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Handbuch/Manual


1963 geboren in/born in Aschaffenburg am Main 
1986 – 1993 Studium an der/studied at the HbK Braunschweig und HdK Berlin 


STIPENDIEN, PREISE/GRANTS, PRIZES 
2003 Dix-Preis 2003 
2002 Förderpreis für Zeitgenössische Kunst des Neuen Kunstvereins Aschaffenburg
1999 Stipendium des Landes Niedersachsen, Künstlerhäuser Worpswede
1996 Arbeitsstipendium des Berliner Senats
1993 NaföG-Stipendium des Berliner Senats


PROJEKTE (AUSWAHL)/PROJECTS (SELECTION)
2002 BMA 2000 - Positionen neuer Kunst aus Berlin, Kunstverein Aschaffenburg


Gründung des Verlags/Founding of the publication house Doppelfaust
1996 Aschaffenburg. Ein Stadtmodell/Model of the City, Neuer Kunstverein Aschaffenburg  
1989 Mitgründer der/Co-founder of KOMAT Galerie, Braunschweig


EINZELAUSSTELLUNGEN (AUSWAHL)/SOLO EXHIBITIONS (SELECTION)
2003 Dix Preis 2003, Galerie der Stadt Stuttgart, Kunstsammlung Gera
2002 Galerie  Mueller-Roth, Stuttgart


Schwanensee, Theater am Halleschen Ufer, Berlin
2000 Das Zwanzigste. Jahrhundert. Kapitel V: Die Sonnenfinsternis, Goethe-Institut, Dakar, Senegal
1999 Aquaristik V 2.0, Studiogalerie, Kunstverein Braunschweig


fest und flüssig, Walter Storms Galerie, München
1998 Lichtbildschau, ideenshop, Berlin


GRUPPENAUSSTELLUNGEN (AUSWAHL)/GROUP EXHIBITIONS (SELECTION)
2003 C. v. Weiler, M. Wirthmann, Museum of Installation, London
2002 Nashville II, Kunstverein Harburger Bahnhof, Hamburg


Luftschiffe - die nie gebaut wurden, Zeppelin Museum Friedrichshafen
2001 buchstäblich infiziert/literally infected, Basement, Galerie Markus Richter, Berlin


Privat. Zu Besuch bei Hannibal Collector, Harald Falckenberg, Hamburg
8. Trienale Kleinplastik Fellbach. Vor-Sicht Rück-Sicht, Fellbach
Camouflage, The Nehru Centre, High Commission of India, London
Tulipamwe, The Franco-Namibian Cultural Centre, Windhoek, Namibia


2000 the box project touring show,Turnpike Gallery, Manchester
1998 Last House on the Left, Arkipelag, Stockholm


art club berlin, Mies-van-der-Rohe-Pavillon, Barcelona
Skulptur Berlin. Positionen der 90er, Kunst Haus Dresden


1997 art club berlin, European Art Forum, Berlin
Looking Abroad, Corcoran Gallery of Art, Washington D.C.


1996 357 km/h 98,6 (F 1. Kor 3,11, Staudenhof-Galerie, Potsdam)
1995 NEST/pneumatische Wellenmaschine, 10 Martello Street, London
1994 D. Kuwert, C. Bilger und M. Wirthmann,  Kampnagelfabrik, Hamburg
1993 Subjekt, Prädikat, Objekt, Haus am Waldsee, Berlin


 







02 SCHWANENSEE 2001
Video, 6 Min.
Kamera: Anette Haas, Peter Lang, Jürgen Baumann, Heike Lücke


03 SCHWANENSEE (THUB) 2002
Videoloop, Projektionsfläche
Auf einer Wasserfläche beschreibt ein ferngelenktes Modellrennboot mit hoher Geschwindigkeit verschiedene Figuren. 
Dabei hinterlässt es, für die kurze Zeit, die die Oberfläche benötigt, um sich wieder zu glätten, Zeichnungen auf dem Wasser.
Foto: Jürgen Baumann/Berlin


05 DER ÜBERFLUG 2002
Trickfilm, Videoloop, 10 Min.
Eine Röhre bewegt sich langsam, in scheinbar großer Höhe über die Köpfe der Betrachter hinweg. Erst nach und nach geraten
während des Überflugs verschiedene Konstruktionselemente, Anbauten und Kennzeichnungen ins Blickfeld, die die zunächst völlig 
glatte Röhre als Luftschiff ausweisen. 
Im Zusammenspiel zwischen Endlosschleife und Klangkulisse, aus Wind- und Maschinengeräuschen, tragen sie zur Illusion der 
endlosen Fahrt eines Luftschiffes von nicht abzusehender Größe bei. 
Im Lauf eines Loops von 10 Minuten wird die Ausrüstung des Schiffes zunehmend militärisch. Diese Entwicklung spiegelt sich 
auch in Geräuschkulisse und Wetter wider, die parallel dazu stürmischer und bedrohlicher werden.


06-07 SOLAR OBSERVATORY (DESERT STYLE) 2001
Gobabeb, Namibwüste, Namibia
Maße variabel
Stative mit Teleskopen, Projektionsvorrichtung
Um Sonnenbeobachtungen in dem weitgehend wolkenfreien Klima der Namibwüste durchzuführen, wurden drei zwei Meter hohe
Teleskope aus vor Ort gefundenen Materialien gebaut.
Das helle Sonnenbild im Fokus des Teleskops wird über ein Okular auf eine glatte, weiße Fläche projiziert und kann dort beobachtet,
abgezeichnet oder ausgemessen werden. Die hierbei angewandte Methode ist das Okularprojektionsverfahren.
Leider erbrachte die Versuchsanordnung keine auswertbaren Ergebnisse, da im Versuchszeitraum, entgegen der Voraussagen, 
keine nennenswerte Sonnenfleckenaktivität zu verzeichnen war.
Foto: Marianne von der Lippe/Windhoek


08-09 WASSERFALL 2000
Kraftwerk Elbe, Vockerode 
ca. 15 x 3 m, Wasserbecken 10 x 7,5 m
PVC-Rohr, Armaturen, Pumpen, Holz, Plastikfolie, Wasser
An einer Seite der Plastikfolie läuft ein dünner Wasserfilm herab. Das Wasser sammelt sich in einem Becken. Von hier aus wird 
es mit einer Pumpe zurück in das Rohrsystem am oberen Ende der Installation befördert und durch feine Löcher auf die Folie 
gesprüht.


10-11 VORHANG/WASSERFALL 1996/99
Maße variabel
Wasser, PVC-Rohr, Schläuche, Armaturen, Pumpe, Holz, Gummi, Silikon
An der Innenseite der Schaufensterscheiben läuft ein dünner Wasserfilm herab. Das Wasser sammelt sich in einem Becken, das 
sich auf der Innenseite über die gesamte Länge der Scheiben erstreckt. Von hier aus wird es mit einer Pumpe zurück in das 
Rohrsystem am oberen Ende der Fensterscheiben befördert und durch feine Löcher auf die Scheiben gesprüht.


12-13 DAS ZWANZIGSTE JAHRHUNDERT. KAPITEL V: DIE SONNENFINSTERNIS 2000
Maße variabel
Theaterscheinwerfer, Spiegelkugel, Videokamera, Monitor, Großfoto
Die im Raum installierten Elemente repräsentieren jene Himmelskörper, die an dem Naturphänomen der totalen Sonnenfinsternis
beteiligt sind. 


BILDLEGENDEN







Ein Theaterscheinwerfer (Sonne) ist so ausgerichtet, dass sein gebündelter Lichtstrahl die in der Mitte des Raumes montierte und 
sich drehende Spiegelkugel (Mond) trifft. Die Kugel wirft einen Schlagschatten auf die dem Scheinwerfer gegenüberliegende Wand. 
Eine fahrbar montierte Videoanlage stellt den Beobachterstandpunkt (Erde) dar. 
Auf einem Monitor lässt sich die Simulation der totalen Sonnenfinsternis beobachten.


14-15 BUCHSTÄBLICH INFIZIERT/LITERALLY INFECTED 2000
Ilfochrome auf Aludibond
Die Bilder dieser Serie entstehen, indem Texte beliebiger Länge an einem Computer in Grafikdateien umgewandelt und dargestellt
werden. Anschließend werden die Bilddateien mit einem digitalen Belichtungsgerät auf Fotopapier übertragen. 
Bei den hier abgebildeten Beispielen handelt es sich um „Hamlet, Prinz von Dänemark“ von William Shakespeare.


15 BUCHSTÄBLICH INFIZIERT/LITERALLY INFECTED
In der weissen Zelle, Modell, 2002 
Würfel mit einer Kantenlänge von 45 cm
Resopal, MDF
Dem Verfahren der vorherigen Serie folgend, entsteht die Oberfläche dieses Würfels durch Umwandlung des Textes „Inside The 
White Cube“ von Brian O´Doherty aus dem Jahr 1976 in der deutschen Übersetzung.


16-17 LACKOOLITHE 1999
jeweils ca. 5 x 5 x 5 cm
Streichhölzer, verschiedene Lackfarben
Der Oolith (griech.: Eierstein) ist ein kugelförmiges Gestein aus konzentrisch-schaligen oder radial-faserigen Schichten, die durch 
Bindemittel verkittet sind. Die Lackoolithe entsprechen der spezifischen Struktur des Eiersteins; es handelt sich hier um Schichten 
aus verschiedenen Lackfarben.


18-19 LICHTBILDSCHAU 1998
Maße variabel
Diaprojektoren, 4 Diaserien
Hauptbestandteil der Installation sind vier Kodak-Karusell-Diaprojektoren. Jedem Projektor ist eine Serie mit jeweils 81 Dias zugeordnet.
In der ersten Serie sind jeweils die Ziffern 1-81 abgebildet. Sie wandern mit zunehmendem Zahlenwert von links nach rechts 
außen. Die zweite besteht aus Abbildungen verschiedener schwarzer Oberflächen. In der dritten wurde manuell mit einer 
Lochzange in jedes unbelichtete Dia ein etwa 4 mm großes Loch in die Mitte gestanzt. Bei der letzten Serie handelt es sich um 
identische Dias, die jeweils ein Fadenkreuz zeigen. Der Diaprojektor ist mit Spiralfedern an der Decke befestigt. Das Wechseln der 
Dias bringt den Projektor zum Schwingen, seine Bewegung wird in der Projektion deutlich sichtbar. 
Alle Prozesse beziehen sich auf physikalische und technische Grundlagen, nach denen genau diese Art von Projektor arbeitet. Die 
Dias werden unterschiedlich schnell gewechselt. Bei sehr schnellem Wechsel entsteht der Eindruck einer Animation.


20-21 AQUARISTIK 1997
ca. 220 cm x 200 cm x 200 cm
Materialien: Aquarium, Fische, Muscheln, Schnecken, Pflanzen, Lampen, Pumpe, Wasser 
Die Anlage erzeugt einen Kreislauf. Eine Pumpe sorgt für den Austausch von Stoffen. Ausscheidungen der Fische werden von 
Pflanzen und anderen Organismen abgebaut. Auf diese Weise wird das Wasser wieder gereinigt und dem Kreislauf zugeführt.
Foto: Lutz Bertram/Berlin


22-23 AQUA CERULEA (II. REMIX) 1997
Video, VHS 240 Minuten
Die Videoarbeit Aqua Cerulea (II. remix) zeigt die Injektion eines blauen Farbstoffs in eine den Bildschirm füllende farblose 
Flüssigkeit und dessen Auflösung. Zu sehen sind Variationen dieses Vorgangs in Echtzeit.


24-27 ASCHAFFENBURG. EIN MODELL 1996
Projekt
Maße variabel
Diverse Materialien







Auf einer Grundfläche von 16 Quadratmetern entstand in einem Zeitraum von zwei Wochen – in Zusammenarbeit zwischen 
Künstler und 15 zu diesem Projekt eingeladenen Personen – ein Modell ihrer gemeinsamen Heimatstadt Aschaffenburg. 
Das Modell entstand auf der Basis einer subjektiven Topographie. Das bedeutet in diesem Fall, dass die landschaftlichen und 
architektonischen Gegebenheiten erst an Ort und Stelle diskutiert und schließlich in das Modell eingebracht wurden. Dabei kam es 
zu einer erwünschten Abweichung von der Wirklichkeit.
Foto: Wolfgang Claus/Aschaffenburg


28-29 STAUDENHOF (REMIX) 1996
Maße variabel
Satin, Vorhangstange, Kompressor, Pressluftdüsen, Zufallsgenerator
Ein Vorhang wird durch Preßluftdüsen in Bewegung gesetzt. Die kurzen Luftstöße werden in gleichmäßigen Intervallen von etwa 
fünf Sekunden ausgelöst; die Wahl der jeweiligen Düse bestimmt der Zufallsgenerator.


30-31 CORIOLIS 1990
80 cm x 130 cm x 100 cm
Stahlfaß, Wasser, Wasserschläuche, Holz, Pumpe, Zeitschaltuhr, Armaturen
Eine Pumpe versetzt Wasser in einem niedrigen Stahlfaß in Umdrehung. Nach einigen Minuten schaltet die Pumpe, von einer 
Zeitschaltuhr gesteuert, ab. Das Wasser rotiert solange weiter, bis die Pumpe wieder eingeschaltet und der Strudel neu erzeugt wird.
Foto: Simon Vogel/Köln


32-33 PNEUMATISCHE WELLENMASCHINE 1995
100 cm x 55 cm x 1250 cm
Sperrholz, Plastikfolie, pneumatische Presse, Kompressor, Elektromaterialien, Wasser
Mit Hilfe einer pneumatischen Apparatur wird eine Welle erzeugt. Diese durchmisst ein Wasserbecken und verebbt an dessen flach 
auslaufendem Ende. Die Laufzeit der Welle wird von der Länge des Wasserbeckens bestimmt. Das Intervall zwischen zwei 
Wellengängen umfasst die Zeitspanne von der Erzeugung einer einzelnen Welle bis zur Beruhigung der Wasseroberfläche. Sie 
beträgt hier etwa 2,5 Minuten.
Foto: Andrew Holligan/London


34-35 JET D´EAU (LICHTENWALDE) 1993/98
bis zu 800 cm x 400 cm x 400 cm
Holz, Pumpe, verschiedene Armaturen, Plastikfolie, Wasser
Durch eine Pumpe wird in einem zehneckigen Wasserbecken ein bis zu 8 Meter hoher Wasserstrahl erzeugt.


36 (9 KÜHLSCHRÄNKE) 1992
85 cm x 70 cm x 70 cm (je Kühlschrank)
Gummi, Kühlschränke, Zeitschaltuhr 
Die Öffnungen der unterschiedlichen Kühlschränke sind mit Gummimembranen luftdicht verschlossen. Da sich das Gasvolumen in 
ihrem Inneren, von Zeitschaltuhren gesteuert, abwechselnd abkühlt oder erwärmt, verändern sich ihr Volumen und 
Erscheinungsbild fortwährend.
Foto: Simon Vogel/Köln


37 (3 KÜHLSCHRÄNKE) 1992
85 cm x 70 cm x 70 cm (je Kühlschrank)
Gummi, Kühlschränke, Zeitschaltuhr 
Die Öffnungen der unterschiedlichen Kühlschränke sind mit Gummimembranen luftdicht verschlossen. Da sich das Gasvolumen in 
ihrem Inneren, von Zeitschaltuhren gesteuert, abwechselnd abkühlt oder erwärmt, verändern sich ihr Volumen und 
Erscheinungsbild fortwährend.


 







37 (3 KÜHLTRUHEN) 1992
85 cm x 200 cm x 90 cm (je Kühltruhe)
Gummi, Kühltruhe, Zeitschaltuhren
Die Öffnungen der drei Kühltruhen sind mit Gummimembranen luftdicht verschlossen. Da sich das Gasvolumen in ihrem Inneren, 
von Zeitschaltuhren gesteuert, abwechselnd abkühlt oder erwärmt, verändern sich ihr Volumen und Erscheinungsbild fortwährend.


39 (SPRINGBRUNNEN) 1989
75 cm x 60 cm x 60 cm
Dachlatten, Pappkartons, Polyester, Pumpe, Wasser
Zu sehen sind zwei aufeinandergestellte Kartons, die auf einem zweistufigen Lattenrost stehen. Mit Hilfe einer elektrischen Pumpe 
im unteren Weinkarton wird eine Fontäne erzeugt.


40-41 (EISBLOCK) 1992
150 cm x 100 cm x 100 cm
Bottich, Kühlaggregat, Wasser
Die Anordnung dient der Erzeugung und Erhaltung eines amorphen Eisblockes. Größe und Oberflächenbeschaffenheit verändern 
sich mit den jeweiligen Klimabedingungen. Eisblock und Umgebungsklima stehen im Gleichgewicht, das wiederum abhängig von 
der Leistung des Kühlaggregats ist.
Foto: Simon Vogel/Köln


42-43 SCHWINGUNGSVERSUCH (PUTZEIMER) 1992
45 cm x 35 cm x 35 cm
Wasser, Eimer, Exzenterscheibe
Ein Elektromotor, der mit einer Exzenterscheibe versehen ist, bringt das Flüssigkeitsvolumen im Eimer zum Schwingen. 


44 SCHWINGUNGSVERSUCH (2 BOTTICHE) 1992
55 cm x 90 cm x 35 cm
Wasser, Bottich, Exzenterscheibe
Elektromotoren, die mit Exzenterscheiben versehen sind, bringen das Flüssigkeitsvolumen in den Bottichen zum Schwingen. 


45 SPEKULATIVER VERSUCH ZUR ADDITIVEN MISCHUNG 1992
Maße variabel
Bottich, Elektromotor, Exzenterscheibe, Diaprojektoren, Holz, Wasser
Die Lichtbündel der drei Projektoren werden von der Wasseroberfläche, die von einer Exzenterscheibe in Bewegung versetzt
wird, reflektiert und an die Wand projiziert. 


47 (PAPPKARTONS) 1989
ca. 40 cm x 300 cm x 200 cm
Pappkartons, Polyester, Elektromotore, Draht, Wasser
Zehn unterschiedlich große, mit Wasser gefüllte Kartons stehen direkt auf dem Boden. Das Wasser wird von elektrisch 
betriebenen Drahtquirlen in Bewegung setzt.


48 IMPRESSUM/IMPRINT
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essante Verknüpfung von Videofilm,
Zeichnen und Zeichnung, von bil-
dender Kunst und Tanz.


Vor einiger Zeit war ich in die Zwänge
einer Drei-Tage-Jury eingesperrt, die
für die Auswahl eines Brunnenent-
wurfs in einem wichtigen Berliner
Innenhof arbeitete. 
Es war ein aufwendiger freier Wett-
bewerb, der ein einziges Resultat
zeigte, nämlich die offenbare Unfä-
higkeit, einen in seiner Gesamtheit
funktionierenden Brunnen zu ent-
werfen. Brunnen sind zauberische
Architekturen, Mischungen aus of-
fenen Gehäusen und Skulpturen, in
die hinein Wasser - seine für uns ar-
chetypische Eigenschaft - fließt. 
Ein jeder weiß, wie erfrischend etwa
ein Renaissancebrunnen in Rom für
das Auge und das Ohr sein kann.
Die Unfähigkeit, dieser Aufgabe ge-
recht werden zu können, schien mir
symptomatisch für den allgemein in
unseren modernen Städten zu ver-
zeichnenden Verlust, sinnliche Ver-
hältnisse zu bauen. Als ich die ersten
Brunnen von Markus Wirthmann sah,
war ich sofort überzeugt von ihrer
schlagenden Metaphorik, die genau
das thematisierte, was ich in der er-
wähnten Jury so schmerzhaft erleiden
musste. Ihr Witz besteht darin, die
Unfähigkeit Brunnen zu bauen, zu
visualisieren, und dabei aber auf eine
subversive Weise das Gegenteil zu
behaupten. 1989 entstanden vieltei-
lige Brunnen aus präparierten Papp-
kartons, die als Körper so in den
Raum gestellt waren, dass sie modell-
haft Brunnenarchitekturen assozi-
ierten. Am besten gefällt mir ein
zweiter Brunnen aus demselben Jahr,
der nichts weiter aufführt, als einen
aufgesockelten Weinkarton, der ein
größeres “Kartonbecken“ trägt, in


dessen Mitte eine Fontäne aufsteigt.
Eine klassische Brunnenanlage, nur
das Material erscheint extrem be-
fremdend; wer schon würde über-
haupt Wasser in einen Karton gießen?
Das Empfinden vor einer solchen
Anlage ist in einem inneren Wider-
streit der Gefühle. Das Wissen, wie
nasse Pappe sich anfühlt und wie
sie im Wasser auseinander fällt, über-
haupt, dass sie genau aus diesem
Prozess, der hier so dekorativ 
gewandelt ist, aus Papiermühlen
hervorgeht. Neuer Satz: Die ins Ab-
surde gekippte urbane Konvention
Brunnen vereint sich hier zu einem
in seinem Widerspruch kaum zu
klärenden Gebilde. Es könnte sich
allenfalls um ein Modell handeln, was
es aber nicht ist. Es handelt sich
augenscheinlich um eine Skulptur. 
In einer späteren Brunnenarbeit hat
Markus Wirthmann eine andere we-
sentliche Seite der üblichen Brun-
nenarchitektur umgekehrt. Er hat
eine - aus einem aus Tischlerplatten
gefertigtem vier Meter im Quadrat
messenden Zehneck - acht Meter
hochsteigende Fontäne in einen
Innenraum versetzt. Brunnen dieser
Dimension kennt man nur aus
Schlossgärten, großen öffentlichen
Plätzen, wo ihre Gewalt sich deko-
rativ in der Weite des Geländes ver-
liert. In einem relativ kleinen, wenn
auch über acht Meter hohen Innen-
raum, ist der Aufschlag des zurück-
kommenden Wassers als Kraft
deutlich wahrnehmbar. Der Brun-
nen erscheint als deplatzierte
Skulptur, widerspricht wiederum
unserer in diesem Falle touristisch
geschulten Wahrnehmung. Dieses
Umkehrspiel betreibt Markus Wirth-
mann mit der ihm eigenen ironischen
Poesie, die sich, bezogen auf die
Brunnen, lakonisch in dem Satz von


Aus dem Alltagsstress heraus bin ich
zu Markus Wirthmann nach Weißen-
see in sein Atelier gefahren. Der
Weiße See ist ein natürlicher Wald-
see, von Karpfen bewohnt, mit einem
Strandbad mitten in der Stadt. Die
einstmalige Stille und die bis an ihn
heranreichenden Wälder ahnt man
nur noch unter großen Mühen. Im
Atelier zeigte mir Wirthmann sein
Video Schwanensee, ein verblüf-
fender, fast unbewusster Beitrag zu
seinem Arbeitsort und eine willkom-
mene Bildoase für mich. Tschaiko-
wskys Ballettmusik zu einem kleinen,
weißen Modellrennboot auf der
Wasseroberfläche, das in Kreisen
scheinbar der Musik folgt wie eine
Tänzerin, beruhigte und erheiterte
mich zugleich. Die ironische Poesie,
die dieser Arbeit innewohnt, begeg-
nete mir in den Werken von Wirth-
mann in den unterschiedlichsten
Gestalten – sie scheint ein wesentli-
ches Produktionsmittel seiner Kunst
zu sein. Draußen der rauschende
Verkehr und der silbrig weiße See, im
Atelier das beschwingt kreisende,
ferngesteuerte Wasserfahrzeug. Die
vom schnellen Boot gezogenen Li-
nien, immer wieder von der eigenen
Fahrt durchbrochen, hinterlassen
eine temporäre Zeichenspur, eine nur
kurz sichtbare, von der Hand des
Künstlers gesteuerte Zeichnung.
Wirthmann hat diese meditative Ar-
beit, die den hohen Anspruch des
“Kulturerbes“ Schwanensee, die die
physischen Leistungen der Ballerinen,
in ein leichtes, frohes Schweben
verwandelt, in der Inszenierung für
das Theater am Halleschen Ufer,
einem Berliner Tanztheater, auf eine
große Scheibe projiziert. Optisch
scheint die Wasseroberfläche eine
Kugel zu umspannen, auf der ein
Boot seine Bahnen zieht, eine inter-


MARKUS WIRTHMANN WASSERSPIELE
EUGEN BLUME
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ihm spiegelt: „Mein Verhältnis zum
Barock war immer schon gut; ich
bin katholisch und in Bayern
geboren.“


Als Kind hat mich in meiner Geburts-
stadt im Sommer eine Fleischerei
immer besonders angezogen, die ihre
verderblichen Auslagen mit über die
gesamte Breite des Schaufensters
laufendem Wasser kühlte. Man konnte
nicht nur den durch die Sonne er-
hitzten Kopf an der Scheibe kühlen,
sondern hatte einen ungewöhnlichen
Blick in den Laden, alle, die Ver-
käufer, die Kunden und alles Inven-
tar waren unter Wasser, nur: ihre
Konturen waren durch das laufende
Wasser nur noch verschwommen zu
sehen. Ich war begeistert, als ich
bei Markus Wirthmann eine Arbeit
sah, die genau dieses Prinzip nutz-
te, um einen Vorhang oder Wasser-
fall auf einer Schaufensterscheibe
zu erzeugen, ohne dass der Künst-
lers jemals etwas von “meiner“ Flei-
scherei gehört hätte. Diese ästhetisch
reizvolle Möglichkeit, Wasservor-
hänge oder Wasserfälle zu simulieren,
indem flache Wasser über klare
Materialbahnen ziehen, hat Markus
Wirthmann für das Kunstprojekt der
Expo 2000 in Sachsen-Anhalt in die
Kathedralform eines stillgelegten
Kraftwerks installiert. Dieses Mal mit
einem 15 Meter hohen Wasserfall,
der romantisch in ein mit Gold-
fischen und Seerosen bestücktes
Holzwasserbecken floss. Eine Remi-
niszenz an die ideale Landschaftsu-
topie des das Kraftwerk umgeben-
den Gartenreichs, einschließlich des
ersten englischen Landschaftsgar-
tens auf deutschem Boden in Wör-
litz. Auch hier arbeitet Wirthmann
mit Ironie, allein die Dimension des
Wasserfalls und die zu trivialem,


kleingärtnerischem Beiwerk ver-
kommenen Goldfische und Seerosen
signalisieren einen gewissen Abstand
zu der überwältigenden Schönheit
eines hohen Falls. Wenn wir an den
simulierten Vesuv mit seinem echten
Tuffgestein und seinen inszenierten
Ausbrüchen in Wörlitz denken, er-
scheint uns der 15 Meter hohe
Wasserfall inmitten des flachen An-
haltiner Landes überhaupt nicht er-
staunlich. Die genannten Arbeiten
sind nur einige Beispiele aus dem
Laboratorium von Markus Wirth-
mann, die sich mit dem Thema
Wasser beschäftigen.


Geht man durch sein bisheriges
Werk, trifft man auf zahlreiche Unter-
suchungen, die sich in besonderer
Weise mit Wissenschaftsphänome-
nen auseinandersetzen, die Simula-
tion einer Sonnenfinsternis zum
Beispiel für eine Ausstellung in Dakar.
In Afrika, wo es tatsächlich häufig
Sonnenfinsternisse zu beobachten
gibt, die geradezu einen Sonnenfins-
ternistourismus hervorrufen, eine
Sonnenfinsternis nachzustellen, er-
scheint einigermaßen absurd, ist
doch dieses Land als heißer Konti-
nent nahezu synonym mit dem Wort
Sonne. Was Markus Wirthmann in
Wirklichkeit inszenierte, und hier
mögen sich seine Wasserspiele ein-
reihen, sind Erinnerungsbilder oder
besser Konstellationen. Erhellend
und gleichzeitig von einer wunder-
baren lakonischen Ironie ist der Satz
von ihm: „Das zwanzigste Jahrhun-
dert reicht in meiner eigenen Erin-
nerung nur bis etwa 1969 zurück“
(er ist 1963 geboren). Erinnerungen
haben meistens nichts mit Wirklich-
keit zu tun, in ihnen mischen sich
unsere komplexen inneren Welten
zu neuen Bildern, die oftmals eine


erstaunliche, geradezu künstlerische
Übersetzung sind. Sie wörtlich zu
reproduzieren, führt in der Literatur
zu einem seltsamen Surrealismus.
Markus Wirthmann hat mehrfach
versucht, diese Bilder in den Raum
zu bauen. In Das Zwanzigste Jahr-
hundert. Kapitel V beschreibt er
seine Erinnerung an die erwähnte
Sonnenfinsternis aus dem Jahr 2000.
In einer größeren Gemeinschaftsar-
beit mit Schulfreunden versuchte er
1996 das Landschaftsbild seiner Ge-
burtsstadt Aschaffenburg als Sand-
kastenspiel nachzubauen. Sowohl
die markanten Häuser wie der Ver-
lauf der Stadtlandschaft wurden
beim Bauen erinnert und dement-
sprechend wich die Gestalt von der
Wirklichkeit ab. Das Experiment
zeigte die metaphorischen (letztend-
lich psychischen) und sozialen
Qualitäten von Erinnerungen auf und
entwickelte, obwohl größtenteils
von “Laien“ gebaut, eine künstleri-
sche Form.
Die gebauten Wasserspiele von
Markus Wirthmann, um noch einmal
auf sie zurückzukommen, gehen
wohl überwiegend ebenfalls von Er-
innerungen aus, Erinnerungen an
Wasser in seinen unterschiedlichen
Gestalten, als artifizielles Gebilde
oder natürlicher Verlauf mit den typ-
ischen Bewegungen, denen man
sich als Kind gerne aussetzte: am
Meer dem Wellengang, am Bach dem
Plätschern, am See den sich aus-
breitenden Ringen, die der hinein
geworfene Stein verursachte. Zu
Ironie aber, die einen notwendigen
Abstand schafft, war man als Kind
nicht fähig, sie ist eine Zutat des er-
wachsenen Künstlers.
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PR Ein Atelierbesuch bei Dir bedeutet
nicht einen auratischen Ort zu betre-
ten. Im Gegenteil: Hier werden Büch-
er produziert, Computer für Deine
Studenten eingerichtet, Arbeiten ent-
wickelt und Konspirationen ausge-
heckt. Die Durchdringung Deiner
Wohn- und Arbeitsräume steht im
engen Zusammenhang mit Deiner
künstlerischen Praxis, die sich nicht
abschließt, sondern auf einen Aus-
tausch setzt. Das erinnert mich an
Daniel Buren, der die Meinung ver-
tritt, dass die Arbeit, sobald sie das
Atelier verlassen habe, Manipulation
und Entfremdung ausgesetzt sei. Um
dem Konflikt, zwischen ursprüngli-
chem und manipuliertem Zustand
eines Kunstwerks zu entkommen,
hat er u. a. begonnen in situ zu arbei-
ten. Wie wichtig ist Dir der Ansatz,
vor Ort zu arbeiten? 


MW Das ist mir sehr wichtig. Das
Entstehen meiner Arbeiten ist weniger
an das Atelier als an die Ausstel-
lungssituation gebunden. Ich bereite
Dinge in meinem Atelier vor. Teilweise
werden Objekte von anderen herge-
stellt oder bei Firmen in Auftrag ge-
geben. Erst in der Ausstellungssitua-
tion füge ich die einzelnen Elemente
zusammen, was so manches Mal
logistische Höchstleistung erfordert.


PR Die Frage nach der Präsentation
ist für Dich also ein wesentlicher
Ausgangspunkt? 


MW Mich interessiert stark die Dra-
maturgie. Eine einzelne Arbeit ist
immer das schwächste Glied in dem,
was die Präsentation am Ende aus-
macht. Die Ausstellung ist mir wichtiger
als die Wirkung der einzelnen Arbeit.


PR Du hast einmal Deine Arbeits-
weise als ein “Ambulantes Arbeiten“
beschrieben. Wie ist es dazu
gekommen?


MW Meine Praxis, die Arbeiten erst
direkt vor Ort entstehen zu lassen,
ist zunächst durch die geringe Grö-
ße des Ateliers, also teilweise aus
der Not, geboren. Vor allem ist sie
jedoch durch meine Erfahrungen im
Ausstellungsbau entstanden. Einige
Jahre habe ich sogar, zusammen mit
einem Kompagnon, eine eigene Fir-
ma gehabt. In dem Bereich kann man
gar nicht anders als “Ambulant Ar-
beiten“. Man geht mit Tonnen von
Holz und Farbe um und verwandelt
Ausstellungsräume kurzerhand in
Tischlereien und Lackierkabinen.
Diese Arbeitsweise habe ich schließ-
lich in kleinerem Maßstab auf meine
künstlerische Arbeit übertragen. Sie
hat enorme Vorteile, denn Du kannst
großzügig arbeiten, was im Atelier
meistens gar nicht gelingt, und sie
erlaubt eine sehr ökonomische
Arbeitsweise.
Jede Tätigkeit, die ich in einem Job
gemacht habe, hinterließ Spuren in
meiner künstlerischen Praxis. Der
großzügige Umgang mit Material und
die temporäre Qualität einer Aus-
stellungsarchitektur hat sich in vielen
meiner Arbeiten niedergeschlagen.
Zum Beispiel eine Arbeit wie Pneu-
matische Wellenmaschine wird
immer wieder vor Ort neu zusam-
mengebaut und den vorhandenen
Eigenschaften angepasst. Sie ist nur
bedingt transferierbar. Oder geolo-
gische Arbeiten wie Lackoolithe
gehen auf meine Arbeit in einer Fir-
ma für Bodenuntersuchung und Alt-
lastenentsorgung zurück.


PR Bei der Installation der Lackoo-
lithe spielen Vergrößerungen, Pro-
jektionen eine bedeutende Rolle.
Was hat es damit auf sich?


MW Meine Arbeitsweise lässt sich
als eine Annäherung an eine Idee
durch unterschiedliche Präsenta-
tionen und Medien beschreiben.
Mich interessieren verschiedene
Sichtweisen, die sich ergänzen;
andersartige Dinge und Materialien,
die so eine Spannung herstellen.


PR Es fällt auf, dass Du immer 
wieder mit Wasser arbeitest. Zum
Beispiel die Pneumatische Wellen-
maschine, ein langer Holzkasten, in
dem durch eine hydraulische Vor-
richtung eine Welle erzeugt wird: Du
gibst dem fließenden Zustand ge-
wissermaßen eine – wenn auch zeit-
lich begrenzte – Form. Auch in der
Arbeit Aquaristik spielt, wie der Titel
schon sagt, Wasser und seine Zir-
kulation eine Rolle.


MW Bei Aquaristik spielt die Zirku-
lation des Wassers zwar eine für die
Funktion des ganzen Systems sub-
stantielle Rolle, aber inhaltlich geht
es um ein autarkes System, das sich
unter bestimmten Bedingungen am
Leben hält – ähnlich wie der Eis-
block. Beides stellt eine Gleichge-
wichtssituation dar und ist für einen,
zumindest wenn man der Metaphorik
der autarken Systeme treu bleibt,
ewigen Betrieb gedacht. Man könnte
natürlich auch von einem Perpetuum
mobile sprechen. Das hat ja schon
viele Forscher und Künstler durch
die Jahrhunderte interessiert. Aqua-
ristik zum Beispiel hat bei mir im
Atelier eineinhalb Jahre lang ohne


AMBULANTES ARBEITEN
EIN GESPRÄCH ZWISCHEN MARKUS WIRTHMANN UND PETRA REICHENSPERGER


 







09


größere Störungen funktioniert. Der
Eisblock wurde bisher leider noch
nicht so lange getestet. 


PR Lass uns kurz zu der Pneumati-
schen Wellenmaschine zurückkom-
men. Mitte der 1990er Jahre hast Du
sie erstmals realisiert. Du selbst hast
die erzeugte Welle als plastische Aus-
formung beschrieben. Wie sehr
würdest Du eine Arbeit wie diese der
Bildhauerei zuordnen?


MW Wie sehr? Ganz stark. In der
damaligen Arbeitsphase habe ich
sehr viel intensiver an einem Skulp-
turbegriff gearbeitet, als ich es heute
tue. Mich interessiert nach wie vor
die Flüchtigkeit, das Provisorische,
das nicht Haltbare, allerdings sind
mir heute die sehr analytischen Über-
legungen zur Skulptur als zeitliches
Phänomen, die dieser und eine Reihe
von anderen Arbeiten zugrunde lie-
gen, nicht mehr so wichtig.


PR Welchen Bezug hast Du heute
zu übergeordneten Kategorien und
Gattungen? 


MW Mittlerweile habe ich das Kate-
gorisieren fast völlig aufgegeben. 
Ich bewege mich da ziemlich frei
zwischen den mir zur Verfügung steh-
enden Medien. Letztendlich be-
stimmt die Idee die Wahl der Mittel.
Heute mache ich Videos, Aktionen,
Bilder oder eben Skulpturen.


PR Martin Kippenberger, der für
schrägen Humor und Ironie steht,
praktizierte schon früh das Prinzip
“everything goes“. Ich kann mich an
ein Gespräch erinnern, in dem Du die
1986 in Darmstadt stattgefundene


Ausstellung “Miete Strom Gas” (die
Johann-Karl Schmidt kuratiert hat)
von ihm wichtig für Deinen Werde-
gang beschrieben hast. 


MW Ja. Zusammen mit Ausstel-
lungen wie “von hier aus” und “West-
kunst”, bei denen ich zum ersten Mal
geballt auf Arbeiten von Kippenber-
ger und seinem Umfeld traf, kann
man das sicher als eine Art Initial-
zündung bezeichnen. 


PR Kurze Zeit darauf hast Du dann
Dein Studium der Freien Kunst be-
gonnen. Bei wem hast Du in Braun-
schweig studiert?


MW Dort habe ich bei Johannes Brus
und Christiane Möbus studiert. Bei
Johannes Brus in der Grundklasse
habe ich erstmal das Malen verlernt
und mich mit plastischen Dingen aus
seltsamen Materialien beschäftigt.
Das habe ich dann in der Klasse
Möbus solange weiterverfolgt, bis
ich gezielt mit der Idee des Flüch-
tigen und dem Material Wasser zu
arbeiten begann.


PR War Möbus dann auch für den
Wechsel an die HdK in Berlin aus-
schlaggebend?


MW Nein, witzigerweise lebte ich
schon ein gutes Jahr in Berlin und
betrieb mein Studium sozusagen als
Fernstudium immer noch in Braun-
schweig, als Christiane Möbus mich
anrief, um mir zu sagen, dass sie
eine Professur an der HdK Berlin
antreten wird.
In Braunschweig hatte sich bereits
Grundsätzliches in meiner künstleri-
schen Haltung herausgebildet. An


der Hdk Berlin habe ich im Grunde
nicht mehr studiert, sondern vor allem
die Werkstätten genutzt. Berlin spiel-
te damals in der Kunst so gut wie gar
keine Rolle. Um interessante Aus-
stellungen zu sehen, musste man
schon hin und wieder nach Hannover,
Hamburg oder ins Rheinland fahren.
Es gab nur einige wenige interes-
sante Galerien und eine Handvoll
regional wichtiger Künstler. Die Zeit
der Neuen Wilden war vorbei. Im
Grunde plante ich, wie viele, die
Übersiedelung nach dem Studium
an einen Ort wie Köln, London oder
am besten gleich New York. Doch
ehe es soweit kam, hatte sich die
Situation Mitte der 1990er vollstän-
dig geändert, und so lebe ich heute
immer noch in Berlin.


PR Ein wesentliches Moment in
Berlins Kunstszene der Neunziger
stellte die Methode der Selbstorga-
nisation dar, die sich zwar schon seit
Mitte der 1970er Jahre in Deutsch-
land herausgebildet hatte, aber in
dieser Zeit reaktiviert wurde und sich
in vielfältigen Formen ausdrückte. 


MW Die Selbstorganisation beschäf-
tigt mich schon seit meinem Studi-
um in Braunschweig. 1989 habe ich
zum Beispiel KOMAT mitggründet.
HP Zimmer hat, obwohl er künstle-
risch aus einer ganz anderen Ecke
kommt, KOMAT unterstützt und be-
einflusst. KOMAT war für ihn in erster
Linie eine Künstlergruppe, und so sah
er Parallelen zur Gruppe Spur, der er
in den 1950er Jahren selbst ange-
hörte. Doch KOMAT war eher eine
Art Holding mit Tochterfirmen. Es ent-
stand eine ganze Reihe von Unter-
nehmen unter dem gemeinsamen
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Label KOMAT. Uns ging es – inspi-
riert durch Künstlerkonstellationen
wie ABR Stuttgart, dem Büro Berlin
oder auch ingold airlines - um eine
Simulation von realweltlichen Struk-
turen. Thomas Wulffen hat diese
Phänomene dann einige Zeit später
in dem Kunstforumband “Realkunst
– Realitätskunst” ganz gut beschrie-
ben. Zentrale Frage war: wie funk-
tioniert das Betriebssystem Kunst?
Die KOMAT Galerie war dabei das
wichtigste Instrument. 


PR Entsprach die KOMAT Galerie
einer Produzentengalerie?


MW Nein, wir wollten auf keinen Fall
eine Produzentengalerie sein, wie
man es in Berlin und Hamburg zu der
Zeit finden konnte. Wir wollten viel-
mehr das Betriebssystem Galerie, als
einen Ort für Professionalität, simu-
lieren. Zu unserem Programm gehör-
ten zwar Kunstausstellungen, doch
die sollten eher helfen, uns den An-
schein der Seriosität zu geben und
Ernsthaftigkeit aufrecht zu erhalten.
So folgte beispielsweise auf eine
Ausstellung von Franz Ackermann
die “Alexanderschlacht im Mandel-
kern”. Wir stellten eine Inszenierung
her, in der wir behaupteten, dass
eine Miniaturschnitzerei aus dem
17. Jahrhundert auf einer Mandel zu
finden sei, die uns das Herzog An-
ton Ulrich-Museum zur Verfügung
gestellt habe. Zu sehen war allerdings
eine Mandel von Aldi, die unter hoch
musealen Bedingungen auf einem
Holzsockel mit Samtkissen und unter
einem Glassturz gezeigt wurde.
Durch die technisch hochstilisierte
Präsentation konnten wir die Leg-
ende recht lange aufrecht erhalten. 


PR Ich nehme an, dass die Auflö-
sung der Legende Teil eures Kon-
zepts war?


MW Nein, sie erfolgte zwar noch
während des Eröffnungsabends, es
hätte uns jedoch nicht gestört, wenn
die Sache nie aufgeflogen wäre. Im
Laufe der Zeit kamen uns natürlich
die geladenen Hochschullehrer und
Studenten auf die Schliche. 


PR Inwiefern schließt Du heute noch
an Deine ästhetische Praxis von
KOMAT an?


MW Die Praxis der Simulation ist mir
ein bisschen abhanden gekommen.
Aber bestimmte Ausstellungen und
Aktionen, vor allem einige Projekte,
die ich in letzter Zeit zusammen mit
Peter Lang realisiert habe, knüpfen
an diese Erfahrungen an. 


PR Zum Beispiel wart Ihr die Draht-
zieher für die Umwertung der Neu-
eröffnung einer Tchibo-Filiale. Die
banale Werbeveranstaltung wurde
von Euch zu einer Kunstaktion er-
klärt. Wie ging das vor sich?


MW Irgendwann hatte ich eine schrif-
tliche Einladung zur Eröffnung eines
neuen Tschibo-Shops im Briefkasten.
Der Text hatte fast alle Attribute die
für den Kunstbetrieb typisch sind,
sogar eine Performance - in Form
einer “Live-Röstung“ - sollte statt-
finden. Wir haben den Einladungs-
text leicht modifiziert übernommen
und per E-Mail an Freunde und
Bekannte der Berliner Kunstszene
versandt. Letztendlich war es dann
eine Kunstausstellung.


PR Bei vielen Projekten arbeitest Du
mit befreundeten Künstlern, Kritikern
oder auch Bekannten zusammen.
Wie grundlegend ist die Herange-
hensweise der Kooperation für dich?


MW Sie kann sehr wichtig sein. Für
Aschaffenburg. Ein Stadtmodell
habe ich 15 Personen, Freunde und
Bekannte, die mit mir in Aschaffen-
burg aufgewachsen sind, eingeladen,
um gemeinsam das Modell einer fik-
tiven Topografie zu realisieren. Das
Arbeiten an der imaginären Stadt-
landschaft dauerte 14 Tage. Wobei
nicht alle Eingeladenen die ganze
Zeit anwesend sein konnten, da die
meisten von ihnen nicht mehr in
Aschaffenburg leben. 


PR Das erfordert von allen einen
großen Einsatz. Wie hast Du die Be-
teiligten bei der Stange halten, bzw.
wie hast Du sie für das Projekt ge-
winnen können?


MW Die Vorbereitungen für das
Projekt haben sich etwa ein Jahr
lang hingezogen. Ich habe zwei se-
minarartige Treffen im Biergarten
organisiert, Hefte mit Abbildungen
mittelalterlicher Gemälde, Landkar-
ten spanischer Eroberungsgebiete
und Illustrationen von situationisti-
schen Publikationen zusammenge-
stellt, um die Zielsetzung deutlich zu
machen. Wichtig war, von einer Be-
deutungsperspektive auszugehen;
ich wollte schließlich nicht noch ein
Modell für den Innenhof des Rat-
hauses produzieren. 


PR Würdest Du diese Vorberei-
tungen als einen Teil der Arbeit
begreifen?
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MW Klar. Wir haben den Prozess so-
gar mit einer Kamera festgehalten,
ein Fotoalbum angelegt und den
kompletten Schriftverkehr in einem
Ordner gesammelt. Der Entwick-
lungsstand der Arbeit am Modell
wurde außerdem täglich mit “Luft-
bildern“ protokolliert. Dafür wurde
extra ein fahrbares Gerüst gebaut.
Das ganze Material war dann auch
Teil der Ausstellung. In einer Art
Sozialecke, die mit eigens ange-
fertigten Möbeln ausgestattet war,
hatte man einen Ort, um diese
Sachen zu studieren. 


PR Ich meine mich zu erinnern, dass
Du erzählt hast, dass manche Be-
sucher etwas dem Modell hinzugefügt
haben. Wurden sie durch ein Schild
dazu aufgefordert?


MW Nein, bestimmt nicht, aber sie
wurden auch nicht daran gehindert.
Der Spaß am – zum Glück doch
recht zurückhaltenden – Mitmachen
kam bestimmt dadurch zustande,
dass der Bauprozess bereits öffent-
lich war. 


PR Dieses Projekt zeigt, wie auch
BMA 2000, Dein großes Interesse
an Prozessen und Netzwerken. 


MW BMA 2000, sowohl das Buch
als auch die Ausstellung ist als
direkte Fortsetzung der Stadtmodell-
ausstellung zu sehen. Während ich
mich bei Aschaffenburg. Ein Modell
mit meiner Jugend in der Stadt und
dem damaligen Netzwerk auseinan-
dergesetzt habe, ist das Thema von
BMA 2000 mein jetziges Leben als
Künstler in Berlin.


PR Anlässlich dieses Kataloges wird
das Projekt Textbot erstmals reali-
siert. Dafür hast Du unterschiedliche
Autoren und Bekannte eingeladen,
ein Statement, eine Beschreibung zu
Deinen Arbeiten zu schreiben. Was
ich so spannend an Textbot finde, ist,
dass die Beiträge von einer überge-
ordneten Instanz neu strukturiert
werden. Auf das Ergebnis bin ich
sehr neugierig, zumal ich einige der
eingesandten Beiträge im ursprüng-
lichen Zustand kenne. 


MW Ich delegiere gerne formale Ent-
scheidungen an andere Instanzen.
Das ist ein Element, dass sich kon-
stant durch meine bisherige Arbeit
zieht. Manchmal sehr offensichtlich,
manchmal eher versteckt. Dadurch,
und natürlich durch die Verwendung
von Texten, entsteht eine große Nähe
von Texbot zu meinen Textbildern
buchstäblich infiziert/literally
infected.
Für Textbot habe ich auch Bekannte,
die nichts mit dem Kunstbetrieb zu
tun haben, aufgefordert, einen Text
zu schreiben. Die mehr oder weniger
langen Texte habe ich dann in der
Reihenfolge ihres Eintreffens anein-
andergehängt, einheitlich formatiert
und schließlich mit der Funktion
Auto-Zusammenfassen von Micro-
soft Word auf eine Din A 4 Seite
schrumpfen lassen. 


PR Seit 1998 hast Du eine Stelle als
künstlerischer Mitarbeiter an der
HdK Berlin. Sind Deine Studenten
auch mit Texten daran beteiligt?


MW Gefragt habe ich sie.


PR Du hast einmal gesagt, dass Du
das Unterrichten als Teil Deiner
künstlerischen Arbeit ansiehst. Wür-
dest Du heute noch so weit gehen?


MW Nein, das würde ich nicht mehr
sagen. Das Unterrichten ist vielmehr
eine Ergänzung. Der Kontakt mit den
Studenten und die Beteiligung an
Projekten ist mir sehr wichtig. Ich
kann dabei u. a. meine eigene
künstlerische Praxis überprüfen. 
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TEXTBOT I MARKUS_WIRTHMANN


Von allen jungen sukko-zessiven
Agenten der Berliner Luftatmer reprä-
sentiert Wirthmann die Generation
der Zwischenzeitlichen - niemals
frech und niemals reich, niemals
weich und doch einprägsam.
Markus Wirthmann gelingt in seinen
Arbeiten meistens beides, denn sie
haben mit den Geheimnissen des
Lebens und der Technik zu tun. 
Markus Wirthmanns Kunst interagiert
seit ungefähr 15 Jahren mit den
Naturelementen und ihrem Verhalten,
insbesondere mit dem des Wassers.
Im Werk von Markus Wirthmann sind
sie z. B. in den Formen des Wasser-
falls und der Eiskonkretion vertreten –
und seine Kunst interagiert auch
sonst mit Naturelementen und ihrem
Verhalten. Wasser ist ein flüchtiges
Element par excellence. Markus
Wirthmann lebt und arbeitet in Berlin,
studierte an der HBK Braunschweig
und an der HdK Berlin. 
Die KOMAT Galerie wurde 1989 in
Braunschweig gegründet. 
Ein Jahr Komat. Während der Hai-
bacher Kultur-Förderkreis nämlich
darüber nachdenkt, wie man dem
Künstler eine gebührende Anerken-
nung verleihen könnte, setzt sich
anderenorts die Erkenntnis durch,
dass nur Markus Wirthmann diesen
Spagat zwischen Kunst und Alltags-
gewandtheit vollbringen konnte. 
Markus Wirthmann (*1963) und
Leonardo da Vinci (1452-1519)
können als Künstlerforscher bezeich-
net werden. Das Wasser sammelt
sich in einem Becken. Verdunsten-
des Wasser wird mittels eines Aus-
gleichventils ständig ergänzt.
Hierbei kann sich das Wasser stark
erwärmen.
Der Künstler Markus Wirthmann ist
ein eigenartiges Phänomen - ein


bastelnder Ästhet, ein ästhetischer
Arbeiter, ein arbeitender Spieler.
Markus Wirthmann erfindet dreifal-
tige, bastardisierte Minimalkonstruk-
tionen. Markus Wirthmann lässt sich
nicht auf einen Begriff bringen.
Markus Wirthmanns plastische Ar-
beiten sind fragil.


Viele Werke von Markus Wirthmann
ähneln diesem Phänomen bei Canetti.
Auch ich war da erst einmal fleissig
im Vorbeigehen, lockte doch die
ebenfalls titellose Eismaschine und
andere Arbeiten von Markus Wirth-
mann zur intensiveren Betrachtung. 
Genauigkeit und Seele: Markus Wirth-
mann ist ein bildhauender Forscher,
ein Materialwissenschaftler in skulp-
turaler Absicht, ein Laborant der
Elemente. 
Die Arbeiten von Markus Wirthmann
befassen sich sehr intensiv mit diesen
Wirkungen, mit der Bewegung und
dem Fluss. 
Schwanensee mit dem Modell-
Rennboot oder Wasserfall im Um-
zugskarton Markus Wirthmann
transportiert den See ins Theater
und das Planschbecken in die
Parklandschaft. 
Markus begegnete mir als fesselnder
Künstler, verbindlich unverbindlich. 
Wasser ist ein Material, das der Ber-
liner Künstler Markus Wirthmann in
seinen Arbeiten immer wieder
verwendet. 
Markus Wirthmann kommt aus
Aschaffenburg. Mein alter Freund
Franz brachte dann eines Tages un-
aufgefordert Markus Wirthmann mit in
meine alte Wohnung in Wolfenbüttel. 
Vielleicht könnte man Markus Wirth-
mann als Magier der physikalischen
Phänomene bezeichnen. 


Bernd von den Brincken, Kathrin Becker,
Paolo Sanvito, Stephan Lorenz, Thomas
Locher, Julia Kussius, Markus Lepper,
Tobias Vogt, Lex Rijkers, Christiane Risch-
bieter, Roland Stratmann, Caroline Daser,
Carola Hartlieb, Michael Aulbach, Norbert
Niclauss, Silvia Dzubas, Kyros Kikos, Bettina
Allamoda, Andrea Neuman, Max Glauner,
Corinna Visser, Malte Schumacher, Susanne
Stövhase, Kerstin Weiberg, Klara Wallner
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DIE IMAGINATIO ODER WAS TREIBT DIE DINGE AN
PETER LANG


Es waren noch entschleunigte Zei-
ten. Das Fernsehen machte Mittags-
pause und gegen 22 Uhr ging der
Bildschirm in graues Rauschen über:
Sendeschluss. An stillen wunder-
baren Sonntagvormittagen kamen
Sendungen für Kinder und Jugend-
liche, Elfeinhalb aus Köln und die
Sendung mit der Maus vom ZDF 1.
Man hatte Lust am Entdecken, Büch-
er waren unentbehrlich, es galt der
Satz des großen Ironikers und chaoti-
schen Systematikers Arno Schmidt:
„Es gibt keine Seeligkeit ohne Büch-
er.“ Der Stoff der Technik- und Wissen-
schaftssendungen im Fernsehen
wurde von trockenen Gelehrten vor-
getragen und nicht von Entertainern
inszeniert wie heute. Die aktuellen
Wissenschafts- und Techniksendung-
en sind bunt, in schnelle Bilder ver-
packt, in Häppchen unterteilt und
wenig bleibt in den Köpfen hängen.
Die Einschaltquoten sind beträcht-
liche und steigen. Magazine und
Scienceformate fangen an, den
Markt zu überfluten.
Nur der nicht altern wollende Jean
Pütz mit seiner Hobbythek ist uns
noch aus der alten Zeit erhalten ge-
blieben. Eine Welt der technischen
Geheimnisse und Überraschungen
kam in den 1970er Jahren aus dem
Fernsehen. In den Museen und ent-
stehenden Kunstsammlungen dis-
kutierte Joseph Beuys stundenlang
über einen erweiterten Begriff der
Kunst und Wissenschaft, was im
Fernsehen übertragen wurde, und
Damen, die noch Hüte und Handta-
schen trugen und die, so sie denn
wollten, nach der Vorstellung von
Professor Beuys auch Künstler, res-
pektive Künstlerinnen sein konnten.
Weniger war ihnen das Bild der erwei-
terten Wissenschaftlerin zugedacht.


Eine Zeit der Verwirrung der Begrif-
fe begann, die heute nach Legionen
der Deutungen in Labyrinthe und zu
einem nicht unbeträchtlichen Über-
druss der Sache im allgemeinen
gegenüber geführt hat.
Markus Wirthmann wurde mit der
Sendung mit der Maus groß und man
kann im Charakter seiner Arbeiten
die Intentionen noch auffinden, die
aus der so beeinflussten Weltsicht
herrühren. 
Die Vorgängersendung der Maus hieß
treffender Weise Lach- und Sachge-
schichten und ein Macher bezeich-
nete sie als dramatisierte Witze. 
Gegenüber theoretischen Konstruk-
ten und immer ausufernderen Un-
schärfen im Bereich der Kunst, zeigen
Markus Wirthmanns Arbeiten mit
großer Einfachheit technische Ab-
läufe und Prozesse, versehen mit
einem ironischen Blick. Ein ihn
immer wieder beschäftigendes Feld
sind Grundelemente wie Wasser
und Licht. Er simuliert Wasserfälle
(1996/1999/2000), Wellenmaschin-
en (1995), ein Solarobservatorium
in der afrikanischen Wüste (2001)
und zeigt eine Lichtbildschau (1998),
wobei er wie in anderen Arbeiten
die grundlegenden, begriffsbilden-
den Elemente exemplifiziert und
herausgehoben darstellt. 
Bei neuesten Arbeiten geht er einen
Schritt in die Erzeugung traditioneller
Bildwerke und thematisiert Malerei.
Es entstehen abstrakte “Farbfeldbil-
der” wie die Serie buchstäblich in-
fiziert/literally infected (2000) und
unterschiedliche Serien von soge-
nannten Lackoolithen (1999/2003)
die zwischen Plastik und Bild chan-
gieren. Er verwendet dafür einfachste
technische Mittel: ein auf jedem
Computer vorhandenes Bildkompri-


mierungsprogramm, alte, lösungs-
mittelhaltige Lackfarben und simple
Apparaturen. Kann nun jeder ein
Künstler sein, und was sind Papp-
kartons (1989), die Springbrunnen
(1989) beherbergen, anderes, als
Pappkartons, die Springbrunnen
beherbergen? Oder liegt der Sinn
der Arbeiten, ihre ästhetische Pro-
vokation und ihre ästhetische Wert-
haftigkeit im Detail und im Hintersinn,
im Dahinterschauen des Betrachters
und in seiner Bewegung zum Ver-
ständnis und Hinterfragen allgemeiner
technischer, wissenschaftlicher und
ästhetischer Vorgänge? Ein Motto
dazu wäre: „Das ich erkenne, was
die Welt im Innersten zusammen-
hält.“ Eines ist dabei allerdings
gewiss: Markus Wirthmann nimmt
den Betrachter als homo ludens
ernst und setzt diese tiefste mensch-
liche Beschäftigung, die Lust daran,
als Vereinbarung für die Entstehung
seiner Arbeiten und für deren Re-
zeption voraus. 


Sehen wir uns die Entwicklung an.
Von den bereits erwähnten Spring-
brunnen, die ihre Fortsetzung im
Bereich der Welt des Wassers in
einem simulierten Aquarium und in
einem Wasserfall (2000) findet, führt
der Weg zu technisch aufwendigen
Farbbildtafeln, deren Ursprung in
den Geheimnissen der Bildkompri-
mierung liegt. Wenn in der Arbeit
Aquaristik (1997), die eigentliche
Nutzanwendung eines Aquariums,
das ästhetische Herz des Aquaria-
ners sozusagen, vollkommen hinter
das Zeigen der technischen Bedin-
gungen, der Wasserzirkulation, dem
Zeigen der Werkzeuge, zurück tritt,
treten die Texte von Shakespeare
und Hegel in den Arbeiten buch-


 







stäblich infiziert/literally infected
in ästhetisch attraktive Gebrauchs-
malerei über.
Dazu verwendet Markus Wirthmann
ein normiertes Bildkomprimierungs-
verfahren, das JPEG-System (sprich:
tschjäjpäck). Allerdings lässt er sich
nicht von dem Schein der Benutzer-
oberflächen übertölpeln, sondern
wirft wieder einen Blick dahinter, ex-
emplifiziert, vereinfacht und erzeugt
wiederum mit einfachen Mitteln einen
künstlerischen Gegenstand, einen der
Ästhetik und Technologie verbindet.
Denn die Verbindung oder die Extrak-
tion der Schönheit, der Poesie aus
und mit der Technik ist nicht nur
Begleitumstand, der auch didaktisch
zu begreifenden Arbeiten – hier wür-
den wir wieder auf Maus und Elefant
treffen – nein, sie ist Fundament und
Ziel der Herangehensweise. Beides
geht kulturgeschichtlich ineinander
über, folgt aufeinander. Hier stoßen
wir auf den Begriff des Wunderns. 
Ein Basisbegriff der kindlichen Ent-
deckungsfreude; demzufolge Ziel
der Sendung mit der Maus und
immer wiederkehrender Aspekt bei
den Betrachtungen der Arbeiten
Markus Wirthmanns. 


In den historischen Kabinetten, die
Technik und Kunst verbanden, den
Kunst- und Naturalien-Kabinetten der
Renaissance und des Barock, den
umgangssprachlich treffend benann-
ten Wunderkammern, zielte diese
Mischung auf ein Spiel mit den Ele-
menten, welche im Ergebnis über den
Genuss des Betrachters zu seiner
Erkenntnis über die Elemente und
Triebmittel sowie deren Verbunden-
heit und deren Zusammenhang in
der Welt beitragen sollte. In beiden
Bereichen, dem naturwissenschaft-


lichen und dem ästhetischen, be-
zeichnete der Begriff der “imaginatio“
das schöpferische Grundvermögen
zur Beobachtung der Naturphäno-
mene über das Sichtbare hinaus.


In einem umfangreichen Essay
“Antikensehnsucht und Maschinen-
glauben“2 beschreibt der Kunsthi-
storiker und Kulturtheoretiker Horst
Bredekamp dankenswerterweise
diese meist übersehenen Zusam-
menhänge. Er fasst darin eine Zeit-
stimmung, welche die starre Trennung
von Kunst und Technik, Spiel und
Zweckbestimmtheit verweigert. Eine
Zeitstimmung, der auch die Arbeiten
Markus Wirthmanns entstammen.
Gerade der kulturelle smelling Pott
Berlin hat in den letzten 10 Jahren
diese Zeitstimmung in der Verbin-
dung und Durchdringung von zeitge-
nössischer Kunst mit Subkulturen
befördert und einige Grenzziehungen
obsolet gemacht. So hieß zum Bei-
spiel einer der bekanntesten Berliner
Undergroundclubs der späten neun-
ziger Jahre Kunst und Technik, und
die bemerkenswerteste Bild/Klang-
formation trägt den Namen Rechen-
zentrum. 
In seinem Nachwort zur Neuauflage
im Jahr 2000 endet Bredekamp mit
den Sätzen: „Dieses winzige Museum
(The Museum of Jurassic Techno-
logy) formuliert die Lehre aus der
gegenwärtigen Konjunktur der Kunst-
kammer, dass kulturelle Leistungen
auch und gerade in technischen
Leistungen bestehen, deren Bedeu-
tung reduziert wird, wenn sie nur als
Technik gewertet werden. In Bezug
auf die Technikgeschichte gilt
dasselbe wie für die Kunstgeschich-
te: in der Isolierung müssen die Dis-
ziplinen ihre Konturen schärfen, aber


wenn sie in ihr verbleiben, werden
sie verkümmern wie in Einzelhaft.
Mithin sind Ergebnisse der technisch
wissenschaftlichen Entwicklung nicht
nur Ausgangspunkte oder Arbeits-
gegenstände künstlerischer Produk-
tionen, sondern sie existieren gleich-
berechtigt parallel und können
selbst zum ästhetischen Gegen-
stand werden.“3


Diesen Umstand aufnehmend und zu
einer Strategie entwickelnd, demonst-
riert Markus Wirthmann in seinen
Arbeiten technische Vorgänge, meist
reduziert auf das grundlegende phy-
sikalische Ereignis, spielt mit ihnen
und verwertet deren materielle Er-
gebnisse, sei es in der Darstellung
der Maschinerie oder deren Produk-
te, zu ästhetischen Artefakten.
Hierbei sind diese Vorgänge und ihre
Ergebnisse analog einem physikali-
schen Experiment prinzipiell tech-
nisch reproduzierbar. Allerdings ob-
liegt dem Künstler die Auswahl und
die Frage der Unterbrechung und
des Abbruches jedes von ihm initi-
ierten technischen Vorgangs, um
eben zu dem von ihm gewünschten
ästhetischen Ergebnis zu kommen.
Hierin ist Markus Wirthmann Spezi-
alist und unterscheidet sich darin
vom Hobbyhandwerker und vom En-
tertainer einer medialen Hobbythek.


Das Besondere der Verfahrensweise
Markus Wirthmanns ist die Ausstel-
lung des durchaus kruden technisch-
en Prozesses, der die gewünschten
Ergebnisse erzeugt. Er sammelt also
nicht technische Objekte und erhöht
sie zu Artefakten in künstlerischen
Präsentationszusammenhängen, wie
zum Beispiel der gerade im Ham-
burger Bahnhof präsentierte Paul
Etienne Lincoln, der Maschinen und
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Fundstücke zu ephemeren Erschei-
nungen mit kompliziertem Innen- und
Außenleben miteinander verschmilzt.
Markus Wirthmann betätigt sich auch
nicht als Archäologe der Technikge-
schichte und streicht gerade nicht
den ästhetischen Reiz der Be- und
Vernutzung technischer Maschinen
und Fundstücke heraus, indem diese
losgelöst von ihrer materiellen Pro-
duktionsgebundenheit präsentiert
werden, wie dieses in von Künstlern
inszenierten Kabinetten und Materi-
alansammlungen erfolgt.


Seine Installationen sind eher spröde
und nicht prächtig. Man muss nicht,
aber man sollte sich schon des tech-
nischen Prozesses vergewissern, der
hinter den einzelnen Arbeiten steht.
Die Schlichtheit und Einfachheit, das
geradezu Banale des Materials, bzw.
der Installationen erleichtern den
Blick “dahinter“. 


Markus Wirthmann ist in diesem
Sinne Ökonom, Pragmatiker und
Künstler in einer Tateinheit. Das tech-
nisch Machbare wird der Effizienz
des zu Sehenden untergeordnet. So
stehen seine Maschinen auch gegen
überbordende Materialschlachten und
sind in diesem Sinne in ihrer Ironie
systemkritisch. Kritisch gegenüber
dem System der technischen Per-
fektion, das dem Betrachter den
Blick auf die Sollbruchstellen ver-
kleistert und kritisch gegenüber
einem sich in ästhetischer Perfektion
ergehenden Kunstsystem, das dem
Betrachter den Sinn und die Wahr-
nehmung vernebelt und sich in hoch-
gestapelten Sinndeutungen ergeht.
Ein Springbrunnen ist in erster Linie
ein Wasserspiel und 9 Kühlschränke
(1992) sind in erster Linie Aggregat-


zustandstransformatoren. Was der
Künstler dann daraus macht, Poesie
z.B., das sei unbenommen.


Analog der Hochsaison der Wissen-
schaftsformate in den Medien, brei-
tet sich im Bereich der Kunst eine
Epidemie der Vermutungen über Syn-
ergien und Verbindungen zwischen
Wissenschaft und Kunst aus. So darf
man auch Aussagen, wie die von
Detlef Linke, dass Künstler Experten
für die Frage der Verkörperung von
Wissen sind, und die von Dieter
Ronte, dass Kunst als Wissen und
Wissen als Kunst für die Weiterent-
wicklung der Gesellschaft unverzicht-
bar sind, in ihrer jetzigen Axiomatik
kritisch hinterfragen und bezweifeln.4


So ist zum Beispiel die Ausstellung
des oben erwähnten P. E. Lincoln
Teil eines Projektes des Museums-
pädagogischen Dienstes Berlins,
Kunst als Wissenschaft - Wissen-
schaft als Kunst 5, das in seiner Aus-
breitung und Auslegung mehr wie
ein Kräuterlikör und nicht wie ein
exakt definiertes homöopathisches
Präparat wirkt. Was es aber in seiner
Wirkung höchstens sein könnte.
Wissenschaft und deren Darstellung
werden in nächster Zeit weitaus mehr
mit Entertainment als mit Kunst zu
tun haben, wobei sich hierbei die Fra-
ge nach dem Entertainmentaspekt
und -wert der Kunst durchaus
positiv stellt.


Markus Wirthmann widmet sich in
seinen neueren Arbeiten Aspekten
der Strukturen von Malerei. So thema-
tisiert seine Arbeit Schwanensee
(2002) minimalistische Strategien
der Malerei und Grafik. Er steuert
dabei ein Modellrennboot in Kreisen
über einen See, dokumentiert dieses


per Video und projiziert es später auf
eine runde Fläche. Somit entsteht
letztlich eine bewegte Zeichnung.
Seine Arbeiten zur Malerei, wenn
man diese Werke so kategorisieren
darf, was man natürlich nicht darf,
setzen wieder einfachste technolo-
gische Mittel zur Erzeugung schein-
bar hochästhetischer Werke ein.
Dahinter verbirgt sich natürlich auch
die Frage nach dem Schöpferischen,
der Reproduzierbarkeit und nach der
Aura des Werkes. Jahrzehnte nach
der Prämisse Walter Benjamins, dass
das 20. Jahrhundert und folglich die
kommenden, ein Zeitalter der Repro-
duzierbarkeit des Kunstwerkes sein
wird. Leider stehen wider Erwarten
die Betrachter, welche durchaus wie
vermutet nervös sind, wieder voller
Demut und Andacht vor der schein-
baren Aura des mit der Hand er-
zeugten Kunstgegenstandes. Ja man
kann sogar, betrachtet man aktuelle
Ausstellungen zur Malerei, eine Rück-
kehr zu einer konservativen, man
möchte fast sagen religiös gefärbten,
Betrachtung des durch Künstlerhand
geschaffenen malerischen Unikates
feststellen. Lieber Maler male mir in
der Schirn Kunsthalle und deutsche
malerei zweitausenddrei, im Frank-
furter Kunstverein, beide 2003 in
Frankfurt am Main, sind beredte Bei-
spiele für diese Tendenz und deren
Rezeption. Markus Wirthmann geht
in seinen Arbeiten einen anderen
Weg und zeigt folgerichtig aus sei-
ner Werkentwicklung heraus einen
technischen Prozess, der, durch ihn
modifiziert, zu Bildern mit hoher
ästhetischer Wirkmöglichkeit führen
kann.


Ein massenhaft eingesetzter Pro-
zess der Bildkomprimierung wird
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von ihm zur Erzeugung von abstrak-
ten Bildern aus Texten benutzt. Das
von der Joint Photographics Expert
Group (JPEG) entwickelte physika-
lisch-mathematische Modul ist ein
Bildformat, das von jedem Browser
angezeigt werden kann. Nur wer
denkt darüber noch nach und fragt
sich, was man damit, mit diesem
Werkzeug, noch alles machen kann.
Markus Wirthmann macht sich die
Entwicklung der Technologie zu
Nutzen. In diesem Fall benutzt er eine
praktische Anwendungsmöglichkeit
des JPEG-Formates 6 und transfor-
miert literarische Texte in klar definier-
te “Farbfeldbilder”. Die Texte verlieren
das Mitteilsame der Worte und wer-
den in ihrer Transformation zu Arte-
fakten. Die Abstraktion ihrer techni-
schen Komposition verweist auch
hier auf den dahinter liegenden Zu-
sammenhang von Technologie oder,
wenn man so möchte, von Natur-
wissenschaft und Kunst. Nur ist
dieser Zusammenhang in dieser Ar-
beit wiederum nur durch die An-
strengung des Dahintersehens zu
erschließen. Es erfordert also auch
vom Betrachter jene “imaginatio“,
das schöpferische Vermögen, zur
Beobachtung der technologischen
Phänomene über das vordergründig
Sichtbare hinaus.


In seiner letzten Arbeit Lackschicht-
Horizonte (2003) verwendet Markus
Wirthmann eine Technik weiter, die
bereits bei den Lakoolithen Anwen-
dung fand. Er schichtet in längeren
Arbeitsvorgängen alte Ölfarben auf-
einander, so dass diese ähnlich der
Tropfenablagerungen bei den Lako-
olithen zu sedimentierten Schichten
anwachsen. Nach der Aushärtung
werden diese längs aufgeschnitten


und die Schnittflächen in mehreren
Arbeitsgängen, man darf hierbei an
die Bearbeitung von wertvollen
Steinen erinnert sein, aufwendig
geschliffen und poliert. Dann wird mit
Hilfe einer feinmechanischen Appa-
ratur eine Kamera langsam an diesen
Flächen vorbeigefahren und die Auf-
nahmen werden über einen Projektor
als abstraktes Bild an eine Wand pro-
jiziert. In dieser Arbeit wird erneut
ein Berührungspunkt zu einer ehe-
maligen Einheit der Betrachtung
deutlich. Jener gemeinschaftlichen,
zwischen den Gegenständen der Na-
tur, der Technik und der Kunst in den
Kunst- und Naturalien-Kabinetten.
Die Betrachtung und Sammlung der
Steine ist seit Plinius 7 mit Prometheus
als ein schöpferischer Akt verbunden,
und die Schedelsche Weltchronik 8


zeigt Prometheus in einer Illustration
als einen Mann, der den Stein eines
Ringes betrachtet.
Markus Wirthmann hat, wenn man
so will, den Schöpfungsakt der Steine
selbst übernommen. Er ist zum
Sammler der Ablagerungen der In-
dustriegesellschaft geworden. Ihre
Sedimente, lösungsmittelhaltige Far-
ben, gelten als Sondermüll, und
diese nutzt er als Ausgangspunkt
der Betrachtung. Er erhöht und ver-
edelt sie mit seiner Technologie und
führt sie als Artefakt wieder dem Be-
trachter zur weiteren Erkenntnis
über den Kunstgenuss vor.


Wenn wir mit spielerischen Assozia-
tionen zur Sendung mit der Maus be-
gannen, wollen wir mit einer weiteren
Analogie enden. Die Sendung mit
der Maus hat in einer Großanstren-
gung in 9 Serien den Bau eines Air-
busses nachverfolgt und dargestellt.
Markus Wirthmann hat für eine Ar-


beit zu einer Ausstellung über nicht
gebaute Zeppeline im Zeppelin Mu-
seum Friedrichshafen ein Video ge-
dreht. Wie üblich mit geringem
Aufwand. Man sieht auf einem Mo-
nitor einen nicht enden wollenden
zylindrischen Flugkörper von unten
betrachtet über sich hinweggleiten.
Hier hebt sich der Künstler weit über
die Möglichkeiten der Dokumentation
hinweg. Er sublimiert das Ereignis
der Einheit der technischen und
ästhetischen Faszination des Flie-
gens mit Zeppelinen mit Ironie in
einer Einheit der Betrachtung. Der
Teil steht für das Ganze. Der Betrach-
ter steht still und sieht das Flugob-
jekt dahingleiten. Im Kopf aber
schwebt es über ihm und er im bes-
tem Falle mit ihm hinweg. Das leistet
dann die Kunst der Imagination, pro-
voziert durch die gelungene Verbin-
dung von Technik und Kunst.
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1
Erstsendung: Sonntag, 23.1.1972, 11:30


Uhr. Preise: unter anderen der Prix Leonardo,
Italien 1993. Der WDR-Intendant Friedrich
Nowottny zeichnete 1994 vierhundert
“Maus”-Mitarbeiter mit der Urkunde für
“ehrenvolle Verdienste“ aus. Siehe zu dieser
einmaligen Erfolgsgeschichte www.die-
maus.de.


2
Horst Bredekamp: “Antikensehnsucht und


Maschinenglauben, Die Geschichte der
Kunstkammer und die Zukunft der Kunstge-
schichte”, Berlin 1993/2000.


3
In einer klinisch gereinigten Form, versuchen


das Ausstellungen technischen Designs zu
leisten, wie die Motorradausstellung The art
of motorcycle im Guggenheim Museum New
York 1998, die in nur 76 Tagen 300.000
Besucher hatte und mittlerweile in Chicago,
Bilbao und Las Vegas gezeigt wurde.


4
Prof. Dr. Dieter Linke, Neurochirurgie


Universität Bonn, Symposium Kunst als
Wissenschaft - Wissenschaft als Kunst,
Gemäldegalerie, Berlin 2001, 
www.kunst-als-wissenschaft.de. 
Prof. Dr. Dieter Ronte, Direktor Kunstmuseum
Bonn, Eröffnung der Abteilung für Kultur-
wissenschaft an der Donau-Universität
Krems, November 2000, in: “Informations-
dienst Wissenschaft”, www.idw-online.de. 
Siehe auch die aktuelle Diskussion zu
neurobiologischen Aspekten von Kunst und
Wissenschaft.


5
Siehe auch die ausführliche Website


www.kunst-als-wissenschaft.de.


6 
Siehe hierzu die verständliche und infor-


mative Webpage www.agfanet.com.


7
Gaius Plinius Secundus: “Naturalis


historia”, im Jahr 77 erstmals veröffentlicht;
1469 erscheint in Venedig die erste ge-
druckte Ausgabe. Die “Naturalis historia” ist
eine Darstellung des gesamten naturkund-
lichen Wissens seiner Zeit in 37 Bänden.
Plinius legte dafür eine Sammlung von rund
20.000 Exzerpten an, zusammengetragen
aus etwa 200 Büchern von 100 Autoren
(Primärquellen), zuzüglich Notizen aus
Werken 400 weiterer Autoren (Sekundär-
quellen).


8
“Die Schedelsche Weltchronik” als “Liber


cronicarum” in lateinischer Sprache von
Hartmann Schedel, Nürnberg, erschienen
bei Anton Koberger am 12. Juli 1493, kolo-
riert; “Die Schedelsche Weltchronik”, Köln
2001, 680 Seiten mit ca. 730 Abbildungen.
Die 1493 erschienene “Weltchronik” des
Nürnberger Arztes und Humanisten Hart-
mann Schedel gilt als das größte Buch-
Ereignis der Dürer-Zeit. Es ist das am reich-
sten bebilderte Buch. Mit 1.809 Holzschnitten,
gedruckt von 645 Holzstöcken, stellt es in
Text und Bild die Weltanschauung in der Zeit
des Übergangs vom Mittelalter in die Neu-
zeit dar. Sein Motto ist: “Colligite fragmenta
ne pereant!”. Schedel fasst hier das
Bildungswissen des späten Mittelalters auf
eine künstlerische Art zusammen.
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MARKUS WIRT H M A N N
D/E 3.0_20 0 3


H a n d b u ch/M a n u a l


1963 geboren in/born in Aschaffenburg am Main 
1986 – 1993 Studium an der/studied at the HbK Braunschweig und HdK Berlin 


STIPENDIEN, PREISE/GRANTS, PRIZES 
2003 Dix-Preis 2003 
2002 Förderpreis für Zeitgenössische Kunst des Neuen Kunstvereins Aschaffenburg
1999 Stipendium des Landes Niedersachsen, Künstlerhäuser Worpswede
1996 Arbeitsstipendium des Berliner Senats
1993 NaföG-Stipendium des Berliner Senats


PROJEKTE (AUSWAHL)/PROJECTS (SELECTION)
2002 BMA 2000 - Positionen neuer Kunst aus Berlin, Kunstverein Aschaffenburg


Gründung des Verlags/Founding of the publication house Doppelfaust
1996 Aschaffenburg. Ein Stadtmodell/Model of the City, Neuer Kunstverein Aschaffenburg  
1989 Mitgründer der/Co-founder of KOMAT Galerie, Braunschweig


EINZELAUSSTELLUNGEN (AUSWAHL)/SOLO EXHIBITIONS (SELECTION)
2003 Dix Preis 2003, Galerie der Stadt Stuttgart, Kunstsammlung Gera
2002 Galerie  Mueller-Roth, Stuttgart


Schwanensee, Theater am Halleschen Ufer, Berlin
2000 Das Zwanzigste. Jahrhundert. Kapitel V: Die Sonnenfinsternis, Goethe-Institut, Dakar, Senegal
1999 Aquaristik V 2.0, Studiogalerie, Kunstverein Braunschweig


fest und flüssig, Walter Storms Galerie, München
1998 Lichtbildschau, ideenshop, Berlin


GRUPPENAUSSTELLUNGEN (AUSWAHL)/GROUP EXHIBITIONS (SELECTION)
2003 C. v. Weiler, M. Wirthmann, Museum of Installation, London
2002 Nashville II, Kunstverein Harburger Bahnhof, Hamburg


Luftschiffe - die nie gebaut wurden, Zeppelin Museum Friedrichshafen
2001 buchstäblich infiziert/literally infected, Basement, Galerie Markus Richter, Berlin


Privat. Zu Besuch bei Hannibal Collector, Harald Falckenberg, Hamburg
8. Trienale Kleinplastik Fellbach. Vor-Sicht Rück-Sicht, Fellbach
Camouflage, The Nehru Centre, High Commission of India, London
Tulipamwe, The Franco-Namibian Cultural Centre, Windhoek, Namibia


2000 the box project touring show,Turnpike Gallery, Manchester
1998 Last House on the Left, Arkipelag, Stockholm


art club berlin, Mies-van-der-Rohe-Pavillon, Barcelona
Skulptur Berlin. Positionen der 90er, Kunst Haus Dresden


1997 art club berlin, European Art Forum, Berlin
Looking Abroad, Corcoran Gallery of Art, Washington D.C.


1996 357 km/h 98,6 (F 1. Kor 3,11, Staudenhof-Galerie, Potsdam)
1995 NEST/pneumatische Wellenmaschine, 10 Martello Street, London
1994 D. Kuwert, C. Bilger und M. Wirthmann,  Kampnagelfabrik, Hamburg
1993 Subjekt, Prädikat, Objekt, Haus am Waldsee, Berlin







02 SWAN LAKE 2001
Video, 6 min.
Camera: Anette Haas, Peter Lang, Jürgen Baumann, Heike Lücke


03 SWAN LAKE (THUB) 2002
video loop, projection screen
A remote-controlled model speedboat sketches various figures on a plane water surface. In doing so, it leaves drawings on the 
water that remain for the period of time the water needs to smooth out again.
Photo: Jürgen Baumann/Berlin


05 THE OVERFLIGHT 2002
Animation film, video loop, 10 min.
A tube moves slowly at a seemingly high altitude over the heads of the viewers. During the overflight different design features 
come into the field of vision which clearly show the completely smooth tube to be an airship. The interaction between the continuous
loop and the sound of wind and engine noises transforms the simple components and helps convey an illusion of an airship of 
inestimable size. 
In the course of a 10-minute loop the ship's equipment becomes increasingly more military. This process is also reflected in sound 
and weather which simultaneously become more threatening and stormy.


06-07 SOLAR OBSERVATORY (DESERT STYLE),
Gobabeb, Namib Desert, Namibia, 2001
Size variable
tripods with telescopes and a projection device 
In order to observe the sun in the cloudless climate of the Namibian desert, the three telescopes are built purely from material 
found in the area. The image of the bright sun in the focus of the telescope is projected over an ocular onto a smooth white surf a c e
and can be observed, drawn or measured there. The method used here is the “ocular projection procedure”.
Unfortunately the experiment did not render usable results. Contrary to the predictions, no considerable sunspot activity could be 
determined during the period of the experiment.
Photo: Marianne von der Lippe/Windhoek


08-09 WATERFALL 2000
ca. 15 m x 3 m, water basin 10 m x 7,5 m
PVC-tube, fittings, pumps, wood, plastic foil, water
A thin layer of water runs down one side of the plastic sheet and the water collects in a basin. It is then pumped through the tube 
to the top of the apparatus and sprayed through small holes onto the plastic.


10-11 CURTAIN/WATERFALL 1996/99
measurements variable
water, PVC-tubes, hoses, fittings, pump, wood, rubber, tape
A thin layer of water runs down the inside of a large plate glass window. The water is collected in a basin that runs the length of 
the base of the window. From there it is conveyed again by a pump into the system of tubes at the upper end of the window, 
where it is sprayed through small perforations in the tube and onto the glass pane.


12-13 THE TWENTIETH CENTURY. CHAPTER V: THE TOTAL ECLIPSE 2000
measurements variable
theatre headlight, mirror ball, video camera and monitor on mobile tripod system, mural wallpaper
The components of the installation are arranged in a diagonal axis at eye level and represent the celestial bodies involved in that 
rare play of nature known as a total solar eclipse. A theatre headlight (the sun) is aligned so that its concentrated light beam hits 
the turning mirrored ball (the moon) which is installed in the center of the room. The ball casts a hard shadow on the wall facing 
the spotlight. A video system installed on a mobile tripod represents the observer’s point of view (the earth). On a monitor the 
simulation of the total solar eclipse can be observed.


PICTURE INDEX 







14-15 BUCHSTÄBLICH INFIZIERT/LITERALLY INFECTED 2000
Ilfachrome on Aludibond
The images in this series are developed by digitally converting texts of arbitrary length into image files. The files are then 
transferred by digital exposure onto photo paper. The examples here are from Shakespeare’s ”Hamlet, Prince of Denmark“.


15 BUCHSTÄBLICH INFIZIERT/LITERALLY INFECTED
Inside the White Cube, model 2002
cube 45 cm2


Resopal, MDF
According to the same principle as the previous pictures from this series, the surface of this cube resulted from the transformation 
of the german translation of Brian O´Doherty´s ”Inside The White Cube” from 1976.


16-17 LACKOOLITHE 1999
5 x 5 x 5 cm each piece
matchsticks, paint
The Oolith (Greek: egg stone): a sphere-shaped stone consisting of concentric layers of material which is glued together.
The Lackoolithes match the specific structure of the egg stone. The objects here are comprised of layers of different enamels.


18-19 LICHTBILDSCHAU 1998
measurements variable
slide projectors, 4 series of slides
Four Kodak Carousel Slide Projectors form the main part of the installation. A series of 81 slides is assigned to each projector. 
The numbers 1 – 81 are pictures in the first series.  The numbers increase in value from left to right. The second series is 
comprised of illustrations of various black surfaces. In the third series, a hole of about 4 millimeters in diameter is punched
into the center of each slide. The slide projector is fastened with spiral springs to the ceiling. The process of changing the slides 
causes the projector to swing and the movement of the projector is clearly visible in the projection.


20-21 AQUARISTIK 1997
ca. 220 cm x 200 cm x 200 cm
The construction shown here creates a circulation.  A pump provides for the transfer of material. The plants and other organisms 
decompose the fish’s excretion. In this manner, the water is cleansed and reintroduced into the circulation.
Photo: Lutz Bertram/Berlin


22-23 AQUA CERULEA (II. REMIX) 1997
video, VHS 240 min.
The video Aqua Cerulea (II. remix) shows blue dye being injected into a monitor-filling colorless liquid and its slow dissolution. 
Variations of this process are seen in real time. 


24-27 MODEL OF THE CITY OF ASCHAFFENBURG 1996
project
measurements variable
various materials
On a 16 square meter surface, a model of the home town of the artist was created over a two-week period in collaboration with 15 
friends also from the same town. 
The model was created on the basis of a subjective topography: the particulars of landscape and architecture were first discussed 
on site and then introduced into the model. This resulted in a desired distortion of reality.
Photo: Wolfgang Claus/Aschaffenburg


28-29 STAUDENHOF (REMIX) 1996
measurements variable
satin, curtain rod, pneumatic compressor, blowing nozzles, random generator
A curtain is animated to motion by the force of air coming from nozzles attached to a pneumatic compressor. The air blasts occur 
at five-second intervals. The random generator determines the nozzle. 







30-31 CORIOLIS 1990
80 cm x 1.30 cm x 100 cm
steel drum, rubber hosing, wood, pump, assorted fittings
A pump creates a whirlpool of water inside a steel drum. After the pump turns off, the water rotates for a few minutes on its own 
until the pump starts up again creating a new whirlpool.
Photo: Simon Vogel/Köln


32-33 PNEUMATIC WAVEMACHINE 1995
100 cm x 55 cm x 1250 cm
plywood, plastic tarp, pneumatic pump, compressor, assorted fittings, water
A wave is produced by a pneumatic apparatus. It travels the length of a water basin and subsides at the flat opposite end of this. 
The interval between two waves is determined by the time span between the creation of a single wave and the calming of the 
water’s surface. Here circa 2.5 minutes.
Photo: Andrew Holligan/London


34-35 JET D´EAU (LICHTENWALDE) 1993/98
up to: 800 cm x 400 cm x 400 cm 
plywood, pump, assorted fittings, plastic tarp, water
In a decagonal basin a jet of water up to 8 meters is produced by a pump.


36 (9 REFRIGERATORS) 1992
85 cm x 70 cm x 70 cm (per refrigerator)
rubber, refrigerators, timer
The opening of each of these refrigerators is sealed with a rubber membrane. Controlled by a timer, the volume of gas inside 
is alternately cooled down and warmed up, thereby continuously changing its volume and appearance. 
Photo: Simon Vogel/Köln


37 (3 REFRIGERATORS) 1992
85 cm x 70 cm x 70 cm (per refrigerator)
rubber, refrigerators, timer
The opening of each of the refrigerators is sealed with a rubber membrane. Controlled by a timer, the inside gas volume is 
alternately cooled down and warmed up, thereby continuously changing its volume and appearance. 


37 (3 DEEP-FREEZERS) 1992
85 cm x 200 cm x 90 cm (each freezer)
rubber, freezer, timer
The opening of each of these three deep-freezers is sealed with a rubber membrane. Controlled by a timer, the inside gas volume 
is alternately cooled down and warmed up, thereby continuously changing its volume and appearance.


39 (FOUNTAIN) 1989
75 cm x 60 cm x 60 cm
pine slats, cardboard boxes, polyester lacquer, pump, water
Two boxes placed on a two-tier duckboard are stacked on top of one another. A small electric pump placed inside the bottom 
cardboard wine box generates a small fountain.


40-41 (ICE BLOCK) 1992
150 cm x 100 cm x 100 cms
vat, refrigeration set, water
The depicted installation creates and maintains an amorphous ice block. The size and surface structure change with the 
existing climate conditions. The ice and surrounding temperature remain in a state of balance regulated by the power of the 
cooling apparatus.
photo: Simon Vogel/Köln







42-43 OSCILLATION TEST (BUCKET) 1992
45 cm x 35 cm x 35 cm
bucket, electric motor, fittings, water
An electric motor equipped with an eccentric blade oscillates a volume of water. 


44 OSCILLATION TEST (2 VATS) 1992
55 cm x 90 cm x 35 cm
vats, electric motors, fittings, water
Electric motors equipped with eccentric blades oscillate volumes of water. 


45 SPECULATIVE ATTEMPT AT ADDITIVE MIXING 1992
sizes variable
bucket, electric motor, fittings, slide projectors, wood, water
The light rays created by the three projectors are reflected on the water surface, which is animated by an eccentric blade,
and cast against the wall.


47 (CARDBOARD BOXES) 1989
40 cm x 30 cm x 20 cm
cardboard boxes, polyester lacquer, electric motors, steel, water
Ten large boxes of varying size are filled with water and are placed directly on the floor. Rotating mixer arms agitate the water 
in the cardboard boxes.


48 IMPRESSUM/IMPRINT







I left the daily hustle and bustle and
went to Markus Wirthmann’s studio
in Weissensee. Weiße See is a natural
f o rest lake in the middle of the city,
has a beach and is inhabited by
carp. Only a great eff o rt can help you
imagine the one time silence and the
forests that once encroached upon
the lake. In the studio, Wi rt h m a n n
showed me his video S c h w a n e n s e e
(Swan Lake), an astounding, almost
i n n o c e n t contribution to his place
of work and a welcome oasis of im-
a g e ry for me. Tc h a i k o v s k y ’s ballet
m u s i c accompanies a small, white
model racing boat which follows the
m u s i c , c i rcling like a dancer that both
calmed and elated me. I was met by
the ironic poetry intrinsic to S c h w a-
nensee in Wirthmann’s work in the
most varied ways. It seems to be a
major method of production for his
a rt. Outside, the sound of traffic and
t h e silvery white lake, in the studio,
the circling, elated remote contro l l e d
model racing boat. The lines drawn
by the speeding boat, again and
again broken by its own course,
leave behind a temporary mark, an
only momentarily visible drawing
p o w e red by the hand of the art i s t .
For a presentation at the Theater am
Halleschen Ufer, a dance theatre in
Berlin, Wi rthmann projected this
meditative work onto a large disc
and transformed the work’s high
aspirations of the cultural heritage
of Swan Lake, the physical achieve-
ments of the ballerinas, into a delicate
joyous floating. Optically, the water’s
s u rface seems to stretch around a
sphere on which a boat is following
its course – an interesting mixture of
video, drawing and drawing, of vi-
sual art and dance. 


A short time ago, I was in the caught
up in a three-day long jury meeting
that was working to select a design
which would be realized for an im-
portant inner courtyard in Berlin. 
It was an extensive open competition
that produced only one result: the
apparent inability to design a func-
tioning fountain in its entirety. Foun-
tains are magical specimens of arc h i-
t e c t u re, mixtures of open enclosure s
and s c u l p t u res in which water flows
– its archetypical characteristic.
E v e ryone knows how re f reshing a
Renaissance fountain in Rome can
be for the eyes and the ears. The in-
ability to be able to do justice to this
task seemed to me symptomatic of
the general demise seen in our mod-
ern cities of the building of sensual
s t ru c t u res. When I saw Markus Wi rt h-
m a n n ’s first fountains, I was imme-
diately convinced by their striking
metaphoric quality, which dealt
exactly with those issues I had to so
painfully endure in the above-men-
tioned jury. Their wit exists in visually
revealing the fact that fountains are
impossible to build, there b y s u b -
versively assuming the opposite. I n
1989, he made a fountain of coated
c a rd b o a rd made up of various com-
ponents. He placed this in a ro o m
in such a way as to draw associa-
tions to fountain arc h i t e c t u re. My
favorite is a second fountain from the
same year that is nothing more t h a n
a card b o a rd wine box on a base
s u p p o rted by a larger ”box basin”
with a fountain springing from its
c e n t e r. A classic fountain installation,
only the material seems very strange.
Who would ever pour water into a
c a rd b o a rd box? You go through a
conflict of emotions contemplating
such an installation. The knowledge


of what wet card b o a rd feels like and
how it disintegrates in water, or even
that it comes exactly from this
p rocess, from paper mills, that is
decoratively transformed here. New
sentence: The urban convention of
the fountain, which has become ab-
surd, merges here with a form that
in its discrepancy can barely be clari-
fied. It could be at best a model, but
it is not. It is obviously a sculpture. 


In a later fountain piece, Markus
Wi rt hmann inverted another impor-
tant aspect of standard fountain
architecture. In an interior space, he
installed an eight-meter high fountain
made out of a 4m2 decagon cut fro m
a block board. We only see fountains
of those dimensions in palace
g a rdens and large public s q u a re s ,
w h e re their force can spre a d out over
the vastness of the space. In a ro o m
that despite its 8-meter height is re l a-
tively small, the impact of the re -
turning water is clearly felt as pure
e n e rg y. The fountain seems like a
displaced sculpture, contradicts in
t u rn our understanding, which in this
case was shaped by tourism.
Markus Wi rthmann instigates this
i n v e rted game with his own iro n i c
poetry, which, referring to the foun-
tain, is thus reflected in his own
w o rds, ”I’ve always had a good
relationship with the Baroque. I’m
Catholic and grew up in Bavaria.”


In my hometown as a child, I was
always especially attracted to a
certain butcher shop that used run-
ning water to cool its perishable
wares laid out over the length of the
window. You could not only cool off
your sun-baked head on the glass,
but you could have a unique view
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into the shop itself. Everything – the
shop assistants, the customers and
the entire inventory were under water.
But due to the running water, their
contours appeared blurred. I was
excited when I saw a work at Mar-
kus Wi rt h m a n n ’s that used this exact
principle – without the artist ever
hearing about ”my” butcher shop
– in order to create a curtain or water-
fall in a display window. For the art
p roject of expo 2000 in S a c h s e n -
Anhalt, Markus Wirthmann installed
this aesthetically attractive possibi-
lity of simulating curtains of water or
w a t e rfalls – where smooth water is
drawn over a clear sheet of material
– in the cathedral-like form of an
abandoned power station. This time
with a fifteen-meter high waterf a l l ,
which flowed along a ro m a n t i c
wooden water basin decorated with
goldfish and water lilies: a reminder
of the ideal landscape utopias of the
garden area surrounding the power
station, including the first English
landscaped garden on German soil
in Wörlitz. Markus Wi rthmann is
working with irony here as well. The
dimensions of the waterfall and the
trivialized small garden details of
dilapidated goldfish and water lilies
signalize a certain distance fro m
the overwhelming beauty of a high
w a t e rfall. If we think about the simu-
lated Vesuv in Wörlitz, with its
genuine tuff stone and staged eru p-
tion, the fifteen-meter high waterfall 
in the middle of the flat Anhaltiner
c o u n t ryside does not seem at all
astounding. The works mentioned
above are only some examples out
of Markus Wi rt h m a n n ’s laboratorium
that deal with the concept of water. 


Going through his previous work, you
happen across many investigations
that examine scientific phenomenon
in specific ways – for example
simulating a total solar eclipse for a n
exhibition in Dakar. To re c o n s t ru c t a
solar eclipse in Africa, where there
really are so many solar eclipses that
it has virtually created a solar eclipse
tourism industry, seems somewhat
absurd. This land as a hot continent
is practically a synonym for the word
sun. What Markus Wi rthmann in
re a l i t y has created, and we can in-
clude his water experiments here, are
m e m o ry images or better, constella-
tions. Exhilarating and at the same
time full of wonderful laconic iro n y
is his statement, ”In my memory, the
twentieth century only goes back as
far as 1969” (he was born in 1963).
Memories have mostly nothing to do
with re a l i t y. Our complex inner worlds
swirl and re g roup into new images
that are often astounding, almost
a rtistic translations. Repro d u c i n g
them literally leads to a strange sur-
realism in literature. Markus Wirth-
mann has attempted many times to
construct these images in space. In
Das Zwanzigste Jahrhundert.
Kapitel V (The Twentieth Century.
Chapter V), he describes his memo-
ries of the above-mentioned solar
eclipse of 2000. In 1996 in a larg e
collective work he realized together
with school friends, he attempted to
re c o n s t ruct his hometown of Aschaf-
f e n b u rg as a play sandbox. Pro m i n e n t
houses as well as the layout of the
cityscape were re m e m b e red in the
c o n s t ruction, and the object of course
deviates a c c o rdingly from re a l i t y.
The experiment shows the meta-
phorical (in the end, physical) and
social qualities of memories and


develops, even though ”built” for the
most part by laypersons, an artistic
f o rm. Markus Wi rt h m a n n ’s constru c t-
ed wasserspiele, to re t u rn to them
once more, also start mainly fro m
m e m o ry, memory of water in its
various forms, as artificial thing or
natural process with typical move-
ments that we as children liked to
disrupt: the flow of a sea wave, the
splashing of a brook, the spreading
swirls on a lake caused by throwing
a stone into the water. But as a child,
we were not capable of the iro n y
that manages to create a necessary
distance. That is an ingredient of
the adult artist. 
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P R Visiting your studio is not at all
like entering an auratic place. On the
contrary, here books are being pro-
duced, computers installed for your
students, works are being developed
and conspiracies cooked up. The
space in which you live and work is
imbued with its relationship to your
a rtistic practice, which is not finalized,
but focused upon interaction. That
reminds me of Daniel Buren, who was
of the opinion that a work, as soon
as it leaves the studio, is subjected
to manipulation and alienation. In
o rder to escape the conflict between
the original and the manipulated
status of a work of art, he began to
work in situ. How important to you is
this approach of working on location?


MW It’s very important to me. The
genesis of my works is tied less to
the studio than to the situation of the
exhibition. I pre p a re things in my
studio. Sometimes objects are manu-
f a c t u red by others or contracted out
to companies. Only when I reach the
stage of the exhibition do I assemble
the individual elements – which at
times re q u i res a logistical tour de
force.


P R The question of the pre s e n t a t i o n
is thus an essential point of depar-
ture for you?


M W I am very interested in the
d r a m a t u rg y. An individual work is
always the weakest link in the final
presentation. The exhibition is more
important to me than the effect of
the individual work.


P R You once described your method
of work as ”ambulant work”. How
did you arrive at this description?


M W My practice of allowing the work
to emerge directly on site was at first
due to the small size of my studio –
in part, making a virtue of necessity.
But primarily it was the result of my
experience in building exhibitions.
For a number of years, I even had
my own company together with a
friend. In that field, you cannot do
anything but ”ambulant work”. You
have to deal with tons of wood and
paint and you transform exhibit i o n
rooms into a carpenter’s or 
p a i n t e r’s workshop. I finally applied
this method, in smaller dimensions,
to my own artistic work. It has enor-
mous advantages since you can work
on a large scale – which is simply im-
possible in the studio – and it allows
you to work very economically.
E v e ry activity I’ve done on the job
left traces in my artistic practice.
Dealing with large materials and the
t e m p o r a ry quality of exhibition arc h i-
t e c t u re have had an effect on many o f
my works. For example, a work l i k e
the Pneumatic Wa v e m a c h i n e i s still
being rebuilt again and again on
location and adapted to the condi-
tions available. It is transferable only
in a limited sense. Or the geological
works – such as, for example,
Lackoolithe – can be traced back
to my job with a company involved
in soil analysis and contaminated
waste disposal.


PR Enlargements and projections
play a central role in the installation
Lackoolithe. What about that?


MW My method could be described
as an approach to an idea thro u g h
different presentation and media. I
am interested in various ways of
seeing that supplement each other,


and in different things and materials
that help to create a tension.


PR It is obvious that you often work
with water. The Pneumatic Wa v e-
m a c h i n e, for example, is a long
wooden chest in which a wave is
p roduced with a hydraulic apparatus.
In a sense, you provide the flowing
condition with a – albeit only tem-
p o r a ry – form. And in the work
A q u a r i s t i c, as the title suggests,
water and circulation are involved.


MW In Aquaristic the circulation of
water does play a substantial role
within the function of the work, and
yet, in terms of content, we are
dealing here with a self-suff i c i e n t
system that under certain conditions
keeps itself alive – comparable to the
work Ice Block. Both works re p re s e n t
an equilibrium and are, if we remain
faithful to the metaphor of a self-
sufficient system, to be thought of
as an eternal movement. One could,
of course, also speak of a perpe-
tuum mobile. For centuries it has
i n t e rested many scientists and art i s t s .
Aquaristic, for example, functioned
in my studio for a year and a half
without serious complications.
Unfortunately, Ice Block has not
been tested for such a length 
of time.


PR Let’s return to the Pneumatic
Wavemachine for moment. The
work originated in the mid-1990s.
You yourself once described the
wave produced in it as a sculptural
form. How strongly would you at-
tribute a work like this to the 
category of sculpture?


MW How strongly? Very strongly. In
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that phase of my work I was much
more intensively reworking the con-
cept of sculpture than I am now. I
am still interested in the ephemeral,
in the provisional, the perishable;
but these very analytical reflections
concerning sculpture as a temporal
phenomenon, which were the basis
of those works and series of other
works, are not as important to me
today.


PR What relationship do you have
today to the higher categories and
genres?


M W I n c reasingly I have almost
entirely abandoned categorising. I
move freely between the media
available to me. Ultimately, the idea
determines the choice of materials.
Now I make videos, actions, picture s
or even sculptures.


PR M a rtin Kippenberg e r, re k n o w n
for his humour and iro n y, was an
early practitioner of the principle
” e v e rything goes”.  I can recall a
conversation in which you des-
cribed Kippenberg e r’s exhibition
”Miete Strom Gas” (”Rent Electricity
Gas”), curated by Johann-Karl
Schmidt, as important for your 
own development.


MW Yes. Together with the exhibi-
tions like ”von hier aus” (”from here
on”) and ”West Kunst” (”West Art ” ),
in which I first encountered a mass
of works by Kippenberg and those
a round him, one could cert a i n l y
refer to this as an initial inspiration.


PR Soon thereafter you began your
studies of fine art. With whom did
you study in Braunschweig?


MW In Braunschweig I studied with
Johannes Brus and Cristiane Möbus.
In Johannes Bru s ’s intro d u c t o ry
course I forgot how to paint and
learned to deal with sculptural ob-
jects and strange materials. I pursed
this in Möbus’s class to the point
where I began to work directly with
the idea of transitoriness and with
water as a material.


PR Was Möbus decisive in your
move to the Hochschule der Künste
(College of Arts) in Berlin?


M W No, iro n i c a l l y, I had lived in
Berlin for more than year and my
studies in Braunschweig resembled
m o re a correspondence course when
Christiane Möbus called me on the
phone and told me that she had
accepted a professorship at the
Hochschule der Künste in Berlin. In
Braunschweig the fundamentals of
my artistic position had already been
developed. At the Hochschule der
Künste in Berlin I didn’t really continue
to study; instead, primarily I used
their workshops. In those days, Berlin
played almost no role whatsoever in
art. If you wanted to see interesting
exhibitions, you had to visit Han-
no v e r, Hamburg or to travel to the
Rheinland every now and then.
There were only very few interesting
galleries and a handful of important
a rtists in Berlin. The age of the ”Neuen
Wilden” had passed. Essentially I had
planned, like many others, to move
to another location like Cologne,
London, or preferably New Yo r k
after my studies. But before I got that
f a r, the situation completely changed
in the mid-nineties, and that is why
I am still living in Berlin today.


P R An essential factor in Berlin’s
a rtistic scene of the nineties was
the method of self-org a n i s a t i o n ,
which had been developed already
since the mid-seventies in Germ a n y,
but was reactivated at that time, and
it found expression in various form s .


MW I have been involved in self-
organisation since the beginning of
my studies in Braunschweig. For
example, I co-founded KOMAT.
HP Zimmer supported and influenced
K O M AT, although artistically he came
from an entirely different direction.
For him, KOMAT was first and fore-
most a group of artists, and thus he
saw parallels to the group ”Spur”
( ” Trace”) to which he belonged in
the 1950´s. But KOMAT was more
like a sort of holding company with
subsidiaries. It evolved into a whole
series of enterprises under the
common trade mark KOMAT.
I n s p i red by artistic constellations like
ABR Stuttgart, the Bureau Berlin
and ingold airlines, we were inter-
ested in the simulation of real world
s t ru c t u res. Much later, Thomas
Wu l ffen off e red a wonderful descrip-
tion of this phenomenon in a volume
entitled ”Realkunst – Realitätskunst”
(”Real Art – Reality Art”). The central
question was: how does the oper-
ating system of art function? The
KOMAT gallery was in this instance
the most important instrument.


PR Can the KOMAT gallery be
compared to a producers’ gallery?


M W No, we did not want to be a
producers’ gallery at all, like those
you could find at the time in Berlin
and in Hamburg. Rather, we wanted
to simulate the operating system of
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the gallery as a place for pro f e s s i o n-
a l i t y. Art exhibitions did belong to our
p rogramme, but they were supp o s e d
to help give us the semblance of
gravity and to maintain the im-
p ression of seriousness. Thus, for
example, an exhibition by Franz
A c k e rmann was followed by ”The
Battle for Alexander in an Almond”.
We created an installation in which
we claimed that a miniature carving
from the seventeenth century could
be found in an almond that the
Herzog Anton Ulrich-Museum had
lent to us. But what we actually exhi-
bited was an almond from the super-
market displayed under the highest
of museum conditions – placed high
upon a pedestal on a satin cushion
behind a pane of glass. Thanks to
the highly stylized presentation we
managed to maintain the legend for
quite some time.


PR I assume that the dissolution of
the legend was part of the concept?


M W No, and although that took
place during the opening evening, it
w o u l d n ’t have bothered us if the
truth had never been discovered.
Over time the university teachers
and students caught on to our gag.


P R To what extent does your art i s t i c
practice still continue the tradition
of KOMAT today?


M W I have sort of lost touch with the
practice of simulation. But cert a i n
exhibitions and actions, particularly
some projects I have done recently
with Peter Lang, continue in the
tradition of KOMAT.


P R You two were behind the re -
evaluation of the opening of a
Tchibo-subsidiary. You declared the
banal advertising event an artistic
action. How did that happen?


MW At some time or other I found
an invitation to the opening of a
Tschibo-shop in my mailbox. The
text had almost every attribute
typical of the art industry, even a
performance – in the form of a ”live
roasting” – was supposed to take
place. We slightly modified the text
of the invitation and sent it to friends
and acquaintances of the Berlin art
scene. Ultimately it was an exhibi-
tion of art.


PR In many projects you work with
befriended artists, critics or acquain-
tances. How fundamental is the
approach of cooperation to you?


M W It can be very important. For the
exhibition A s c h a ff e n b u rg – A Model
C i t y I invited 15 people – friends and
acquaintances who grew up with me
in Aschaff e n b u rg – in order to cre a t e
together a model of a fictive topo-
graphy. The work on the imaginary
city landscape took 14 days. Not
everyone invited was present all the
time since most of them no longer
live in Aschaffenburg.


PR That required a large effort from
all of them. How did you manage to
keep their noses to the grindstone?
How did you win them over to the
project?


M W The preparations for the pro j e c t
dragged on for about a year. I org a n -
ised two seminar-like meetings in
a beer garden and I assembled bro-


chures with illustrations of medieval
paintings, maps of Spanish imperial
conquests and pictures of situation-
alist publications in order to clarify
the goals. It was important to find a
point of depart u re in the perspective
of meaning; ultimately I didn’t simply
want to produce yet another model
of the inner court y a rd of the town
h a l l .


PR Would you consider this prepar-
ation to be part of the work?


MW Sure. We even recorded the
process with a camera, we put the
photos in a photo album and
collected the complete corre s p o n-
dence in a folder. The developmental
stage of the work on the model was
re c o rded daily in ”aerial photo-
graphs”. To this end we constru c t e d
a mechanically extendable scaffold.
All the material was then part of the
exhibition. In a sort of social corn e r
that was equipped with specially
made furniture we provided a place
w h e re all these things could be
studied.


PR I seem to recall you saying that
some of the visitors added some-
thing to the model. Was there a
sign requesting them to do so?


MW No, certainly not, but nothing
h i n d e red them from doing so. The fun
of the – thankfully rather reserved –
p a rticipation was most certainly due
to the fact that the constru c t i o n
process took place in public.


PR This project shows, much like
the BMA 2000, your immense inter-
est in processes and networks.
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M W BMA 2000 – both the book and
the exhibition – can be seen as a
direct continuation of the model city
exhibition. But whereas in Aschaf-
f e n b u rg I was dealing with my youth
in that city and with the network
existing there at the time, the sub-
ject of BMA 2000 is my current life
as an artist in Berlin.


PR On the occasion of this cata-
logue, the project Te x t b o t will be
realised for the first time. For this
p roject you have invited various
authors and acquaintances to write
a statement, a description of your
works. What I find so exciting about
Te x t b o t is that the contributions
are structured by a higher instance.
I am curious to see what the result
will be, particularly because I am al-
ready familiar with some of the
contributions you have received in
their original state.


MW I like to delegate formal deci-
sions to other instances. That is an
element constantly appearing in all
my work so far. Sometimes it is ob-
vious, sometimes rather hidden.
T h rough this, but of course also
t h rough the use of texts, there arises
a large affiliation between Te x t b o t
and my text-pictures buchstäblich
infiziert/literally infected.
In the case of Te x t b o t I asked
acquaintances who have nothing to
do with the business of art to write
a text. I then placed these more or
less long texts in the order in which
they arrived, formatted them identi-
cally and, using the function ”auto-
matic summary” from Micro s o f t
Wo rd , I shrunk them to fit on a
standard sized page.


P R You have had a position as
teaching assistant at the Hochschule
der Künste since 1998. Do your
s t udents participate by contributing
texts?


MW I have asked them.


PR You once said that you regard
teaching as part of your artistic
work. Would you still go so far as to
say that today?


MW No, I wouldn’t say that any
more. Teaching is rather a compli-
mentary activity. The contact with
students and the participation in
projects is very important to me. In
them I can test my own artistic
practice.


Translated by Brian Poole
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Those were unhurried days. TV took
lunch breaks and at about 10 PM the
screen turned into gray noise. End
of broadcast. Programs for children
and young people were shown on
quiet wonderful Sunday morn i n g s ,
Elfeinhalb (Eleven Thirty) from Cologne
and the Sendung mit der Maus (The
Program with the Mouse) on ZDF1.
The desire for discovery was in the
air, books were indispensable, and
this was appropriately summed up
by Arno Schmidt, the great ironicist
and chaos systematist, in the sen-
tence “There is no bliss without
books.” The stuff of technological
and scientific programs in television
was delivered by dry specialists and
not like today by entertainers. To-
d a y ’s technology and science pro-
grams are colorful, packed quickly
into neat pictures, partitioned into
s a v o ry tidbits and very little re a l l y
sinks in. The viewer ratings are con-
siderable and on the rise. Magazine
and science publications are begin-
ning to flood the market. The never-
aging Jean Pütz and his hobbythek
is the only thing left from the good
old days. A world of technical se-
c rets and surprises could be had fro m
television in the 1970s. In museums
and emerging art collections, Joseph
Beuys discussed at length the idea
of a broader understanding of art
and science, as was shown on tele-
vision to hat and handbag sporting
ladies and those who, according to
Joseph Beuys’ view of things, could
also have become artists if they so
chose. They were thinking perhaps
rather less about the idea of the
broader idea of a scientist. 


The time of confusion of terms began
that has today, after legions of inter-
p retations, led through labyrinths


and to a not very insignificant surf e i t
of things generally.


Markus Wi rthmann grew up with the
Sendung mit der Maus, and in details
of his work one can still discover the
intentions that stem from the thus
biased, grown-up view of the world.


The program that was aired before
Maus was called, aptly enough, Lach-
und Sachgeschichten (Tales of Jokes
and Facts) and it presented a man of
action as a dramatized joke. 


C o m p a red to theoretical constru c t i o n
and increasing escalating fuzzy are a s
in art, Wi rt h m a n n ’s work demon-
strates technical pro c e d u res and pro-
cesses with irony and great simplicity.
Water and light is a field that conti-
nues to interest him. He simulates
waterfalls (1996/1999/2000), wave
machines (1995), a solar observa-
t o r i u m in the African desert (2001)
and presents a L i c h t b i l d s c h a u ( S l i d e
Show) (1998) that pictorially exem-
plifies and re p resents the under-
lying concept.


In his most recent work, he is making
a step toward creating traditional
pictorial work and thematic painting.
These take the form of abstract
”color field pictures” such as the
series: buchstäblich infiziert/lite-
rally infected (2000) and different
series of so-called L a c k o o l i t h e n
(1999/2003) that alternate between
sculpture and picture. He uses the
simplest technical material: an image
c o m p ression process found on every
c o m p u t e r, old solvent-containing
enamel paints and simple apparat -
uses. Everyone can be an artist now,
and what are c a rd b o a rd boxes
( 1 9 8 9 ) that house the fountains


(1989) but card b o a rd boxes that
house fountains? Or is the meaning
behind the work, its aesthetic pro v o -
cation and aesthetic lasting power o f
value to be found in the detail and
underlying meaning, in the viewers’
looking behind the scene and in his
or her movement toward the under-
standing and questioning of all
general technical, scientific and
aesthetic processes? A motto for this
would be ”that I recognize the world
in its innermost substance.” One
thing is certain here. Markus Wirth-
mann takes the viewer seriously as
a homo ludens and assumes the
deepest human occupation, the desire
to do, as an agreement for the
creation of his works and for their
reception. 


Let’s look at the course of develop-
ment. From the above-mentioned
fountains that find their continuation
in the world of water in a simulated
aquarium and in a waterfall (2000)
the path then leads to technically
complex color images whose origins
lie in the mysteries of image com-
p ression. In the work A q u a r i s t i k
(1997), the actual use of an aquarium
– that aesthetic heart of the aquarium
k e e p e r, so to speak – becomes
completely secondary to the display
of technical conditions, water circu-
lation, the display of work tools,
whereas in the works buchstäblich
infiziert/literally infected, texts by
S h a k e s p e a re and Hegel are con-
verted into aesthetically attractive
functional painting. 


For this reason he uses a standard
image compression process, the
JPEG system. He does not however,
let himself be taken in by the
appearance of the user interface,


1 2


THE IMAGINATIO OR WHAT SETS THINGS IN MOTION
PETER LANG







instead he takes a look behind, exemp-
lifies, simplifies and creates in turn
an object of art with simple methods
that links aesthetics and technology.


The connection or extraction of
b e a u t y, of poetry from and with tech-
n o l o g y, is not only an attendant
circumstance of the perhaps didac-
tically seen work – and here we’ll
meet the Maus again – but it is the
foundation and goal of the method of
a p p roach. In cultural historical term s
both weave together, follow each
o t h e r. Here is where we encounter
the notion of wonder. 
A base concept of the child-like joy
of discovery – accordingly the goal
of the Sendung mit der Maus, and
an aspect that keeps re s u rf a c i n g
while contemplating Markus Wirth-
mann’s work. 


In the historical cabinets that linked
technology and art, in the art and
natural history cabinets of the Renais-
sance and Baroque epochs – aptly
named Wunderkammers in the ver-
n a c u l a r, this mixture was directed at
a playful exploration of the elements,
which, resulting from the viewer’s
p l e a s u re, were to contribute to his or
her knowledge about the elements
and propellants, as well as their aff i n -
ity and relationship to the world. In
the realm of natural science and the
world of the aesthetic, the term
”imaginatio” refers to the creative re a l
estate for the observation of natural
phenomenon. 


In the extensive essay ”Antikensehn-
sucht und Maschinenglauben”2 t h e
a rt historian and cultural theorist Horst
B redekamp generously describes
this often overlooked connection.
Here he grasps a ”Zeitstimmung”3,


which refused to strictly separate art
and technology or playful or appro-
priating acts. A Zeitstimmung, from
which Markus Wi rt h m a n n ’s work
stems. Especially over the last ten
years in the cultural smelting pot of
Berlin, this Zeitstimmung has en-
couraged a connection and infiltra-
tion of subcultures with contemporary
a rt and has made some of the drawn
margins obsolete. One of the most
well-known Berlin underg round clubs
in the late nineties was even called
”Kunst und Technik”, (Art and Tech-
nology) and the most re m a r k a b l e
image/sound formations is called
” R e c h e n z e n t rum” (Calculation
C e n t e r ) .


In his afterw o rd in the new edition in
2000, Bredekamp ends with stating,
”This tiny museum (The Museum of
Jurassic Technology) form u l a t e s
from the contemporary conjuncture
of the Kunstkammer, the theory that
cultural achievements consist also
and exactly in technical achieve-
ments, whose significance is re-
duced when they are valued purely
as technology. The same is valid for
art history as for the history of tech-
nology. In isolation, disciplines need
to sharpen their contours, but if they
remain within these, they atro p h y
from the solitary confinement.
C o n s e q u e n t l y, the results of techno-
logical scientific advancement are
not purely the starting point or object
of artistic production. They exist in-
stead side by side parallel and could
become themselves the aesthetic
object.”4


Taking this situation and developing
it into a strategy, Markus Wi rt h m a n n
demonstrates technological pro c e-
d u res in his works that are mostly


reduced down to the fundamental
physical occurrence, experiments
with these and utilizes their material
results – whether in the pre s e n t a t i o n
of machinery or its product – as
aesthetic artifacts. Analog to a physi-
cal experiment, these pro c e d u re s
and their results are in principle, tech-
nically re p roducible. But let us not
f o rget that the artist is re s p o n s i b l e
for selecting and questioning the
moment when to interrupt or termi-
nate the technical pro c e d u res he has
initiated, in order to arrive at the de-
s i red aesthetic result. Markus Wi rt h-
mann is a specialist here, diff e re n t
to a hobby handyman or an enter-
tainer of hobbythek on television. 


Markus Wirthmann’s special modus
operandi is the very crude technical
p rocess he exhibits, which gives the
results he desires. He does not collect
technical objects and elevate them
to the status of artifacts in art i s t i c
associations in presentation, as for
example, Paul Etienne Lincoln. This
a rtist recently exhibited machines
and found objects at Hamburg e r
Bahnhof, which he blends together
with complex interior and exterior
mechanisms of machinery to create
ephemeral manifestations. Markus
Wi rthmann is precisely not intere s t e d
in the role of a technology history
a rcheologist. He also does not lay
g reat importance on the aesthetic
allure of the use and usage of tech-
nical machines and objects, in which
these are presented – released from
their material commitment to pro d u c -
tion – as when artists set up cabi-
nets or collections of materials. 


His installations are rather rough and
not grand. You do not need to, but
should, know about the technical
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p rocess behind the individual works.
The plainness and simplicity and the
very banality of the material and the
installations make it easier to take a
look ”behind”. 


In this sense, Markus Wirthmann is
an economist, a pragmatist and an
a rtist all in one. The technically doable
is placed secondary to the eff i c i e n c y
of the seeable. As a result, his
machines are compared to extrava-
gant material slaughters and are in
this sense ironically critical of sys-
tems. Critical about the system of
technical perfection that stifles the
viewers’ ability to see a pre d e t e r-
mined breaking point, and critical
about an art system that indulges in
an aesthetic perfection that fogs the
viewers’ senses and perception, and
that also indulges in fraudulent mean-
ing and significance. A fountain is
first of all, a wasserspiele and 9
K ü h l s c h r ä n k e (1992) are, first of all,
aggregate state transformers. The
artist is at liberty to make anything
of that, even poetry. 


Analog to the high season of science
publications in the media, an epidem-
ic of presumptions about synergies
and relationships between science
and art is spreading in the art world.
It is possible to critically question
and doubt that statements in their
present axiomatics by, for example
Detlev Linke, that artists are experts
in the question of the embodiment
of knowledge and by Dieter Ronte,
that art as knowledge and know-
ledge as art are indispensable for the
further development of society. 5


The above-mentioned exhibition by
P.E Lincoln, is for example, part of
project organized by the Museums-
pädagogischen Dienstes Berlins


(Berlin Museum Pedagogical Ser-
vice), Kunst als Wissenschaft –
Wissenschaft als Kunst (Art as
Science, Science as Art) , that in its
s p read and lay-out has more the
e ffect of a Kräuterlikör than a pre c i s e -
ly defined homeopathic pre p a r a t i o n.
Which is the only effect it could have.
Science and its presentation will, for
a while, have much more to do with
e n t e rtainment than with art, where b y
h e re the question of the entert a i n m e n t
aspect and value of art is a positive
thing. 


Markus Wirthmann dedicates him-
self in his new works to aspects of
painting stru c t u res. His work S c h w a n-
e n s e e (2002) takes minimalist strat-
egies in painting and drawings as
its central theme. Here he maneu-
vers a model racing boat in circles
around a lake, documents this by
video and projects it later on a
round surface, creating thereby a
moving drawing. 


His works about painting, if one may
categorize the work in this way,
which one, of course, may not do, the
simplest technological means are
again used to create a work of appar-
ently high aesthetic value. The ques-
tion concerning the creativeness, the
re p roducibility and the aura of the
work is hidden behind this. Decades
after Walter Benjamin’s premises, that
the 20th century and those following
will be a time of the re p ro d u c i b i l i t y
of art. Unfort u n a t e l y, and contrary to
expectations, the viewers who are
p robably rather nervous, are once
again full of humility and devotion
b e f o re the apparent aura of the piece
of art which has been created by
hand. Yes, one can even see, look-
ing at current painting exhibitions, a


re t u rn to a conservative, one even
wants to say an almost religious, ob-
s e rvation of the painted object
created by the artist’s hand. Lieber
Maler male mir (Dear Painter Paint
Me) in the Schirn Kunsthalle and
deutsche malerei zweitausenddrei
( G e rman Painting Two Thousand
and Three), in the Frankfurter Kunst-
verein, both in 2003 in Frankfurt are
eloquent examples of this tendency
and its reception among the public.
Markus Wi rthmann takes another
course and taken from the develop-
ment of his work, logically displays
a technical process, which he modi-
fies to create images of a highly
aesthetic potential. 


He takes a process of image com-
pression used on a mass scale to
p roduce abstract images made fro m
t e x t .6 The physical-mathematical
module developed by the Joint
Photographics Expert Group (JPEG),
is an image format that can be dis-
played on any bro w s e r. But who
really thinks about and questions all
the things that can be done with this
tool? Markus Wirthmann makes use
of technological development. In
this case, he uses a possibility of a
practical application of the JPEG
f o rmat 7 and transforms literary texts
into clearly defined ”color field 
images”. The texts lose the commu-
nicative aspect of the words and
become artifacts through this trans-
f o rmation. The abstraction of their
technical composition also re f e r s
here to the underlying relationship
with technology or, if you wish, to
natural science and art. Only the
relationship in this work is in turn,
only decipherable by making the
effort to look behind the surface. It
requires an imaginatio on the side
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of the viewer, that creative wealth, to
view the technological phenomenon
beyond the superficially visible. 


In his recent work L a c k s c h i c h t -
Horizonte (Enamel Layer Horizons)
(2003), he employs a technique found
in the above-mentioned L a k o o l i t h e n
series. In a drawn-out work pro c e s s ,
he places layer after layer of oil paint
on top of one another, so that they
grow into sedimentary layers similar
to the collection of drops seen in
the Lakoolithen. After this hardens,
they are cut lengthwise and the cut
surfaces are very finely sanded and
polished in numerous work steps,
and we can be reminded of the
finishing of precious stones. Then a
camera aided by a fine mechanical
apparatus is slowly driven along these
s u rfaces and the footage is then pro-
jected as an abstract image on the
wall. There is a new point of tan-
gency to a former oneness of con-
templation –the collective one
between objects of nature, techno-
logy and art in the art and nature
cabinets. The contemplation and
collection of stones has been connect-
ed with a creative act since Plinius 8,
and the Schedelsche We l t c h ronik 9


(Schedel World Chronicle) shows
P rometheus in an illustration as a
man contemplating the stone in a
ring. One could say that Markus
Wi rthmann has taken over the act of
creating a stone. He has become a
collector of industrial sediments. Their
sediments of solvent-containing paints
a re considered hazardous waste and
he uses this as a starting point f o r
contemplation. He elevates them
and ennobles them with his techno-
logy and presents them as artifact
again to the viewer for a furt h e r
knowledge about the pleasure of art. 


We began with a playful association
with the Sendung mit der Maus, but
will end with a further analogy. In a
major eff o rt in nine series, the Send-
ung mit der Maus charted and pre -
sented on air the construction of an
airbus. Markus Wirthmann made a
video for an exhibition about not-
built zeppelins for the Zeppelinmu-
seum Friedrichshafen. And as usual,
v e ry simply. The underside of an
endless cylindrical aircraft gliding by
overhead can be seen on a monitor.
H e re, the artist raises himself far
above the possibilities of documen-
tation. He sublimates the event of
the oneness of the technical and
aesthetic fascination of flying with a
zeppelin, with irony in a oneness of
contemplation. The part stands for
the whole. The viewer stands still
and sees the aircraft gliding by. But
in his mind, it is really floating above
him and he at best, floats away with
it. That is achieved by the art of the
imagination, provoked through the
successful connection of techno-
logy and art. 


1 First broadcast on January 1, 1972,
Sunday 11:30. Received among others the
Prix Leonardo, Italy 1993. The manager of
WDR (a German television station), Friedrich
Nowottny awarded four hundred employees
in 1994 with a certificate of ”honorable
service”. For more on this unique success
story, see www.die-maus.de.


2 Horst Bredekamp, ”Antikensehnsucht und
Maschinenglauben, Die Geschichte der
Kunstkammer und die Zukunft der Kunstge-
schichte”, (”The Love of Antiques and the
Belief in Machines, The History of the Kunst-
kammer and the Future of Art History”),
Berlin 1993/2000.


3 Translation: mood of the times


4 In a clinically purified form, exhibitions of
technological design attempt to achieve


this, such as the motocycle exhibition The
Art of the Motorcycle at the Guggenheim
Museum New York, 1998 that had 300,000
visitors in only 76 days and has since
traveled to Chicao, Bilbao and Las Vegas. 


5 P rof Dr. Dieter Linke, Neuro c h i rugie Univer-
sität Bonn, Symposium Kunst als Wissen-
s c h a f t - Wissenschaft als Kunst (Art as
Science, Science as Art), Gemäldegalerie,
Berlin 2001, www. k u n s t - a l s - w i s s e n s c h a f t . d e .
P rof. Dr. Dieter Ronte, Director at the Kunst-
museum Bonn, opening of the Cultural
Sciences Department at the an der Donau-
Universität Krems, November 2000, in: ”Infor-
mationsdienst Wissenschaft”, www.idw-
online.de. See also the current discussion
on neuro-biological aspects of art and science.


6 See the extensive website www.kunst-als-
wissenschaft.de.


7 See here the comprehensible and informa-
tive webpage www.agfanet.com


8 Gaius  Plinius  Secundus: ”Naturalis
Historia”, first published in 77 AD; the first
printed version appeared in Venice in 1469.
”Naturalis  Historia” presents the complete
knowledge of natural history of his day and
age in 37 volumes. Plinius set up a collection
of approximately 20,000 excerpts, collected
from around 200 books by 100 authors
(secondary source).


9 ”Die Schedelsche  Weltchronik” known as
”Liber cronicarum” in Latin, by Hartmann
Schedel, Nürnberg, published by Anton
Koberger on July 12, 1493, colored; ”Die
Schedelsche Weltchronik”, Köln 2001, 680
pages with approximately 730 illustrations.
The ”Weltchronik”, published in 1493, by the
Nürnberger doctor and humanist Hartmann
Schedel is considered the most major book-
work of Dürer’s time. It is the most exten-
sively illustrated book. With 1,809 woodcuts,
printed by 645 wooden blocks, it presents
the view of the world during the transition
between the middleages and modern times.
His motto is: ”Colligite fragmenta ne pere a n t ! ” .
Schedel condenses the pictorial knowledge
of the late middleages in an artistic manner
here. 
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