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Von Hohen und Tiefen und anderen
Zustanden
Ute Stuffer

Mit dem schonen Wort Serendipity ldsst sich gut der
Beginn einer Auseinandersetzung mit dem Material
beschreiben, das in Claudia Piepenbrocks skulpturalem
Werk immer wieder Verwendung findet. Serendipity
bezeichnet die unerwartete Beobachtung von etwas, die
sich als gliicklicher Zufall entpuppt, wdhrend man sich
auf der Suche nach etwas anderem befindet. Bekanntes-
te, da folgenreichste Beispiele sind die Entdeckungen
von Penicillin oder Réntgenstrahlen. Serendipity taucht
nicht einfach auf, sondern begegnet dem Suchenden,
wenn Zufall, Geistesgegenwart und Untersuchungslust
aufeinandertreffen. Fasziniert von der zufdlligen Be-
obachtung, wie sich Form und Konsistenz von Papier
unter Einfluss von Wasser und Hitze verandern, be-
gann Piepenbrock bereits wéhrend ihres Studiums, dieser
Feststellung nachzugehen und mit gebrauchten Pa-
pieren von Telefonblichern, Zeitungen und Magazinen
zu experimentieren, um zu untersuchen, wie sich das
Material unter unterschiedlichen Einfliissen verhdailt. Ziel
war von Anbeginn, mit diesem Rohmaterial formkons-
truierende Techniken zu entwickeln, durch die sich das
materielle Erscheinungsbild so weit vom Ursprungs-
material entfernt, bis es augenscheinlich nicht mehr veri-
fizierbar ist. Am deutlichsten wird dies in der Serie
gravitation (2013—2016), in der Piepenbrock die Physika-
litdt von Kréften anhand des Verhdltnisses von Mas-

se und Schwerkraft in den Mittelpunkt riickt und bei der
sich nur schwer unterscheiden lasst, ob die skulptura-
len Konstellationen aus Beton, Stein oder Papier geformt
sind. Allen Objekten sind eine offenporige Oberfldchen-
struktur und eine unterschiedlich changierende Tonalit&it
eigen, die im Entstehungsprozess wéhrend des Was-
serns, Trocknens und Fixierens hervorgerufen werden und
zugleich von einer prdzisen Materialkenntnis zeugen.

Aus frontaler Perspektive wirkt es, als wiirde in
gravitation / 1, (2014) ein volumindser Stein durchzwei
gespreizte Gehhilfen gegen die Wand und in die Héhe
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gedriickt. Die metallenen Spitzen der Gehstocke unter-
streichen die geringe Bodenhaftung und scheinbare
Fragilitat der Konstruktion. Indem sich die Stocke deut-
lich in das Volumen einschreiben, das sich — gemap
der Schwerkraft — auch in gegenldufiger Bewegung aus-
zudehnen scheint, werden einerseits die wirkenden
Krafte von Druck und Gegendruck sichtbar gemacht und
andererseits die materiellen Zuordnungen zur Dispositi-
on gestellt. Der Eindruck von Schwere und Stabilitat wird
durch die Gesamtkomposition ins Gegenteil verkehrt,
ohne dass sich die eine oder andere Empfindung in den
Vordergrund dréngen wiirde.

Dieser Zustand des Dazwischen, der auf einen
Moment des Passageren und Transitorischen verweist,
ist nicht nur fiir die gesamte gravitation-Serie charakter-
istisch, sondern auch fiir Piepenbrocks Werk im All-
gemeinen. lhre organisch anmutenden Skulpturen schei-
nen in einer Art Ruhemodus zu verharren. Sie entfalten
ihre eindringliche kérperliche Prasenz im Hier und Jetzt
aus der Diskrepanz zwischen Nicht-mehr und Noch-
nicht, zwischen dem Faktischen und dem Méglichen. In
diesem Spannungsfeld mag auch die eigenwillige

Lebendigkeit begriindet liegen, die eine Vielzahl ihrer
Skulpturen kennzeichnet.

Vor wenigen Jahren entstand eine kleinfor-
matige SW-Fotografie (zuhause, 2014), in der sich fir
mich wesentliche Aspekte der skulpturalen Praxis
Piepenbrocks widerspiegeln. Die Fotografie zeigt den
Ausschnitt eines Innenraums, der durch Holzboden,
Heizkorper und Sprossenfenster strukturiert ist. Parallel
zur Wand ist ein Podest positioniert, das von links
in den fotografischen Bildraum hineinragt und als weife
Fldche seine Zweidimensionalitét betont. Uber das
Podest ist ein Stoff mit Rautenmuster gelegt, der bis zum
Boden reicht und sich anhand dunkler Grauwerte
vom restlichen Bildraum abhebt. Stechen zundchst die
grafischen Strukturen ins Auge, wird bei ndherer Be-
trachtung deutlich, dass es sich bei der von Stoff umge-
benen Masse um einen menschlichen Kérper handelt,
von einer Person, die sich bduchlings und kopfliber liber
das Podest gelegt hat. Hier wird ein physischer Zu-
stand gezeigt, in dem der Kérper passives Material ist,
das sich an eine Fldche anpasst und im Zusammen-
spiel von Schwerkraft und vorhandener Masse dehnt.
Eine Haltung, in der sich gemé&p dem Titel der Foto-
grafie vor allem Begriffe wie Entspannung und Gelas-
senheit widerspiegeln. Wie in den Skulpturen der
gravitation-Serie verweist auch diese Arbeit aufgrund
der tempordren Dehnungshaltung sowie des fotografi-
schen Mediums an sich auf ein Davor und Danach, auf
eine imagindre Bildebene, in der der Moment des
Passageren greifbar wird, ohne dass die Stabilitat der
Konstellation unterwandert wiirde.

Zwei Aspekte in dieser Fotografie sind fiir das
weitere skulpturale Schaffen der Kiinstlerin von Be-
deutung: die Beziehung von Kérper und Raum, die in
der Bildkomposition verhandelt wird, sowie der innere,
mentale Zustand, der durch Kérperhaltung und -bewe-
gung beeinflusst wird.

Sdmtliche Skulpturen, die Claudia Piepenbrock
nachfolgend entwickelt hat — fiir ihre Ausstellungsbe-
teiligung in der Weserburg | Museum fiir moderne Kunst
(2016) und fir die Kestner Gesellschaft (2017) — wur-
den in Auseinandersetzung mit dem jeweiligen archi-
tektonischen Kontext und speziell fiir die RGume kon-
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zipiert. Auch der Ausstellung im Kunstverein Hannover
liegt eine griindliche Analyse der vorgefundenen Ge-
gebenheiten zugrunde. Piepenbrock versteht den Aus-
stellungsraum als Hohlkérper, den es entsprechend
seiner Proportionen und Charakteristika zu bestlicken
gilt, um rédumliche Ensembles zu entwickeln, deren
Leerstellen sich als Interaktionsfelder von Skulptur, Raum
und Betrachter erfahren lassen.

Der von Piepenbrock bespielte Oberlichtsaal
des Kunstvereins wird im linken Drittel durch eine
gleichmdPige Reihung grauer, sdulenartiger Skulpturen
gegliedert, die bis knapp unter die 6 Meter hohe De-
cke emporragen und sich an der Spitze — in einer Art
Faltung — verjiingen. Die lineare Reihung der Skulp-
turengruppe orientiert sich an der Struktur des Ober-
lichts. Indem das angrenzende Deckenfeld bis zur
Wand abgedunkelt ist, wird ein Bereich im Raum defi-
niert, der atmosphdrische Differenzen des Innen und
Aupen formuliert. Der im Zusammenspiel von skulpturaler
Setzung und rdumlicher Intervention entstehende
Zwischenraum wird zu einem bewusst wahrnehmbaren,
spezifischen Ort, den der Betrachter durchschreiten



und korperlich wie mental erfahren kann. RGdumliches
Gegengewicht bildet eine groformatige blau chan-
gierende Bodenarbeit im vorderen Ausstellungsteil, die
unter Einsatz einer der friihesten fotografischen Tech-
niken entstanden ist und je nach Blickwinkel unterschied-
lichste rdumliche Dimensionen entfaltet. Wéhrend die
skulpturalen Setzungen die Bewegung des Betrachters
und das Durchstreifen der Rdume forcieren, dienen
speziell gefertigte Sitzgelegenheiten aus Stahl und far-
bigen Schaumstoffelementen als Orte des Verweilens.

Sie reklamieren den Betrachter als konstitutiven Teil der
Arbeit, um andere Wahrnehmungshaltungen und
Denkbewegungen als in der rdumlichen Bewegung zu
mobilisieren.

Die serielle Skulpturengruppe wirkt wie aus
Beton gegossen oder Stein geformt und tréigt dennoch
Hinweise auf die urspriingliche Leichtigkeit der verar-
beiteten Zellulosemasse. Die Strenge der sGulenartigen
Formationen wird sowohl durch individuelle Biegungen
in der Hohe durchbrochen, die das Ensemble in leichte
Schwingung zu versetzen scheinen, wie auch durch
sichtbare Nahtstellen, die auf ihre jeweilige Zusammen-
setzung aus drei Bestandteilen verweisen. Die sdulen-
artigen Elemente dhneln sich, sind aber nie identisch; die
Wiederholung lasst die feinen Differenzen umso deut-
licher hervortreten. In den individuellen Ausformungen
und der variantenreichen Oberfldchenstruktur bleibt
die Handarbeit nicht nur deutlich sichtbar, sondern ent-
wickelt sich auch eine sinnlich-kérperliche Prdsenz,
die den Formationen eine Art Eigenleben verleiht. Mit
der Thematik der Kérperlichkeit und der engen Ver-
bindung von Skulptur, Raum und Wahrnehmung schldagt
Piepenbrock eine historische Briicke zur Post-Minimal
Art der 1970er Jahre, wie sie im Werk von Eva Hesse be-
reits angelegt war, um die Frage, wie sich das rédum-
liche Bezugssystem von Objekt und Raum fiir den Be-
trachter aktivieren ldsst, neu zu reflektieren.

Auch die groformatige, leicht erhéhte Boden-
arbeit aus feinem Stoff definiert einen Raum im Raum,
der zwar nicht betretbar ist, jedoch die Bewegung des
Betrachters stimuliert, da sich mit ihr der Eindruck von
Plastizitdt und Volumina immer wieder unterschiedlich
darstellt. Zundchst stechen die unzéhligen Abstufun-
gen eines Blautons ins Auge; auslaufende Farbfelder,

die eine bewegte Oberfléche erzeugen, sowie eine Art
Rahmung, die eine innere und duBere Form definiert.
Sichtbare Abdriicke an deren AuBen- und Innenseite
deuten auf eine ehemalige Befestigung des Stoffes

hin und damit auf den Entstehungsprozess der Arbeit.
Piepenbrock wendete das 1839 entwickelte fotografi-
sche Verfahren der Cyanotypie, den sogenannten Blau-
druck, an und legte einen mit einer lichtempfind-
lichen Losung getrdinkten Stoff auf einen zuvor gebauten
rechteckigen Hohlkérper mit breiter Rahmung. Wah-
rend der Stoff liber die dufere Form gespannt wurde,
passte er sich im Innern der Negativform an. An-
schlieBend wurde er in unterschiedlicher Intensitat be-
lichtet, wodurch sich die dem Licht ausgesetzten
Stellen blau farbten, wahrend unbelichtete Stellen weif3
blieben. Somit verweist alles, was wir auf der Boden-
skulptur sehen, als rdumliche Kopie, als Abdruck auf den
Referenten, von dem sie verursacht wurde und damit
letztlich auf die plastische Form des Hohlkdrpers, die
als Lichtabdruck auf dem préparierten Stoff aufge-
zeichnet wurde. Denn aus medienspezifischer Sicht ist
die Fotografie ein primér durch zurlickliegende Be-
rihrung bedingtes indexikalisches Bild und beinhaltet
hierin durchaus Analogien zu bildhauerischen Ver-
fahren.! Auf der planen Fldche von Piepenbrocks Boden-
skulptur verbinden sich die verschiedenen Ebenen —
Hoéhen und Tiefen, innere und dufere Form — zu einem
Bild, das sowohl auf die vorhergehende rdumliche
Formation rekurriert wie auch eine eigenstdndige Dy-
namik entwickelt und die Grenzen zwischen plas-
tischer Skulptur und zweidimensionalem Raum, N&he
und Distanz selbstbewusst verschwimmen ldsst.

! Siehe: Philippe Dubois. Der fotografische Akt. Versuch
liber ein theoretisches Dispositiv, Dresden 1998.

Im Akzent, 2017
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Seitengang: 2 angepasste Wande, spiegelnd und lautlos, 2016

Chronisten der Darstellung
Eine Ausstellung im Kunsthaus Essen

Uwe Schramm

Claudia Piepenbrocks Arbeiten zeichnen sich durch eine
Vielschichtigkeit aus, die den Betrachter zugleich an-
zieht und auf Distanz hdélt. Klar und komplex betreibt die
Kinstlerin konsequent die Verschmelzung paradoxer
Zustande. Material und Konzept, Taktilitat, eine hapti-
sche Gewissheit und Abstraktion verbinden sich in
ihren eigenwilligen Material-Ensembles zu einem Kon-
glomerat von Zustdndlichkeiten, in dem Alltdgliches

zu Besonderem mutiert und Vernunft auf Emotion prallt.
Nichts erscheint selbstverstdndlich und doch alles
vertraut. Materielles und Immaterielles, Ndhe und Dis-
tanz kulminieren in einer intensiven korperlichen Er-
fahrung, in der Zufall und Kontrolle, Dynamik und Statik,
Ruhe und Bewegung, Leichtigkeit und Schwere, Halt
und Spannung, Eigenheit wie Fremdheit nicht als Ge-
gensdtze, sondern als wechselseitiges Referenzsystem
aufgerufen werden. Claudia Piepenbrocks Arbeiten er-
scheinen als Chronisten der eigenen potenziellen
Verdnderbarkeit. Mit ihnen zeigt sich die gegenwdartige
Existenz als tempordrer Zustand, der Formen der Un-
abgeschlossenheit und UnabschlieBbarkeit in sich tragt.

Als Skulpturen im Raum strukturieren und ver-
dndern diese Arbeiten ihre Umgebung. |hre préignan-
ten Ausformungen lassen voluminése Korper entstehen,
die mit ihrer weichen, biegsamen Materialitat Assozia-
tionen an organische Wesen aufkeimen lassen. Die Far-
bigkeit wechselt zwischen Gelb-, Griin-, Orange- und
Rosaténen, wahrend die sich vorwdlbenden Oberfladchen
durch horizontal verlaufende Schnitte und Streifenmus-
ter zudtzlich strukturiert werden. Mit den umfassenden
Stahlrahmen werden Fldchenformen definiert und als
bildhafte Darstellungstrager erfahrbar. Die stahlgerahm-
ten Schaumstoffkerne inszenieren als skulpturale Set-
zungen im Raum den Korper als existenzielle Schnitt-
stelle, an der sich die in der Produktion gewonnene
Erfahrung mit der durch die Rezeption ausgelésten Em-
pfindung zu einem Zustand permanenter Interferenz

verdichtet. Organisch und doch abstrakt erscheinen
Claudia Piepenbrocks Werke als plastische Gesten der
Selbstversicherung. Mit den seitlichen Offnungen der
aus farbigen Schaumstofffldchen gebildeten Kabinen, die
sich mit scheinbar eigenstdndiger Vitalitét expansiv in
den Raum wdlben, offenbart sich ein betretbarer enger
Innenraum, der fir die Betrachter sowohl sinnlich als
auch mental erlebbar wird. Betritt man das Innere der
Kabine, scheint die Aufenwelt mit ihren Gerduschen
und optischen Reizen weitgehend ausgeblendet zu sein.
Ganz auf sich selbst, auf die eigene kérperliche Exis-
tenz und auf essentielle Bedlrfnisse zuriickgeworfen,
gerat die voriibergehende Erfahrung von Ruhe und
Abgeschiedenheit fiir die Rezipienten zu einem intensi-
ven Erlebnis. Die Kabinen lassen damit Orte entste-
hen, die sich konzeptionell von jenen 6ffentlichen Orten
unterscheiden, an denen normative gesellschaftliche
Handlungsmuster vorherrschen. Piepenbrocks Arbeiten
bilden skulptural formulierte Zonen des Ubergangs.

Mit ihrer isolierenden Materialitat bieten sie Schutz fir
das eigene sinnliche Erleben und tragen so in sich den
Verweis auf gesellschaftliche Freirdume.

Das Interesse der Kiinstlerin an der Visualisie-
rung von Prozesshaftigkeit und Transformation gewinnt
mit einer Serie von Papierarbeiten eine weitere Erfah-
rungsdimension. |hre Selfies und groBformatigen prints
erscheinen als Darstellungstrdger von voriibergehen-
den Zustdénden. Bildkonstruierend sind neben bestimm-
ten Belichtungspositionen aus Stoffstiicken gefertigte
Flachenformen, die sich lUberlappen oder teilweise ver-
deckt und mittels direkter Belichtung in einem jeweils
gegebenen Zustand fixiert sind. Ihre Ablichtung fihrt
damit zur Selbstabbildung, zur Darstellung einer be-
sonderen wie eigenstdndigen, zustandsgebundenen
Identitdt.

Mit Claudia Piepenbrocks Sprachskulptur /3
(2017) &ffnet sich schlieBlich eine weitere Dimension
ihres kiinstlerischen Schaffens. Die Auseinandersetzung
mit Begriffen wie »Darstellen«, »Wahn«, »Fetisch«
und »Zuhéren« flihrt zu Fragen der Selbstdarstellung,
Abbildung, Zurschaustellung, der Wirklichkeit und
Wahrhaftigkeit von Reprdsentationsmustern und -sys-
temen sowie zu deren gesellschaftlicher Relevanz:
Im Ausstellungsraum befindet sich ein flaches Podest,
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das als prdgnante skulpturale Setzung den Blick und
die Aufmerksamkeit der Betrachter fokussiert. Seine
begehbare Standflache besteht aus einer Ansammlung
silberner Metallkugeln. In eine bestimmte Ordnung
gebracht, bilden sie ein in sich bewegliches Konstrukt,
das den Gleichgewichtssinn der Ausstellungsbesucher
herausfordert. Mit einer gewissen Vorsicht muss zundchst
der eigene Kérper in Balance gebracht werden,

um sich auf die weiteren inszenatorischen Eingriffe der
Kiinstlerin einlassen und konzentrieren zu kénnen.

Aus Lautsprechern sind gesprochene Worte und Satze
vernehmbar, die die Bandbreite und Bedeutungstiefen
der eingangs genannten Begriffsfelder weitreichend aus-
loten. Dabei erscheint das Formulieren und Ausformen
von Worten verschiedene Referenzpunkte im tibrigen
Werk der Kiinstlerin zu finden. Die Welt der Sprache

ist als eine Art Steinbruch zu verstehen, dessen verbale
Versatzstlicke von Claudia Piepenbrock gewisserma-
Ben wie skulpturales Material bearbeitet, miteinander
kombiniert, um eine bestimmte ldee herum geformt,
ausgehohlt oder verdichtet werden, um damit den Dar-
stellungs- und Bedeutungsgehalt von Worten, Satzen
und Begriffen grundlegend neu zu definieren, dhnlich
der besténdig in Balancelibungen begriffenen eigenen
Position auf einem beweglichen Podest.

print, 2015




Intendierte und rezipierte Ansichten

Elmas Senol

Mit ihren Kunstwerken aus den Jahren 2014 bis 2017 hat
Claudia Piepenbrock ein bildhauerisches CEuvre zu-
sammengetragen, das sich durch einen unkonventionel-
len Gebrauch vor allem zweier Materialien, ndmlich
Papier und Schaumstoff, auszeichnet. Ob fir sich allein
oder in Kombination mit anderen Materialien — wie
Blech oder Holz —, eréffnen die Skulpturen Piepenbrocks
eine dem Material intrinsische Asthetik. Die Ausgangs-
materialien geben Bedeutungen, Formen und Gestalt-
ungsprozesse vor, die es zundchst abzustreifen gilt,

um ihnen neue Gestaltungsprozesse, Formen und Be-
deutungen zutrauen zu kénnen. Diese Komponenten
bedingen sich dabei gegenseitig. Das Formenrepertoire
bildet Offnungen und Génge, schallschluckende fleisch-
rosa Innenréume, in sich zusammengesunkene wie ge-
spannte Volumina und emporstrebende Pfeiler aus.
Man ist nur allzu schnell geneigt, diese Gebilde mit
Begriffen wie Vagina und Phallus zu verbalisieren, doch
damit allein wilrde man der inhaltlichen Komplexitat
der Arbeiten nicht Rechnung tragen.

In einem 1970 von Cindy Nemser gefiihrten
Interview versuchte schon Eva Hesse (1936—1970), ein
ihrer Kunst hdufig entgegengebrachtes Missverstdnd-
nis aus der Welt zu rdumen. Nemser beschrieb Hesses
Skulptur Ishtar als eine mit sexuellen Konnotationen
aufgeladene Arbeit, in der sich weibliche und ménnliche
Elemente in einer Art Materialkoitus verbinden und
erkannte in den zylindrischen Formen von Repetition 19
ein androgynes Verschmelzen von Gefd und Phallus.
Auf diese Interpretation Nemsers gab Hesse zur
Antwort:

»And the next version gets taller — greater
erections. No! | don't see that all. I'm not con-
scious of that at all. I'm not conscious of that
at all or not even unconscious. I'm aware they
can be thought of as that even in the process
of making them, but | am not making that. «'

14

Eva Hesse verwehrte sich der anthropomorphisierenden
und sexualisierenden Rezeption ihrer Skulpturen und
wollte im Interview darlegen, dass das sexuell Assoziierte
nicht zwangsweise dem sexuell Gemeinten entspringt.
Diesem Konflikt zwischen Intention und Rezeption spiirt
die Kulturwissenschaftlerin Mieke Bal in ihrem Essay
Preisgabe der Autoritét oder PlGddoyer gegen den Be-
griff der Intention nach.? Darin postuliert Bal, dass

der Kiinstler die Reaktion des Betrachters nicht steuern
kann. In dem Moment, in dem das Kunstwerk einem
Publikum tGbergeben wird, bedarf es der Erlduterung,
also der Vermittlung des Kunstwerkes, aber die Inter-
pretation des Rezipienten ist letztendlich nicht an den
Willen des Kiinstlers gebunden.

So darf es auch dem Rezipienten von
Piepenbrocks Skulpturen und Installationen freistehen,
in ihnen anatomische Gebilde und sinnliche Zu-
stdnde zu erkennen. Jede mdgliche Interpretation des
Rezipienten ist zuldssig, auch wenn sie nicht der
Absicht der Kiinstlerin entspricht. Da wir mit und durch
Sprache unsere Wirklichkeit erschaffen, sollte aber
zumindest der Versuch unternommen werden, dem We-
sen der Kunstwerke mit sprachlicher Prazision und
interpretatorischer Achtsamkeit zu begegnen. Damit ein-
her geht, dass wir zundchst auch unsere eigenen
Vorurteile gegenliber dem, was wir sehen, ablegen miis-
sen, um Uber den ersten visuellen Eindruck hinaus
weiter befragen zu kénnen, welche Bedeutung dem Ma-
terial, der Form sowie dem rdumlichem Kontext zu-
kommt und worauf die Skulpturen letztendlich verweisen.

Piepenbrocks eigener sprachlicher Umgang mit
ihrer Kunst dupert sich durch eine Beddchtigkeit, die
sich schon in den Titeln der Werke finden ldsst. Die Skulp-
tur Seitengang: 2 angepasste Wénde, spiegelnd
und lautlos (2016) schuf sie fur eine spezifische Raum-
situation in der Weserburg Bremen. Wo sich zwei
Wadnde der Ausstellungshalle treffen und einen Winkel
bilden, liep die Kiinstlerin einen aus zwei Wanden
eingefassten Gang entlanglaufen und mit einer seichten
Biegung in der Raumecke miinden. Die beiden Wan-
de der Skulptur setzen sich zusammen aus vier stahlrah-
mengefassten Schaumstoffmatratzen. In ihrer Aufen-
ansicht vor der weifen Galeriewand bilden sie ganz un-
willkirlich Charakteristika gelb- und rosafarbener
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Monochrome aus, die rippenartigen Strukturen und die
Form eines Kreuzes, die sich durch Oxidation auf
dem Schaumstoff abgebildet haben, tragen zusatzlich
zu einer fast malerisch anmutenden Qualitat bei.

Im Inneren des Gangs entbléBen die Schaumstoffe ihr
eigenes Inneres. Zerteilt in zwei sich spiegelnde Half-
ten, sind sie liberzogen von ungleichmdfBigen, lamellen-
artigen Schnittmustern. Die Skulptur ist begehbar, ihr
schmaler Gang flihrt den Betrachter in eine unmittelbar
physische Erfahrung und schirmt ihn vom Aufenraum
ab. So wie das Abzweigen von einer belebten Hauptstra-
Be in eine Seitenstrafe den Larm des Alltagsraums
mit einem Mal zu verschlucken vermag, entsteht mit dem
Hineintreten in die Skulptur ein Nebenraum akustisch-
en Innehaltens inmitten des Museum:s.

Wdhrend mit Eva Hesses Antwort auf Cindy
Nemsers Interpretation ihrer Werke ein in Artforum
gedruckt Uberliefertes Korrektiv fir jede weitere wissen-
schaftliche Analyse vorliegt, versuchen die Titel Claudia
Piepenbrocks quasi prakorrektiv, die Rezeption in ei-
ne von der Kiinstlerin beabsichtigte Richtung zu lenken.
Erst in Zusammenhang mit dem Titel ergibt sich die

volle Bedeutung der Skulpturen. So wie sich Eva Hesse
bewusst war, dass ihre Skulpturen Vorstellungen von
menschlichen Geschlechtsorganen evozieren kénnen,
weif auch Claudia Piepenbrock um die potentiellen
Fehlinterpretationen, die von ihren Skulpturen ausgeh-
en kdnnen. Wenn sie ihrer Skulptur also den Titel
Seitengang: 2 angepasste Wdnde, spiegelnd und lautlos
gibt, wird der Sprache die Funktion eines sinnkon-
stituierenden Arbeitsmaterials zuteil und wird gleichzeitig
manifestiert, dass die Kiinstlerin nicht die Darstellung
menschlicher Kérperteile beabsichtigt.

Sprache als Material tritt auch in den soge-
nannten Sprachskulpturen von Claudia Piepenbrock auf.
Wdhrend Bewegung, Umgebung, Masse, Beriihrung,
Verbindung (2015) und Clarity, Soul, Balance (2015)
durch die Prdsenz und das Aufsagen der Kiinstlerin noch
performativen Charakter haben, nimmt sich Piepenbrock
bei Darstellen, Wahn, Fetisch, Zuhéren (2017) als
anwesende Akteurin heraus und Iésst den von ihr ge-
sprochenen Text Uber Lautsprecher erténen. Syntax
und Semantik formen das Bild, Tonfall, Rhythmus und
Geschwindigkeit des Gesprochenen erzeugen die
Stimmung. Jeder Sprachskulptur ist ein Podest aus jeweils
unterschiedlichen Materialien zugeordnet. Sie beste-
hen aus Eis und Polster, Spanplatte und Sprungfedern
und einer Balustrade mit Stahlkugeln. Sie bilden einen
Rahmen um die Begriffe der Sprachskulpturen und
vergegenstdndlichen zum Teil die in ihnen vorkommen-
den sprachlichen Konzepte, Bilder oder Ideen, die
Piepenbrock hervorbringt, hinterfragt und wieder auf-
16st. Podeste grenzen Personen, Skulpturen oder Ar-
chitekturen rdumlich ab, sie heben von der Umgebung
hervor, was auf ihnen Platz einnimmt. Mit ihrer blo-
Ben Anwesenheit im Ausstellungsraum verweisen die Po-
deste zum einen auf die Rednerin, die die Sprach-
skulpturen formt, und zum anderen auf die Vorstellung
und die Méglichkeit, als Zuhérender selbst Platz auf
dem Podest zu nehmen und das Wort zu ergreifen. Sie
tragen zu einer Verortung im Raum bei und ermdogli-
chen trotz ihrer festgelegten Positionierung das Moment
von Beweglichkeit und Transformation.

Dass es der Kiinstlerin neben dem Umgang

mit Sprache vor allem um die Beschaftigung mit
verschiedenen Konzepten von Rédumen und Zustéinden

15



geht, wird bei der Betrachtung der Installation
Kabinenbogen: zonierend und sittsam (2017) deutlich.
Diese dreiteilige Skulptur entstand urspriinglich fiir
eine Ausstellung in der Kestner Gesellschaft. Die cha-
rakteristische Architektur eines ehemaligen Jugend-
stil-Badehauses gab die Form der Skulpturen vor und
wurde zugleich Teil davon. In die drei Rundbogen
einer Apsis setzten sich drei begehbare, kabinenférmige
Skulpturen hinein und verharrten nur wenige Zenti-
meter vor den Pfeilern, um kurz vor dem Moment des
physischen Kontaktes einen héflichen Abstand zu
halten. Die Kabinen wirkten in ihrer Anordnung wie eine
eingezogene Wand, die den eigentlichen Ausstel-
lungsraum abtrennte von etwas dahinter Liegendem.
Und trotzdem wirkte diese dreiteilige Wand nicht

wie eine Barriere, im Gegenteil: Kabine 3 war mit einem
Durchgang versehen, der den Besucher zum Eintreten
und Verweilen in ihr schallddmpfendes Inneres einlud
und ihn durch das Passieren dieser Zone in den hin-
teren Bereich eintreten lie. Im Zwielicht dieser Raum-
situation entstanden verschiedene Mdglichkeiten des
Riickzugs und des Versteckens. Der Wechsel der Licht-
verhdltnisse trug wesentlich zum Stimmungswechsel
zwischen Hauptraum und Nebenraum bei.

Kabinenbogen: zonierend und sittsam
entstand zwar fiir eine spezifische Raumsituation, doch
funktionieren die drei voneinander getrennten Skulp-
turen auch als eigenstdndige Werke an anderen Orten.
Die Kabinenbogen besetzen existierenden Raum
und erdffnen neue Mdglichkeiten der Raumnutzung und
Teilhabe. Dabei sind sie in ihrem Wesen auch selbst
Raum. Abhdngig von ihrer jeweiligen rdumlichen Umge-
bung und ihrer damit einhergehenden Anordnung
verhalten sich die Skulpturen im Verhdéltnis zum Raum
und zueinander mitunter verschieden. Bestimmte Ei-
genschaften treten deutlicher hervor oder wirken subtiler
und ermdglichen dem Besucher somit alternierende
Erfahrungen. So erkldrt sich auch die Tatsache, dass
Piepenbrock in ihrer sprachlichen Akkuratesse ein und
demselben Werk bisweilen unterschiedliche Titel gibt.?

Im Akzent (2017) stellt die bisher gréBte rdum-
liche Installation im Werk von Claudia Piepenbrock
dar. Entstanden als eine Raumarbeit flir den Kunstverein
Hannover, setzten sich drei Werkkomplexe zu einer
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gropteiligen skulpturalen Assemblage zusammen:
Acht 5,30 m hohe Skulpturen aus Papier und Blech
formten eine Allee, die bis unter die Kassettendecke
des Ausstellungsraumes reichte, drei Stahlbdnke mit
Schaumstoffauflagen boten Sitzgelegenheiten, und eine
groBformatige Cyanotypie ersteckte sich iiber den
Boden. Wie schon bei der Installation Kabinenbogen:
zonierend und sittsam schuf die Kiinstlerin durch

die Kombination der Skulpturen, des Raumes und des
Eingriffs in die Lichtsituation einen neu zu definieren-
den Bereich im Raum, der zum Eintreten, Innehalten,
Ausprobieren, Alleinsein und Zusammensein einlud.
Licht und Lichtregie reihen sich somit in das Repertoire
der Materialien ein, mit denen Piepenbrock ihre Spaces
gestaltet, in denen Stimmungen und fliichtige Zustdnde
entstehen sowie Begegnungen mit sich selbst und an-
deren provoziert werden. Die skulpturalen Setzungen
akzentuieren den umgebenden Raum und erschaffen in
ihm neue Rdume. Damit ergeben sich fiir den Besuch-

er neue Sicht-, Bewegungs- und Handlungsweisen, die
eine aufmerksame Wahrnehmung seiner selbst und
seiner Umwelt erméglicht. Ganz wie es den gesellschaf-
tlichen Randzonen abseits einer privilegiert-blirgerli-
chen Gesellschaft bedarf, fordern Piepenbrocks Skulp-
turen und Rdume ihre Existenz innerhalb des Muse-
umsraums durch ihre bloBe Présenz ein. Sie sind die
selbstverstandlichen Elemente, die unser Sein vervoll-
stdndigen.

Vgl. Eva Hesse in: An Interview with Eva Hesse, Artforum,
Bd. 7, Nr. 9, Mai 1970, S. 59—63. Eine ungekiirzte Fassung
des Interviews veroffentlichte Cindy Nemser 1975 in ihrem
Buch Art Talk. Conversations with 12 Women Artists, New
York 1975.

2 Vgl. Mieke Bal, Kulturanalyse, Frankfurt 2006, S. 295-334.

Wadhrend die drei Kabinenbogen in der Kestner Gesellschaft
den Titel Kabinenbogen: zonierend und sittsam trugen,
nannte die Kinstlerin dieselben Skulpturen im Kunsthaus
Essen Kabinenbogen, rangierend und sittsam.

Kabinenbogen, zonierend und sittsam, 2017 (Kabine 3)
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Im Akzent, 2017
Ausstellungsansicht Kunstverein Hannover (Abb. S. 19 —23)

Rundkdrper (8-teilig)
je 530 x 30 x 30 cm
Papier, Blech

Bdnke (3-teilig)
je 65 x 50 x 150 cm
Stahl, Schaumstoff

Bodenskulptur
5 x 460 x 270 cm
Stoff, Schaumstoff, Cyanotypie

Abdunklung
1350 x 320 cm
Folie
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Kabinenbogen, zonierend und sittsam, 2017
Ausstellungsansicht Kestner Gesellschaft, Hannover (Abb. S. 25— 27)

3 Kabinen je: 200 x 105 x 285 cm
Schaumstoff, Stahl
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Kabinenbogen, rangierend und sittsam, 2017
Ausstellungsansicht Kunsthaus Essen (Abb. S. 28 — 31)
3 Kabinen je: 200 x 105 x 285 cm

Schaumstoff, Stahl

7/ b
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selfies, 2017

Ausstellungsansicht Kunsthaus Essen (Abb. S. 32 —33)
230 x 300 x 900 cm

Stoff, Holz, Schnur, Cyanotypien
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Seitengang: 2 angepasste Wénde, spiegelnd und lautlos, 2016

Ausstellungsansicht: Weserburg, Museum fiir moderene Kunst, Bremen (Abb. S. 34 —37)
200 x 70 x 530 cm

Schaumstoff, Stahl
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Sprachskulptur/ 1, 2015

Bewegung, Umgebung, Masse, Beriihrung, Verbindung
280 x 200 x 80 cm

Set: Sprungfedern, Spanplatte

Begehbares Podest

Bewegung

Auf - zu, an - aus.... Auf wie zu, An und Aus. | Schnell, Langsam? trage, ---fliegende Bewegung. | Starr,
still, tempo,?--- glédnzender- matter Tanz. | Tanz als Bewegung. Tanz als nicht Bewegung. | Beweglichkeit,
Bewegtheit? | Die- GuPerste Grenze- der Beugung. | Stillstand,--- | Stillstand-- durch Bewegung, oder--
Bewegung durch Stillstand? | Liegt die Ruhe-- in der Bewegung, oder zur Ruhe kommen durch Bewegung?
| Bewegung und Bewegung, Richtungslosigkeit? | Ein in sich verharren?--- Erstarren??? | Stérungen in
Bewegungsabldufen, Mechanisierung? | Beschleunigung, Miidigkeit und Langeweile? | Zeit zu zégern. |
Auflésung von Bewegung? | In Bewegung. | Bewegungslosigkeit.

Umgebung
Wand? Boden? Decke? -Ecke? ....Milieu? - Warmende Decke? | Raum-, NichtRaum? ----Drinnen wie Drau-
Ben? ----------- ein offener Mund? | ------ Schaust du zu? | Beobachter in Beobachtung,---- anpassen und

verhalten | Feld, Umfeld, Spielfeld?--- Markierte Bereiche auf dem Boden, ----Bereiche mit Mdglichkeiten
| Méglichkeiten zur Handlung, angaben wie vorgaben | ...andere Bereiche? | Rahmen, Rahmenlosikgkeit?
Regel strich Regelwerk? Grenze mit Grenzenlosigkeit? | So wie die Kinder waren? prdgende Umgebung?
Formkonstituierendes Umfeld. | Eine Welt, Lebenswelt, Parallelwelt, die andere Welt, diese Welt, die Welt
aus zweiter Hand? | Welt? Weltlosigkeit? | Zuschauer schauen Filme. | Umgebung. | NichtUmgebung.

Masse

Verwertungsprozesse und Erscheinungsform. | Fest- flissig? Hart- weich? Mirbe wie mehlig? Fragil- sta-
bil? | Weder- das eine, noch das andere, noch alles--- zugleich. | Verrlickt----- -normal- real, zurechtge-
riickt. | positiv wie negativ. | So das Gemurmel in der Bar: Die der drei t’s: Tduschen, Tarnen, Tricksen? |
Formen? Formend? Abformend? Form von Form? Form der Form? Formlosigkeit? ---- | ....Begrenzbarkeit
und Bestimmbarkeit. Ein ganzlich neues Eigenleben. | Anwesenheit- Abwesenheit? Nah und fern, Imma-
nenz- Transzendenz? | Einfach Untertauchen | Den Boden unter den Fiien verlieren, andres tauchen oder
die FiiBe im Boden verlieren? Auftauchen. | Wirkt. Wirkend. Wirklos. | Ohne Masse.

Beriihrung
Touchende---, sanfte, zurrende wie zerrende, Haltende, Hdngende, Lehnende, Fixierende Beriihrung. |
Leichte Beriihrung? Formende Beriihrung? fliichtiges streifen? | ---Greifen.---- | Begehren--- sich zu hal-

ten,--- oder sich fest zu halten? | Handschuhe reichen aus. | Taktiles Tasten? Beriihren- nicht beriihren? |
..sich die Matratze ZU teilen | Sex? Sex mit mehreren? Anti- Sex, Geschlechtsverkehr? | ... und --- wie oft?
| Kérper? Kérper und Geist? Geist und Kdrper? Kérperlichkeit? Kérperlosigkeit? Geistlosigkeit? | ---et-
was ganz anderes; | Mimik, ---Mimik zur Geste. | Eindruck- Ausdruck. | Ein Blick--- ein Blick? | Beriihrt. |
Beriihrungslos.

Verbindung

Kombination- Faltung | Imagination, Quetschung | Die Bilder dazwischen, zwischen.---Verbindung. | Gute
Verbindung, schlechte Verbindung, héren, sehen? | Absolute Verbindung- Beziehung? Beziehungen un-
tereinander, zwischen Dir und dem Gegeniiber... | Mehrere und einzelne? Beziehungen unter viele und
einzelnen. | Der--- Objekte und Subjekte, 1 und 1 plus 1 und 1- ist wie,- eins und eins und eins plus eins. |
---Wiederstand, ----Widerstandslosigkeit? ---Einwénde? | Gleichheit und Schweigsamkeit? | An was man
sich nicht alles erinnert.... Und was man nicht alles erwéhnt. | Verbindungen unter, tber, mit und ohne, mit
und ohne Verbindungen. | Verbindung auf Zeit? | Verbindungslosigkeit.
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Sprachskulptur/ 2, 2016
Clarity, Soul, Balance

180 x 15 x 120 cm

Set: Waldboden, Eis, Polster
Begehbares Podest

Balance

Slip as trot, -fast as slow, -intent as inattentive | ...---Slide. | Twisted game.---Like the trees in the wind,
waving or hinting | moving without movements, moving in standstill, or standstill true moving? | ---Stay.
still,--move---, move- the left or the right feed forward, it.- doesn’'t matter, stay- again. | Exploitation, by-
foreigner or self-directed. | Consciousness in unconsciousness | Trouble in saving, being, and keeping---
or the non-trouble in believing? | Value--- Is it,- the selfishness of time-..... or,- a being addicted to rest.
| Dissipation or worthwhile | the balance, 34 Years in 3 days and 25 in between. —we used the car | No
one moves, or everything together. | Together, reflected in other, may-.- someone catch one. The other? |
did you--- look at yourself? | Good- bad,-, as bad as good? Dark- white-... red. | Orange, blue and green,
...green as grey- .grey as green? | neither the one nor the other, or everything at once | See or not see
the round feeds- | A life in the rocking-chair | Balance, imbalances | imbalance.

Soul

As volume | -Like the friend how you never met, Dislike-, your soul. | | heard about a good soul, an honest
one, a soul patch.....+ | ---.The piece between to sensation. . | ---.The piece between to sensation. -ins-
hallah | A wall------ to climb over, and over again and again, and again. | -Why not to use the opening
right next to it. | - borders in between. | Such as a skin, ..-Skin it or to skin it, ---- makes it skinless? | bent
and row. A self- possessed behavior | Behave- like? ---Like you?-.... Love you and- Selfi--- you | Reset.
| represent themselves, all inside and outside, as self-copy, profile or illustration,- | - try to find the best
view for peeing and take pictures of it. | blind with pride | sometimes----, we all, need fastfood | ---a
swipe--- a touch. | come closer. Look. | Waste-, shooting stars | Sealed, lacking, container---- with filled
or lose content | Called something back, or are called to something | With the Soul. | Soullesness.

Clarity

as being a cloud, -cloudlessness.- about. | twitchy,- cooly,- carm as raspy, will maybe satisfy the de-
mand | the rain,- full of water--- or- is-- the water full of rain? | specular reflection. ice—a mirror on the
ground | clear, transparent and still.- hidden in a way | thoughts.- Like a motte in the dark of absolute
freedom | Real as Pseudo memory, in bad or good faith | A Character thing!, -destructive- | character,
an etui-Mensch. In English---: a case-human. | Just bring the stuff away- and tidy up the path. Or Past?
| Don’t we all wish to delete sometimes? | Even- the mountain moves. | Vibration, Verbalization,... | -.......
with-- or without structure, with- or without the surface! | -smooth---- lecked. | Smoothy, y flying society.
| free as trapped at the same time.---- in and around | It feels packed, being under water or in a plastic
back. | Cloudy water, embodied- spit out | In all the thing one remembers, and in all things that are
told... | unclar.
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Sprachskulptur/ 3, 2017

Loop 8" 50'

Darstellen, Wahn, Fetisch, Zuhéren

60 o x 10 cm

Set: Stahlkugeln, runde Balustrade, 2 Spotlights
Begehbares Podest

Darstellen

Verbergen und zur Schau stellen | Schnitzbilder --- Schminkbilder | Auf---- und- Abtragen des selbst. |
Fantasiekollagen, ganz naturgetreu- kann man sie swipen wie die Bilder der Bildschirme. | zack --zack-
-- weiter | Schablonen aus Fratzen, oder — feinsten Frazenschablonen? ---"sooo, tragen wir uns aus. |
Ein Schirm, -Abschirm, des blendenden Lichts. | Man----, I&sst sich denken---- sie zu kennen und sie Idsst
einen denken was sie mdchte, dass man denkt. | Gestaltung einer Rolle,--- Verkdrperung einer Figur,----
Um-bauung der Biihne | ,das Selbst--- das stellt. ,-die Stellung- des Selbst, -Selbstdargestellt | War der

Clown gar nicht echt? | Schau----, Show----- , Schein | SpaB und Spiel jemand anderes zu sein | krass
sein,- um --- Claas zu sein? | Wir- erheben uns,------- und verriicken zu endziicken. | Macht der Eigenstén-
digkeit, Macht der Fremdstandigkeit? | Zu wem man nicht alles werden kann, ----und---- was man nicht

alles schon ist. | Darstellungslos > dargestellt | Ohne darzustellen.

Wahn

-sinnig- gut- gestdrt? | Vernunft - Unvernunft, Realitét- Realitdtsverlust, Tatsache... oder Interpretation.
| Besessene- wie beseelte.----- mit- beiden FiiBen in den Brennnesseln stehende-----Wahnsinnsgesell-
schaft. | Widerstandsféhig ------ ohnmachtig. | Ein...- Widerspruch zur Wirklichkeit, -Als.....- eine Wahrheit

gegen die Wirklichkeit. | Das---- Verriickte im Menschen? Neben den Gesellschaftlichen Konventionen —
oder--- das menschliche im Verriickten? | Gewohntes Ritual, flexible Verortung. Rollendes Bild. | Irrelevanz
im Bilde, im selben Bilde, im fremden Bilde, eine. eigene freie Assoziation. | -In welchem Bilde? | Die
bunte Schatten-Seite. Die Kehrseite,- die Gekehrte Seite .....der gekehrte Hof | Rein und fein. | Bestimmter
wie Unbestimmter Zustand--- Seelisch wie kdrperlich | sinnieren. fantasieren, wahnnieren. | Wahren des
Wahnes, Wahnsinn und Eigensinn | Wahnlosigkeit.

Fetisch

Rational, Irrational? Angemessene> anriichige Blicke. | Bewusst- Unbewusst. Kultur — Natur. Individuen
und Kollektive. | Fetischkonzepte--, von vielen und einzelnen, -Seefahrern und Freaks. | Tatsache, Konst-
rukt, Vorliebe. | Identifikation- angenehm?- Interaktion- unangenehm? | Die Schrankenloseste Freiheit.----
Begehren? | Verniinftiges Vergniigen, -- flache Hierarchie> | Kiinstlich-hergestellte-heilige-Objekte. | Der
hat sich in den Schwanz gebissen und dann so schlecht gefickt. | So wie Bruder Joker- und Schwester
Trumpf | Moral der Manier? | Werden Bilder wegen der Anbetung willen geschaffen? | Heiliges in Nicht
heiligem — glaubig wie ungléubig. | Den Akt seines eigenen Ursprungs zu transformieren. | Herr---
lich>>>ehrlich. ....---Eslich, Fraulich, Dichlich, Euchlich, Wirlich. | Birnen und Apfel werden verwechselt.
—Mantel ---gewechselt? | Geschmack, Geschmackslos | Fetischlos.

Zuhoren

Verbal wie Nonverbal, Blicke- treffen und verfehlen sich, drehen sich, schweigen- und -- schreien. | sich
selbst Zuriickzustellen. | Geht --- das Gehdr dem Zuhéren voraus.... Oder das Zuhdren dem Sprechen? |
Ab und an, sprechen wir verschiedene und gleiche Sprachen. | Gehér;> héren? | Ein Trommeln auf der
héchsten Stelle des Jochbeins-- auf der Spitze des oberen Schneidezahns. | Zuhdrer wie Zuhérerinnen,----
héngen an den Lippen. | Begleitung: des Vorbeugens, Aufrichtens und Lufteinholens. | Zu- wie Ab-stim-
mendes Kopfnicken. | Bewegungen. Versténdnis oder Verwirrung. | Ist es ein Muster der Kommunikation,
nicht zu sprechen?--- um damit den anderen zum Sprechen zu zwingen? | Das Verstummen-> Stimmen,----
Schweigen als Taktik.> Zuhéren aus Verantwortung. | Das eine um nichts mehr als das andere. | Deine
Zeit ---meine Zeit. | Manche Leute reden, manche lauschen nie und andere wiederum??? | Charakterpo-
tenz- Mensch. | Zuuu-> héren. Zuzuhdren. | Ich hére zu, aber hére andere Gedanken. | Nichts zu Héren.
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Werkzeugbeine, 2017
185x 12 x 8 cm, 182 x 10 x 8 cm
Papier, Porzellan
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gravitation /' 3, 2015
100 x 120 x 40 cm
Papier, Holz
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gravitation / 1, 2014 gravitation / 2, 2015
120 x 70 x 60 cm 60 x 60 x 40 cm
Papier, Metall, Wanderstocke Papier, Gummiband
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gravitation /5, 2016

Ausstellungsansicht Tabula rasa, Josef Filipp Galerie, Spinnerei, Leipzig (Abb. S 50 — 51)
45 x 60 x 75 cm

Papier

Matratze, 2015

Ausstellungsansicht Tabula rasa, Josef Filipp Galerie, Spinnerei, Leipzig (Abb. S 50 — 51)
240 x 8 x 200 cm

Schaumstoff

print, 2015

(Abb. S. 53 —55)

110 x 180 cm

Olfrabe auf Papier, Kontaktkopie
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Ausschopfen situativer Moglichkeiten

Sandra Hampe

Im Hier und Jetzt 6ffnen und schlieBen sich die Még-
lichkeiten einer Situation wie eine Pforte. Um sie zu
durchschreiten, bedarf es lediglich eines Erkennens und
Ergreifens ihrer Gelegenheit.

Claudia Piepenbrocks kiinstlerische Praxis
nimmt vorhandene Situationen als Ausgangspunkt und
Material wahr, um sie lber ihren immanenten Zustand
nach ihren Méglichkeiten zu befragen. Als Form findet
sich dieser Gedanke in ihren Skulpturen wieder. Die
Serie gravitation zeigt so verschiedenste Zustdnde des
In-sich-Ruhens eines transformatorischen Prozesses
gleich einer Materialstudie, unterwegs in einem Dazwi-
schen vom Wirklichen zum Méglichen. In ihrer Ausein-
andersetzung mit den Konstitutionen des Ausstellungs-
raums wird dieses Konzept im installativen Bezug
der eigenen Arbeiten auf die vorgefundenen architek-
tonischen Gegebenheiten wirksam, die Claudia
Piepenbrock mit Seitengang: 2 angepasste Wénde,
spiegelnd und lautlos (2016) oder Kabinenbogen:
zonierend und sittsam (2017) strukturell an Raumsituatio-
nen andockt, um ihre eigens konstruierten Rdume
im Raum fir individuelle Erfahrungen der Aneignung
durch Benutzung zu 6ffnen. Wenn im Ausstellungs-
raum darliber hinaus z. B durch die gesetzte Présenta-
tionsflache eines Podestes (Podest 1—3) die eigene
Erhéhung fiir den Kunst-Betrachtenden vorstellbar ge-
macht wird oder die Platzierung von Bank-Konstruk-
tionen (Im Akzent, 2017) zum Verweilen einlddt und mit
dem Angebot des Sitzplatzes eine Mdglichkeit zwi-
schen Komfort und Selbst-im-Werk-Sein schafft, stellt
Claudia Piepenbrock neue Begegnungssituationen
zwischen Kunst und ihrer Offentlichkeit her, die skulp-
tural in Rollen- und Hierarchie-Beziehungen von Aus-
gestelltem und Betrachtendem eingreifen und den
Ausstellungsraum auch in seinen sozialen Strukturen
wahrnehmen und ausloten. Das Nachdenken {iber
die Rolle von Raum, Umfeld, den davon ausgehenden
inhdrenten Kraften und ihren Méglichkeiten, mit im
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kiinstlerischen Werk zu sein, stellen ganz wesentliche
Momente in Claudia Piepenbrocks Schaffen dar. Im
Umgang mit dem, was da ist, und dem, was da sein kon-
nte, stellt sie Transit-Situationen her, denen stets ein
dezentes Angebot innewohnt, das involvieren, aktivieren
und kommunizieren méchte und damit ein Gegen-
Uber voraussetzt. Austausch und Komplizenschaft durch
Annehmen, Eingehen und Mitwirken der Handlungsein-
ladungen multiplizieren ihr situatives Potenzial.

Konsequent in den sozialen Raum kiinstleri-
scher Produktion Ubertragen, findet sich dieser Ansatz
in Claudia Piepenbrocks Praxis der Realisierung von
kollektiven Projektformaten wieder. Die Aktion pass-port
by andyé&cloud (seit 2014) machte bislang Station in
Italien, Bangladesch und Griechenland. Dabei wurden
Stoffobjekte im Rahmen bestimmter Handlungsan-
weisungen mit individuellem Interpretationspielraum her-
gestellt, die im Anschluss als Orte des Austausches
fungierten; das Gemeinschaftsprojekt fuckingfast, lud
wdhrend der documenta 13 Kiinstler_innen auf das
Schiff MS IM-PORT // EX-PORT in Kassel ein, um ein kol-
lektives Programm fiir und wéhrend des laufenden
Projektzeitraums zu entwickeln, das als Reaktion auf den
Ort in Spontaneitat mit dem Tempordren agierte.
Zuletzt realisierte Piepenbrock die sich von Detroit nach
Toronto in Bewegung setzende Ausstellung LOT
Lack of Transmission (2015). LOT war ein selbstinitiiertes
Ausstellungsprojekt, in dem Piepenbrock wahrend
ihres Aufenthalts in den USA und Kanada mit 50 ihr zu-
geschickten kiinstlerischen Arbeiten aus Deutschland,
Spanien, Japan, Kanada und den USA Ausstellungsrdu-
me bespielte und so die Méglichkeiten ihrer Anwe-
senheit im Anderswo ausschépfte. Lack of Transmission,
der Mangel an Ubertragung, verweist auf eine situa-
tive Leerstelle, aus der heraus die Moglichkeit der Kol-
lektivitat provoziert wird. LOT fillt als Projekt die
entstandene Liicke des fehlenden Austauschs in der ent-
fernten Situation, indem das eigene Netzwerk zeit-
weise in den Aufenthaltsort integriert wurde und Ver-
knlipfungen lber die rdumlichen Distanzen hinweg
fortgefiihrt wurden.

Die von Claudia Piepenbrock in ihren kiinstle-
rischen Projekten provozierten Situationen von Ver-
knipfung, Austausch und Kommunikation unter Kunst-

und Kulturschaffenden heben einen dem Kunstbetrieb
immanenten Konkurrenzgedanken auf und machen
Netzwerke und Beziehungen transparent und offenkun-
dig, anstatt sie im Gedanken an den eigenen Vorteil
fur sich zu behalten.

Ihrer kiinstlerischen Praxis legt Claudia
Piepenbrock das Involvieren aller an Kunst Beteiligten
zugrunde, was Kunstbetrachtende sowie Kunstschaf-
fende gleichermafen betrifft, und schliept stetig Liicken
der Distanz durch Angebote, die sie in die vorhande-
nen Strukturen der Situationen integriert und aus ihnen
heraus konzipiert. Kunst ist in diesem Arbeitsverstdnd-
nis kein Alleingang, sondern eine Kommunikations-
struktur, deren situative Méglichkeiten es zu entdecken
und auszuschépfen qilt.

LOT, 2016
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Exploiting Situative Possibilities

Sandra Hampe

In the here and now, the possibilities of a situation
open and close like a gate. All that is required to
pass through it, is the recognition and seizure of their
opportunity.

Claudia Piepenbrock perceives existing
situations as both starting point and material to inquire
into their possibilities by way of their immanent states.
This idea finds its formal equivalent in her sculptures.
Like a material study the gravitation series shows
different states of a transformational process resting
in itself, underway in an in-between from the real to
the possible. In her examination of the constitutions
of the exhibition space, this concept becomes effective
within the installative relations between her own
works and the found architectural conditions. Claudia
Piepenbrock structurally docks works like Seitengang: 2
angepasste Wénde, spiegelnd und lautlos' or
Kabinenbogen: zonierend und sittsam? to the given
room situation and by this opens up specially con-
structed spaces within the space for individual experi-
ences of appropriation through their use.

Moreover, when a pedestal (Podest 1—3) % in
the exhibition space is serving as a presentation
surface and allows the viewer to imagine himself being
in an elevated position, or when bench constructions
(Im Akzent, 2017)4 invite visitors to pause and, by pro-
viding seating, create opportunities of both comfort
and being in the work oneself, Piepenbrock creates
new situations of encounter between art and its public
that sculpturally interfere with the role and hierarchy
relationships between the viewer and the viewed and at
the same time embrace and sound out the exhibition
space in its social structures.

Reflecting on the role of space, the surround-

ings, the inherent forces that proceed from them, and
the possibilities of being in the artwork itself represent
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very important elements in Claudia Piepenbrock’s work.
In dealing with what is and what could be, she de-
velops transit-situations that always inhere a subtle offer
that would like to involve, activate, and communicate
and thus requires a vis-a-vis. Exchange and complicity
through accepting, responding, and contributing to

the invitations to take action multiply their situative
potential.

Consistently transferred into the social space
of artistic production, this approach in Piepenbrock’s
practice is also to be found in the realization of col-
lective projects. The action pass-port by andy&cloud
(since 2014) has to date made stops in Italy, Bangla-
desh, and Greece. For that project, textile objects were
made within the scope of specific instructions and
individual space for interpretation that subsequently
served as sites of exchange; during documenta 13,
the collaborative project fuckingfast invited artists to
board the ship MS IM-PORT // EX-PORT in Kassel for
the purpose of developing a collective program for and
during the ongoing period in spontaneous reaction
to the site and the temporary.

Piepenbrock most recently realized the ex-
hibition LOT Lack of Transmission (2015), which moved
from Detroit to Toronto. She initiated the exhibition
project herself during her sojourn in the United States
and Canada. By exhibiting fifty works sent to her by
artists from Germany, Spain, Japan, Canada, and the
USA she exploited the possibilities of her presence
someplace else. Lack of Transmission makes reference to
a situative gap out of which the possibility of collectivity
is provoked. As a project, LOT fills the gap left by the
lack of exchange in the distant situation by temporarily
integrating one’s own network into one’s current
whereabouts and maintaining links over spatial dis-
tances. The situations of alliance, exchange, and
communication among artists and people involved in
the cultural sector that Claudia Piepenbrock pro-
vokes in her artistic projects negate the notion of com-
petition that is immanent in the art business and
make networks and relationships transparent and
obvious instead of keeping them to oneself with one’s
own advantage in mind. Claudia Piepenbrock takes
the involvement of all of those participating in art as

the basis of her artistic practice, which applies to those
who view art as well as those who create it in equal
measure, and continuously closes gaps through offer-
ings that are integrated into existing structures of situa-
tions and conceived from them. In her understanding

of work, art is not a solo effort but rather a structure of
communication whose situative possibilities are needed
to be discovered and exploited.

Side Corridor: 2 Aligned Walls, Mirroring and Silent, 2016
Cubilce Arches: Zoning and Modest, 2017

Pedestal 1-3

Within the Accent, 2017
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Interview, China Town, Claudia Piepenbrock, Yam Lau and Mona Gemben
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On Heights and Depths
and Other States

Ute Stuffer

A fitting word for describing the beginning of an exami-
nation of the material that Claudia Piepenbrock
frequently uses in her sculptural oeuvre is Serendipity. It
denotes the unexpected observation of something

that turns out to be a fortunate coincidence while one
is in the process of searching for something else.

The most well known examples, as they are the most
momentous, are the discoveries of penicillin or x-rays.
Serendipity does not simply come out of nowhere;
seekers encounter it when chance, presence of mind, and
the joy of investigating come together. Fascinated by
the coincidental observation of how the form and the
consistency of paper change under the influence of
water and heat, while still studying Piepenbrock began
pursuing this phenomenon and experimenting with
used paper from telephone directories, newspapers,
and magazines for the purpose of examining how the
material behaves when exposed to different influences.
From the outset, her goal was to develop formative
techniques by means of which the appearance of the
material becomes so far removed from the original
material that it is apparently no longer verifiable. This
becomes particularly evident in the series gravitation
(2013—16), in which Piepenbrock focuses on forces on the
basis of the relation between mass and gravity and

in which it is difficult to distinguish whether the sculptu-
ral constellations are fashioned out of concrete, stone,

or paper. Inherent in all of the objects is an open-pored
surface structure and an alternating tonal quality,
which is produced in the origination process during wa-
tering, drying, and fixing and at the same time testify

to a precise knowledge of the material.

Viewed from the front, it seems as if gravitation/|
(2014) is a voluminous stone pressed against the wall
and upward through two splayed walking sticks. The
metal tips of the canes underscore the construction’s
lack of traction and apparent fragility. Because the
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two sticks are clearly inserted into the volume, which—
according to the law of gravity—also appears to
expand in reverse motion, the effective forces of pressure
and counter-pressure are rendered visible on the one
hand, and the material attributions are opened up to
question on the other. The impression of heaviness and
stability is reversed throughout the entire composition
without the one or the other sensation forcing itself into
the foreground.

This in-between state, which makes referen-
ce to an element of transience, is not only characteristic
of the works in the gravitation series but also for
Piepenbrock’s oeuvre in general. Her seemingly organic
sculptures appear to rest in a kind of sleep mode.
They develop their powerful physical presence in the here
and now out of the discrepancy between no-longer and
not-yet, between the factual and the possible. The un-
conventional vitality that distinguishes a large number
of her sculptures may be based in this field of tension.

Several years ago, Piepenbrock produced
a small-format black-and-white photograph (zu hause,
2014) 2 that in my opinion reflects essential aspects
of her sculptural practice. The picture shows part of an
interior space that is structured by a wooden floor,
a radiator, and a transom window. A pedestal has been
positioned parallel to the wall that projects into the
pictorial space of the photograph from the left and as
a white area emphasizes its two-dimensionality.
Woven, diamond-patterned fabric has been laid over
the pedestal and nearly reaches the floor; its darker
gray values cause it to stand out from the rest of the
pictorial space. Whereas what initially catches one’s
eye are the graphic structures, on closer examination it
becomes clear that the mass enveloped by the fabric
is a human body, an individual lying on her stomach up-
side down over the pedestal. A physical state is being
shown in which the body is passive material that
adapts itself to a surface and stretches in an interplay
between gravity and the existing mass. A posture that,
according to the title of the photograph, first and fore-
most reflects concepts such as relaxation and compo-
sure. As is the case for the sculptures in the gravitation
series, based on the temporary stretching posture as
well as the photographic medium per se, this work also

makes reference to a before and after, to an imaginary
pictorial level in which the element of the transient
becomes palpable without the stability of the constel-
lation having been subverted. Two aspects of this pho-
tograph are relevant for the artist’s further sculptural
work: the relationship between body and space, which
is dealt with in the pictorial composition, as well as the
inner, mental state, which is influenced by the posture
and movement of the body.

All of the sculptures that Claudia Piepenbrock
subsequently developed—for her participation in
exhibitions at the Weserburg | Museum fiir moderne
Kunst (2016) and at the Kestner Gesellschaft (2017)—
were conceived specifically for the respective archi-
tectural context and spaces. The presentation at the
Kunstverein Hannover is also based on a thorough
analysis of the existing conditions. Piepenbrock sees
the exhibition space as a hollow body to be fitted in
keeping with its proportions and characteristics in or-
der to develop spatial ensembles whose empty spaces
can be experienced as fields of interaction between
sculpture, space, and the viewer.

Piepenbrock has structured the left third
of the Kunstverein’s skylight gallery with an even row of
gray, column-like sculptures that rise just below the
six-meter-high ceiling and taper off toward the tips in a
kind of folding. The linear sequence of the group of
sculptures is oriented toward the structure of the sky-
light. Because the adjacent ceiling area has been
darkened up to the wall, an area in the space is defined
that frames the atmospheric differences between inte-
rior and exterior. The intermediate space that develops
in the interaction between sculptural placement and
spatial intervention becomes a consciously perceptible,
specific site that the viewer can pace through and
experience physically as well as mentally. What cons-
titutes a counterbalance is a large-scale work for the
floor in the front section of the exhibition in alternating
shades of blue that originated with the aid of one
of the earliest photographic techniques and, depending
on perspective, develops a wide range of spatial
dimensions. While the sculptural placements force the
viewer's movement and define how he or she roams
through the spaces, specially manufactured seating made

of steel and colored foam elements provide an oppor-
tunity to pause. They reclaim the viewer as a consti-
tutive part of the work in order to mobilize perceptual
approaches and movements of thought that are differ-
ent than when physically moving through the space.

The serial sculptural group seems to be cast
in concrete or fashioned out of stone, yet it bears traces
of the original lightness of the processed cellulose
mass. The rigor of the column-like formations is punctu-
ated by individual bends upward, which seem to cause
the ensemble to slightly vibrate, as well as by visible
seams that indicate their having been each assembled
out of three components. The column-like elements
resemble one another but are never identical; the re-
petition allows the fine differences to become all the
more noticeable. The handcraftedness not only remains
clearly visible in the individual forms and the varying
surface structure but also develops a sensuous, physical
presence that lends the formations a kind of life of
their own. With the theme of physicality and the close
connection between sculpture, space, and perception,
Piepenbrock strikes a historical arc to 1970s post-Minimal
Art, as it was already inherent in the oeuvre of Eva
Hesse, in order to once again reflect on the question of
how the frame of reference of object and space can
be activated for the viewer.

The large-scale, slightly elevated work for the
floor comprised of fine fabric also defines a space
within a space; while it is not accessible, it nevertheless
stimulates the viewer's movement, as it makes for the
impression of plasticity and volume in ever different
ways. What initially catch one’s eye are the countless
shades of blue; flowing fields of color that generate
an animated surface, as well as a kind of frame that
defines the inner and outer form. Visible impressions
on the inner and outer sides suggest that the fabric was
once fixed and are thus indicative of the origination
process. Piepenbrock applied the photographic tech-
nique of the cyanotype developed 1839, the so-called
blueprint, and placed fabric soaked in a photosensitive
solution on a rectangular hollow body with a wide
frame. While the fabric was being spanned over the
outer form, it adapted to the negative form in the
interior. It was subsequently exposed to light in various
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intensities, causing those places subjected to light to
turn blue, while the unexposed places remained white.
Thus everything that we see on the floor sculpture as

a spatial copy, as an impression, points to the referent
that engendered it and thus ultimately to the plastic
shape of the hollow body, which was recorded as a
luminous imprint on the treated fabric. Because from
a media-specific point of view, the photograph is an
indexical image primarily contingent on previous con-
tact and in this respect definitely contains analogies

to sculptural techniques.' The different levels—heights
and depths, inner and outer form—combine on the
planar surface of Piepenbrock’s floor sculpture to be-
come a picture that both refers back to the preceding
spatial formation as well as develops an independent
dynamism, and confidently causes the boundaries
between plastic sculpture and two-dimensional space,
proximity and distance, to become blurred.

! See Philippe Dubois, Der fotografische Akt: Versuch {iber ein theoretisches Dispositiv (Dresden, 1998)

2 home (2014)
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Chronisten der Darstellung'
An Exhibition at the Kunsthaus Essen

Uwe Schramm

Claudia Piepenbrock’s works are characterized by an
intricacy that at once attracts viewers and keeps
them at a distance. The artist consistently pursues the
fusion of paradoxical states in a clear and complex
way. Material and concept, tactility, a haptic certainty
and abstraction coalesce in her obstinate material
ensembles to become a conglomerate of states in which
the everyday mutates into something special and
reason collides with emotion. Nothing seems natural,
and yet everything is familiar. Material and immate-
rial, proximity and distance culminate in an intense
physical experience in which coincidence and control,
dynamics and statics, rest and movement, lightness
and heaviness, stability and tension, singularity and
foreignness are not invoked as opposites but as a two-
way system of reference. Claudia Piepenbrock’s works
seem like chroniclers of their own potential variability.
They demonstrate momentary existence as a temporary
state that bears forms of incompleteness and intermi-
nability.

As sculptures in space, these works structure
and alter their surroundings. Their succinct shaping
gives rise to voluminous bodies whose soft, supple
materiality sparks associations with organic creatures.
The chromaticity alternates between shades of yellow,
green, orange, and pink, while the bulging surfaces
are further structured by horizontal slashes and striped
patterns. The encompassing steel frames define the
surface profiles and allow them to be experienced as
vivid image carriers.

As sculptural placements in space, the steel-
framed foam cores stage the body as an existential
interface at which the experience gained during their
production solidifies with the sensation triggered
by their reception to become a state of permanent
interference. Organic and yet abstract, Claudia Pie-

penbrock’s works seem to be plastic gestures of self-as-
surance. The openings at the side of the cubicles
composed of colored foam surfaces, which expansively
bulge out into space with apparently independent
vitality, reveal an accessible, narrow interior that the
viewer experiences as both sensuously and mentally.

If one enters the interior of the cubicle, all sounds and
visual stimuli of the outside world seem largely block-
ed out. Thoroughly reliant on oneself, on one’s own phy-
sical existence and essential needs, for the recipient
the temporary experience of tranquility and seclusion
becomes an intense experience. By this, the cubicles
give rise to places that distinguish themselves from
those public places at which normative social patterns
of behavior predominate. Piepenbrock’s works gener-
ate sculpturally formulated zones of transition. With their
isolating materiality they provide protection for one’s
own sensuous experience and thus bear a reference to
social freedom.

The artist’s interest in visualizing processuality
and transformation acquires a further dimension of
experience in a series of works on paper. Her selfies
and large-format prints manifest as image carriers of
temporary states. Besides specific positions of expo-
sure, images are constructed by shapes made of pieces
of fabric that overlap or in part cover one another
and are fixed in their respective given state by means
of direct exposure. Photographing them thus leads
to self imaging, to the depiction of a specific as well as
independent stage-related identity.

Claudia Piepenbrock’s Sprachskulptur / 3 (2017)2
opens up yet another dimension of her artistic
work. The examination of concepts such as »presenting,«
»delusion,« »fetish,« and »listening« leads to
questions of self-presentation, depiction, putting on
display, reality and truthfulness of representational
patterns and systems as well as to questions concerning
their social relevance: a flat pedestal has been placed
in the exhibition space, a succinct sculptural place-
ment that focuses the viewer’s gaze and attention. Its
walkable stand space consists of an accumulation
of silver metal balls. Arranged in a specific order, in
themselves they constitute a moveable construct that
challenges the exhibition visitor's sense of balance. At
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first, one’s own body has to be cautiously steadied

in order to be able to get involved in and concentrate
on the artist’s further staged interventions. Spoken
words and sentences coming from speakers become
perceptible that extensively sound out the spec-

trum and the semantic depths of the conceptual fields
mentioned above. At the same time, the formula-

ting and shaping of words seem to find different points
of reference in the artist’s overall oeuvre. The world

of language is to be understood as a kind of quarry
whose verbal set pieces Claudia Piepenbrock treats

like sculptural material, combines them, shapes them
around a specific idea, undermines them, or condens-
es them for the purpose of fundamentally redefining
the representational and semantic content of words,
sentences, and concepts, much like one’s own position
on a moveable pedestal, which is constantly engaged
in balancing exercises.

Chroniclers of Representation
Language Sculpture /3

74

Views Intended and Recieved

Elmas Senol

With her artworks created between 2014 and 2017,
Claudia Piepenbrock has developed a sculptural oeuvre
characterized by the unconventional use of two ma-
terials in particular, paper and foam. Whether alone
or in combination with other materials, for example,
sheet metal or wood, Piepenbrock’s sculptures give rise
to an aesthetic that is intrinsic in the material. The
source materials determine meanings, shapes and com-
positional processes that first need to be shed, so

that they can spawn new compositions, shapes and
meanings. These components are interdependent.

The repertoire of forms creates openings and passage-
ways, sound-absorbing, flesh-colored interior spaces,
collapsed and stretched volumes, and towering columns.
One is all too easily inclined to use words like vagina
and phallus to describe them, but that alone would not
do justice to the thematic complexity of her works.

In an interview conducted by Cindy Nemser
in 1970, Eva Hesse (1936—1970) already attempted to
do away with a frequent misunderstanding of her art.
Nemser described Hesse'’s sculpture Ishtar as a work
charged with sexual connotations, in which female and
male elements unite to a kind of material coitus, and
in the cylindrical shapes of Repetition 19 she discerned
an androgynous merging of vessel and phallus. Hesse
responded to Nemser's interpretation as follows:

»And the next version gets taller — greater erec-
tions. No! | don’t see that at all. 'm not conscious
of that at all. 'm not conscious of that at all or not
even unconscious. I'm aware they can be thought
of as that even in the process of making them, but
I am not making that. «'

Eva Hesse repudiated the anthropomorphizing and
sexualizing reception of her sculptures and wanted to
explain in the interview that sexual associations do
not compulsorily arise from the sexually intended. In

her essay Intention,? the cultural scholar Mieke Bal
examines this conflict between intention and re-
ception, contending that the artist cannot control the
reaction of the beholder. The moment the artwork

is presented to an audience, it needs to be elaborated,
mediated. But in the end, the interpretation by the
recipient is not bound to the will of the artist.

Therefore, the recipient of Piepenbrock’s sculp-
tures and installations is also free to discern ana-
tomic structures and sensual states in them. Any possib-
le interpretation by the viewer is permissible, even if
it does not correspond with the artist’s intention. Howe-
ver, since we create our reality with and through lan-
guage, we should at least make an effort to encounter
the essence of the artworks with linguistic precision
and interpretational care. This implies that we must first
set aside our own biases toward what we see, in order
to question, beyond the first visual impression, what
meanings can be attributed to the material, the form
and the spatial context, and to what the sculptures
ultimately refer.

Piepenbrock’s own linguistic handling of art
is expressed in a thoughtfulness that can already be
found in the titles of her pieces. She produced the
sculpture Seitengang: 2 angepasste Wdnde, spiegelnd
und lautlos? for a specific spatial situation in the
Weserburg Bremen. In the area where two walls of the
exhibition hall meet and form an angle, the artist
installed a corridor enclosed by two walls with a slight
curve toward the corner of the room. The two walls
of the sculpture are made of four foam mattresses in
steel frames. When viewed from the outside against
the white gallery wall, they automatically manifest cha-
racteristic features of yellow and pink monochromes;
the rib-like structures and the shape of a cross that have
formed on the foam through oxidation add to the
almost painterly quality. On the inside of the corridor,
the foams expose their own interior. Divided in two
halves mirroring each other, they are covered by irre-
gular, lamella-like patterns. The sculpture is walkable,
its narrow passageway leads the viewers to a direct
physical experience and screens them from the outside
space. Just like a turn taken from a busy main street
into a side street can suddenly swallow the noise of the
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everyday hustle and bustle, a side room granting
an acoustic break in the middle of the museum emer-
ges when stepping into the sculpture.

While with Eva Hesse’s response to Cindy
Nemser's interpretation of her works a printed correction
exists in Artforum available for further academic
analysis, the titles of Claudia Piepenbrock’s works seek
to steer the reception in a direction intended by the
artist, as a pre-correction, so to speak. Only in conjunc-
tion with the title does the full meaning of the sculp-
ture ensue. Eva Hesse was aware that her sculptures
can evoke images of human sexual organs, and
Claudia Piepenbrock is equally conscious of the potential
misinterpretations that her sculptures can trigger.

So when she gives her sculpture the title Seitengang: 2
angepasste Wénde, spiegelnd und lautlos, language
attains the function of a working material that cons-
titutes meaning, while at the same time making clear
that the artist does not intend to depict human body
parts.

Language as material is also a feature of
Claudia Piepenbrock’s so-called language sculptures.
While Bewegung, Umgebung, Masse, Beriihrung,
Verbindung (2015)* and Clarity, Soul, Balance (2015)
still possess a performative character due to the
presence and recitation of the artist, Piepenbrock with-
draws as a present actor in Darstellen, Wahn, Fetisch,
Zuhéren (2017)5 and has the text she speaks played over
loudspeakers. Syntax and semantics form the image,
while intonation, rhythm, and the speed of what is
spoken create the mood. Each language sculpture
is attributed to a pedestal made of different materials.
They consist of ice and cushions, chipboard and coil
springs, and a balustrade with steel balls. The pedestals
establish a frame around the terms of the language
sculptures and partially objectify the contained concepts,
images or ideas that Piepenbrock brings forth, calls
into question and then dissolves again. Pedestals dem-
arcate persons, sculptures or architectures in space,
setting off what is placed on them from the surroundings.
The mere presence of the pedestals in the exhibition
space refers, on the one hand, to a speaker who forms
language sculptures and, on the other, to the idea and
possibility of the listener occupying the pedestal and
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beginning to speak. They contribute to a localization
in the space and despite their fixed positions give rise to
a moment of mobility and transformation.

That the artist is predominantly concerned
with various concepts of spaces and states, in addition
to her engagement with language, becomes clear when
looking at the installation Kabinenbogen: zonierend
und sittsam (2017)¢. This tripartite sculpture was originally

made for a show at the Kestner Gesellschaft. The
characteristic architecture of a former Jugendstil bath-
house determined the form of the sculptures and
simultaneously became part of them. Three walkable
sculptures shaped like cubicles were placed in the
three round arches of an apsis, just a few centimeters
from the columns, keeping a polite distance shortly
before the moment of physical contact. The arrangement
of the cubicles gave the impression of an added

wall separating the actual exhibition space from what
lies behind it. And yet this tripartite wall did not form

a barrier, quite to the contrary: cubicle 3 had a passage-
way inviting visitors to enter and linger in its sound-
absorbing interior and, after passing through this zone,
to access the back area. In the twilight of this spatial
situation, various possibilities of withdrawal and hiding
emerged. The change in the lighting conditions deci-
sively contributed to the change of mood between the
main room and side room.

Kabinenbogen: zonierend und sittsam was
produced for a specific spatial situation, but the three
separate sculptures also function as independent
works in other places. The cubicle arches occupy an ex-
isting space and provide new possibilities of using
and participating in the space. They are essentially spac-
es themselves. Depending on the respective surround-
ings and the way they are arranged, the sculptures
behave differently in relation to the space and to each
other. Certain features come to the fore more clearly,
while others grow subtler, thus allowing the visitors
to make alternating experiences. This also explains why

Piepenbrock occasionally gives different titles with
linguistic accuracy to one and the same piece.’

Im Akzent (2017)® is Claudia Piepenbrock’s
largest spatial installation to date. Produced as a spa-

tial piece for the Kunstverein Hannover, three groups of
works were brought together to form a large-scale,
sculptural assemblage: Eight sculptures made of paper
and sheet metal with a height of 5.3 meters formed

an alley that extended vertically all the way to the cof-
fered ceiling of the exhibition space; three steel
benches with foam cushioning offered seating; and a
large-format cyanotype was laid out on the floor.

As with the installation Kabinenbogen: zonierend und
sittsam, the artist created a newly defined area by
combining the sculptures with the space and intervening
in the lighting situation, inviting the visitors to enter,
linger, try things out, either alone or together with oth-
ers. Lighting and lighting control thus become part

of the material repertoire that Piepenbrock employs
to design her spaces, in which moods and transient
states emerge, provoking encounters with oneself and
with others. The sculptural posits place accents on

the surrounding space and create new spaces in it.
This provides visitors with new ways of seeing, moving
about and acting, which lead to an attentive per-
ception of oneself and one’s environment. Just like social
fringe zones at a distance to a privileged, bourgeois
society need to assert themselves, Piepenbrock’s
sculptures and spaces lay claim to their existence within
the space of the museum through their mere pres-
ence. They are self-evident elements that complete our
existence.

! Cf. Eva Hesse in An Interview with Eva Hesse, Artforum 7, no. 9 (May 1970), pp. 59—63.

Cindy Nemser published an unshortened version of the interview in her book Art Talk:

Conversations with 12 Women Artists (New York, 1975).

Cf. Mieke Bal, Kulturanalyse (Frankfurt am Main, 2006), pp. 295—334.

Side Corridor: 2 Adapted Walls, Mirroring and Silent, 2016

Movement, Surroundings, Mass, Touch, Connection, 2015

Representing, Mania, Fetish, Listening, 2017

Cubicle Arches: Zoning and Modest, 2017

While the three Cubicle Arches in the Kestner Gesellschaft were titled Kabinenbogen: zonierend und sittsam
Cubicle Arches: Zoning and Modest), the artist named the same sculptures Kabinenbogen: rangierend und sittsam
(Cubicle Arches, Shunting and Modest) in the Kunsthaus Essen.

8 Within the Accent, 2017
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