aus
den Ofen wachsen weitere der glanzenden Metallrohre heraus, die an
die urspringliche Funktion erinnern, als wlrde im Innern der Skulp-
turen Feuer lodern und aus den Rohren im nachsten Moment Rauch
aufsteigen. Dem stehen wiederum die glasernen Karaffen als Behalt-
nisse fur Flussigkeiten entgegen. Die Werke zeichnen sich durch ihre
Ambiguitat aus — zwischen industriellem Objekt und anthropomorpher
Anmutung. Die unterschiedlichen Materialien und ihre Eigenschaften
werden von der Klnstlerin gegeneinander ausgespielt. Wahrend bei
zwei Skulpturen glanzender Edelstahl auf Jute trifft 4, 5), sind es bei der
dritten Skulptur 6) raues Eisen und Edelstahl. Die plissierte Jute umspielt
die nackten Ofenformen, bekleidet sie. Zugleich bricht sie mit der Haupt-
ansichtsseite. Ahnlich wie bei ihren Schuhen kommt es auch bei den
Ofenskulpturen zu einer Belebung der leblosen Materialien. Die Sprache

6

des Materials tritt in den Werken Blattmanns in einen Dialog. Das Spiel mit
der Gegensatzlichkeit — organisch versus anorganisch, anthropomorph
versus geometrisch, kalkuliert versus zufallig — erzeugt Spannungen, die
Christiane Blattmanns klinstlerisches Werk pragen und ihre Arbeiten zu
ausgewiesenen Denkfiguren machen.

— Merle Radltke



We Got Spirit: Literarische Imagination
in der Arbeit von Christiane Blattmann

Schriebe man der materiellen Welt keine Seele zu ... Artefakte wéren
nur Objekte. Dann hielten wir uns gar nicht weiter mit ihnen auf — als
etwas, das spricht, als Kunst; und genauso wenig schenkten wir jeman-
dem Glauben, der behauptet, ein Artefakt hétte zu ihm gesprochen.’

Angesichts der Arbeiten von Christiane Blattmann muss ich oft an die
Verbindung der Interpretation von Kunst mit Animismus denken, die der
Kritiker Jan Verwoert hier so elegant beschreibt. Denn Blattmann befasst
sich in ihren Arbeiten immer auch damit, wie Objekte historisch durch
Tradition, Mythologie und Rituale mit Bedeutung aufgeladen werden.
Man kdnnte sagen, dass sie — wie auch Verwoert in seinem Text — Ver-
bindungen herstellt zwischen spirituellen, kulturellen und religidésen
Praktiken der Vergangenheit und der heutigen Inszenierung von zeit-
gendssischer Kunst. Es ist eine Haltung, die sich, zumindest teilweise,
aus einem eklektischen Mix aus kunsthistorischen Referenzen speist,
etwa rémischen Sarkophagen, Wandmalereien aus Pompeji, oder,
jungst, mittelalterlichen Wandteppichen; dazu kommt eine Reihe recht
spezifischer Blicher, beispielsweise Gottfried Sempers Der Stil in den
technischen und tektonischen Kiinsten oder Praktische Asthetik (1860 —63)
und Sir James George Frazers Der goldene Zweig. Das Geheimnis von
Glauben und Sitten der V6lker (1890), die sich ihren Themen aus einem
anthropologischen Blickwinkel ndhern und recht grofsziigig Techniken
der literarischen Ausschmuickung einsetzen.

Fur Un-Break My Walls hat Blattmann drei fiktionale Texte als Eck-
punkte fir die von ihr produzierten Arbeiten genommen —Monique Wittigs
Les Guérilleres (1969, dt. Die Verschwérung der Balkis), Italo Calvinos Die
unsichtbaren Stadte (1972) und Aristophanes’ Die Végel (414 v. Chr.). In
Stilund Genre verschieden, verbindet alle drei Texte, dass sie (alternative)
Modelle des Zusammenlebens formulieren. Les Guérilleres beispiels-
weise spieltin einer reinen Frauenkommune, die im Einklang mit der Natur
lebt; der Konflikt der Geschichte aber liegt darin, dass dieser Lebensstil

1 JanVerwoert, ,Animalisms“, in: Art & Research, Bd. 4, Nr. 1, 2011.
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nur Dank eines gewaltsamen Krieges zwischen den Geschlechtern még-
lich wurde. Auch Die V6gel entfaltet sich entlang eines Machtkampfes,
dieses Mal zwischen den Vogeln, den Menschen und den olympischen
Gottern. Das Narrativ von Die unsichtbaren Stadte wiederum, prasentiert
als Gesprach zwischen Marco Polo und dem Kaiser Kublai Khan, setzt
sich aus einer Serie von fantastischen Vignetten zusammen, die das tag-
liche Leben in 55 fiktiven Stadten beschreiben.

Wie viel ist zu viel, wenn es darum geht, die Absicht und die Inspiration
hinter einem Kunstwerk offenzulegen? Diese Frage stellt sich jedes Mal,
wenn man Uber eine Ausstellung schreibt, aber sie ist besonders schwer
zu beantworten, wenn der Kiinstler oder die Kiinstlerin, so wie hier, sowonhl
intellektuell als auch intuitiv vorgeht — und sich der Recherche ebenso
bedient wie einer instinktiven, vom Material ausgehenden Studiopraxis.
Blattmann selbst sagt, dass man ihre Quellen nicht kennen muss, um ihre
Arbeit ,lesen” zu kdnnen; stattdessen zieht sie eine Analogie zwischen
der Technik des Ikebana-Korbflechtens, die auch in einigen Werken der
Ausstellung zum Einsatz kommt, und der Art und Weise, wie die von ihr
zusammengetragenen Informationen Eingang in ihre Arbeit finden. ,Sie
werden eingebunden®, sagt Blattmann, ,buchstablich zu einem Netz ver-
woben, das in seiner Gesamtheit eine andere Form annimmt, etwas an-
deres ist als seine einzelnen Teile.“ lhre Skulpturen, so Blattmann weiter,
»,nahren sich an all diesen Referenzen, Bliichern und der Recherche, ohne
direkt darauf zu beruhen.”?

Blattmann steht mit dieser Art zu Arbeiten bestimmt nicht allein da.
Besonders jedoch ist ihr Glaube daran, dass diese Dinge, auch wenn
sie nicht unmittelbar sichtbar werden, immer noch geflihlt — oder vielleicht
besser: erfahren —werden kdnnen. Wo Jan Verwoert uns dazu auffordert,
dartber nachzudenken, inwiefern Objekte eine ,,Seele® haben kénnen,
ist Blattmann als Klnstlerin an der Art und Weise interessiert, wie Skulp-
turen ,aufgeladen“ werden kénnen. Und um noch einmal auf Verwoerts
Text zurickzukommen: Eine solche Aufladung lie3e sich als derjenige
Punkt begreifen, ,,an dem das Werk oder der Gedanke zum Leben er-
weckt wird, weil etwas in diesem Werk oder in diesem Gedanken zufallig
einen Rhythmus in etwas anderem als sich selbst findet —und es berthrt.*

2 Alle Zitate der Klinstlerin stammen aus einer Reihe von
Email-, Skype- und Telefongesprachen im Marz 2019.



Auch wenn die genannten drei Texte nicht explizit als Motive in den ge-
zeigten Skulpturen auftauchen — es lage wenig Freude darin, Text neben
Kunstwerk zu halten und zu vergleichen, was man liest und was man
sieht —, so ermdglichen sie doch einen anderen Zugang zu der Aus-
stellung. Im Einzelnen ist jeder Text fur Blattmann aus ganz konkreten
Grinden interessant: Sei es der spoéttische Humor in Die Végel, die
lebendige Naturbeschreibung in Les Guérilléres oder die elaborierte
Verbindung von Architektur und Urbanitat in Die unsichtbaren Stédte. Zu-
sammengenommen aber lassen sich diese Texte allesamt als Beispiele
begreifen, wie man sich Mythen fir eigene Zwecke dienlich machen
kann: Aristophanes zieht sie fur die Satire heran, Wittig, um zum femi-
nistischen Kampf aufzurufen, und Calvino fur einen Kommentar zu den
Funktionsweisen der Fiktion.

Mythen sind nur nur eine Méglichkeit wie Kulturen traditionell versucht
haben, der Welt Bedeutung zu verleihen. Sie erzahlen uns Geschichten,
die dem Alltag ein Gewicht geben, dem Flug der Végel beispielsweise,
oder dem taglichen Sonnenaufgang. Blattmanns Beschaftigung mit der
Literatur ist ein Weg, um Zugang zu dieser Kraft zu finden — in vollem
Bewusstsein, dass es sich dabei um einen Kunstgriff handelt. Wenn wir
daran glauben, dass Geschichten eine transformative Wirkung auf unse-
re alltagliche Realitat haben, so liefse sich das auch von der Inszenierung
von Kunstwerken behaupten. Nur missen wir dann erst einmal bereit sein,
Uberhaupt an sie zu glauben.

— Chloe Stead, Ubersetzung: Dominikus Miiller
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Christiane Blattmann (geb. 1983 in Stuttgart, lebt und arbeitetin Hamburg
und Brussel) hat zunachst an der Universitat der Kiinste Berlin studiert,
bevor sie 2006 an die Hochschule fur bildende Kiinste Hamburg wech-
selte, wo sie 2013 ihren Abschluss gemacht hat. Zwischen 2011 und 2013
betrieb sie gemeinsam mit Jannis Marwitz die Betongalerie — einen
Ausstellungsort im 6ffentlichen Raum in Hamburg St. Pauli. Zudem ge-
hort sie seit 2012 zum Team des Verlags Montez Press, den sie 2012
gemeinsam mit Than Hussein Clark, Anja Dietmann, William Joys und
James Connick gegriindet hat. 2012 war sie mit dem Reisestipendium von
Neue Kunst in Hamburg e. V. in Mexiko City, 2018 als Stipendiatin an der
Cité Internationale des Arts in Paris. Ihre Arbeiten wurden international
in Ausstellungen gezeigt, u. a. bei The Community (Paris), im Kunsthaus
Hamburg, bei Damien & The Love Guru (Brussel), dem Kunstverein
Harburger Bahnhof (Hamburg), bei Croy Nielsen (Berlin), der Mathew
Gallery (New York/Berlin), dem Goethe Institut Paris, VI,VII (Oslo), bei
Marwan (Amsterdam), der Biennale Regard Benin (Cotonou) und dem
NEK — Neuer Essener Kunstverein.
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