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1/2026 dora maurer und ryszard wasko, 31.01.26 — 10.05.26

doéra maurers werk kreist seit den spaten 1960er-jahren um bewegung und verschiebung als konzeptuelle eigenschaften
von systemen. ausgangspunkt ist dabei stets eine klar definierte struktur, deren wiederholung unerwartete
abweichungen, briiche und anomalien zutage fordert. dieses prinzip pragt ihre grafischen arbeiten ebenso wie ihre filme,
raumarbeiten und sogenannten ,quasi-bilder” — visuelle artefakte, denen sie selbst keinen fest verankerten ontologischen
status zubilligt.

in maurers filmen ab 1973 wird bewegung zunachst messbar und seriell organisiert, spater dann zunehmend als mittel
einer analytischen bildbefragung eingesetzt. alltagliche handlungen, abstrakte formen oder elementare filmische
parameter dienen als ausgangsmaterie, deren wiederholung zu verbliffenden verschiebungseffekten fihrt. diese
methode ist universell, sprich auf unterschiedlichste themenfelder anwendbar, ohne dabei explizit politisch sein zu
wollen. implizit ist damit aber auch die méglichkeit eines ,austritts“ aus dem system angesprochen — etwas, das sich fast
40 jahre nach ende des real existierenden sozialismus beinahe noch dringlicher ausnimmt als in zeiten des
staatskommunismus.

maurers systeméffnende experimente setzen oftmals beim vermeintlich trivialen und alltaglichen an. so wird in dem film
angelernte unwillkiirliche bewegungen (1973) eine einfache szene — eine lesende frau, die beilaufige gesten ausfuhrt —
in vier strukturvariationen durchgespielt. anhand von zeitlicher dehnung, iberlagerung, parallelisierung und
negativ/positiv-verschrankung wird erkennbar, dass wiederholung kaum je identitat erzeugt, sondern abweichung freilegt.
idémeres [timing] (1973-80) Ubertragt dieses prinzip auf die vermessung von raum und zeit: die serielle faltung eines
weillen tuchs fuhrt trotz fixer parameter zu zunehmender asynchronitat und relativiert so die idee objektiver messbarkeit.
in relative schwingungen (1973-75) analysiert maurer die relation von bewegung und wahrnehmung am beispiel einer
schwingenden lampe: das objekt und der ihm zu folgen versuchende blick werden mittels eines auskligelten split-
screen-verfahrens in immer komplexere beziehungsmuster verstrickt — im hinblick auf den resultierenden prozess hat

maurer in anderem zusammenhang einmal gesagt: ,i only set it in motion, but i [do] not ,make it".

in den 1980er-jahren riicken die musikalische struktur von bewegung sowie das darauf bezug nehmende denken in
abfolgen und reihen noch starker in den mittelpunkt: kalah (1980) transformiert ein brettspiel anhand spezifischer farb-
und toncodierungen zu einer abstrakt-synthetischen komposition. triolets (1980) permutiert konsequent die dreiheit von
raum, brennweite und tonhéhe: als sei jeder raum, egal wie elementar, stets von — in diesem fall medientbergreifenden
— gegenlaufigkeiten durchzogen. die innerhalb dieser querverlaufe vonstatten gehenden verschiebungen manifestieren
sich deutlich auch in raumbemalung — projekt buchberg (1982—-83) und inter-images (1989-90). in beiden filmen
offenbart sich die von maurer beschworene dialektik von systematizitat und (nicht aus ihr zu tilgender) anomalie. was
bleibt, ist stets ein widerstandiger rest — als iberschiissige bewegung, als verschiebung, als vom system selbst erzeugte
devianz.

eine unmittelbare verbindung zwischen déra maurer und ryszard wasko besteht darin, dass letzterer seine
kiinstlerlaufbahn an der t6dzer werkstatt fur filmgestaltung begann, die sich in den friihen 1970er-jahren der erforschung
der strukturalen eigenschaften des mediums film verschrieben hatte. die in der ausstellung gezeigten arbeiten chodnik
[pavement](1973) und gimnastyka [gymnastics] (1974) gehen auf diesen entstehungszusammenhang zurtick. dhnlich
wie maurers filmisches oeuvre sind waskos werke zentral auf zeit-, raum- und wahrnehmungsstrukturierende
eigenschaften — und hier wiederum auf dezidiert ,systemsprengende® aspekte — des mediums fokussiert. flir den grofiteil
von waskos hier prasentierten arbeiten ist das medium film jedoch auf andere weise von bedeutung, namlich als
intermediale referenzfolie, auf welche die fotografischen bzw. collage-arbeiten auf oft unerwartete weise bezug nehmen.

enthalt die serie negative positive things (1972) die minimalversion eines filmischen umspringbildes — zwei
schwarzweilkader, einmal als negativ, einmal als positiv vertikal Ubereinander platziert —, so lasst rég [a corner] (1976)
den filmischen darstellungsapparat ins leere greifen: die auf dem monitor gezeigte raumecke ist, wie die ins medium der
fotografie transponierte struktur zeigt, schlichtweg nicht deckungsgleich mit der im realraum hinter dem monitor
befindlichen ecke.

four dimensional photography (1972) lasst mittels serialisierung ein und derselben einstellung bei, gleichzeitiger veranderung
der belichtungszeit eine art bewegtbild zweiter ordnung entstehen. die bildfolgen, egal ob fiinf-, sechs- oder achtteilig, zeigen
keine herkdmmlichen filmkaderreihen, sondern ein zunehmend verzerrtes, ja ,verwischtes” szenario — als gelte es, einen
schleichenden bruch mit bzw. innerhalb des suggerierten reprasentationskontinuums kenntlich zu machen. solcherart weist
die serie voraus auf die broken film-arbeiten der 1980er-jahre. darin ist jeglicher reprasentationsanspruch zur ganze
aufgehoben. die formale vorgabe bildet in diesen collagen einzig das material eines (unbelichteten) zelluloidstreifens, das
nach zeit- bzw. rhythmusbezogenen kriterien in verschiedensten tiberlagerungsformen neu arrangiert wird.

intertextuell (oder intermedial, wie man sagen koénnte) bildet die organisationseinheit ,filmstreifen“ auch hier den
ausgangspunkt. was daraus hervorgeht, sind jedoch — wie auch in den acrylmalereien black and blue film no. 1 und
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black and red film no. 1 (beide 1983) — filmbezogene gebilde hdherer ordnung, die mit dem medium im herkémmlichen sinn
nicht mehr allzu viel gemein haben. als ,expanded cinema*“ ware derlei medieniiberschreitung in den 1960er/70er-jahren
vermutlich gelabelt worden. waskos genrelibergreifende praxis verfahrt jedoch zu subtil bzw. ,vektoriell“ — in diverseste
richtungen ausholend — als dass sie sich auf ein einheitliches etikett festschreiben liele.

dies belegen auch seine mit acrylfarbe auf holz operierenden arbeiten time sculpture at black paint (1986) und
discontinuous black — arch sculpture (1987). auch hier mag der filmstreifen als entfernter taktgeber einen wichtigen impuls
gegeben haben. die holzskulpturen haben diese form von medienbeziiglichkeit jedoch vollends in sich ,aufgesogen® und im
zuge dessen auch in eine andere form von medialitat transformiert. ein weiteres exempel, auf welch sublime weise wasko,
ahnlich wie maurer, vermeintlich genre-eigene systematiken sich selbst transzendieren |asst.
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