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Kristian Dubbick
»>Dahinter« — Die Unendlichkeit des Raums

Kristian Dubbick behandelt in seinem kiinstlerischen Werk von Be-
ginn bis heute die Raumperspektive als Ausdrucksphdnomen einer
grundsétzlichen Weltsicht. Hierbei 16st er sich im Laufe seiner Ent-
wicklung mehr und mehr von der zentralperspektivischen Sicht-
weise einer realistischen Malerei westlicher Tradition und taucht
ein in die Verschachtelung der Rdume, wie sie dem Menschen und
seinen physiologischen wie psychischen >Sinnenc< in ihrer Gesamt-
heit und Umfinglichkeit gegeniiberstehen. Wer sich einen ersten
Begriff machen mochte von der ausufernden, immer von Neuem
erweiterbaren Raumvielfalt, die dem einzelnen Menschen in der
sichtbaren wie unsichtbaren, in der dufleren wie der innerlich erleb-
ten Welt gegeniibersteht, dem sei das zweibdndige Werk Der Raum:
Geschichte seiner Probleme in Philosophie und Wissenschaft von Alex-
ander Gosztonyi empfohlen, das allerdings kiinstlerische Raumbe-
trachtungen noch nicht einmal beriicksichtigt.! Der Mensch steht als
Subjekt einer schier unendlichen Vielfalt der Raumwahrnehmungen
gegeniiber, die ihm >Welt« offenbart. Von Beginn an haben bildende
Kiinstler — Maler wie Bildhauer und Architekten gleichermaflen -
versucht, die sichtbaren und unsichtbaren Erlebnisrdume in kiinst-
lerischen Wiedergaben zu erfassen. Dass heute auch >Zeit« beginnt,
einen hoheren Wert im Bereich der Bildenden Kunst zu erlangen, sei
hervorgehoben.?

In den Arbeiten Dubbicks finden wir alle diese Aspekte als
wesentliche Aussageschichten wieder. Gerhard van der Grinten fasste
dies in dem Satz zusammen: »Alles Zeichen ist Sinnbild, verdeutlicht
die Welt hinter der Welt, das Wesen hinter den Dingen.« Ist dies auch
sehr allgemein gemeint, so 6ffnet sich die »Welt hinter der Welt« in
Dubbicks Kunst fiir den Betrachter unmittelbar. Im Jahr 2014 hat der
Kinstler ein Bild mit dem Titel Dahinter (Abb. 21) gemalt, das den seit
1983 eingeschlagenen Weg der Raumschichtungen in einfacher, aber
tiberzeugender Weise widerspiegelt: Von vorne nach hinten, von Was-
serflichen zu anrollenden Wellenbergen bis hin zur fernen Horizont-
linie, wo der Raum des blauen Meeres auf den orange-braunlichen
Himmel stot, der wiederum >dahinter« in die Tiefe des blauen Firma-
ments iibergeht, schichten sich Rdume hintereinander.

Eine Staffelung, die an sich immer so weiter gehen kénnte:
Die Welt geht ins Unendliche. >Dahinter< sind immer aufs Neue Réu-
me, die ins Unbeschreibbare fiihren, in das eigentliche Geheimnis
der Welt. In diesem Gemalde treffen wir auch in den die Bewegung
der Wellen aufnehmenden Doppel-Linierungen auf die »Streifenho-
rizonte«, die ein in den Jahren 2006 bis 2018 immer wiederkehrendes



Grundthema Dubbicks sind. Sie verweisen auf das Phinomen der
vielschichtigen >Rdume hinter den Rdumens, auf das »Dahinter«, auf
das noch niher eingegangen wird.

»Dahinters, so ist die Ausstellung benannt.

Bilder von Riumen und dahinter ... (1983-1988)

Nach seiner Studienzeit von 1978 bis 1980 an der Hochschule der
Kiinste in Berlin begann fiir Dubbick die eigentliche Zeit seines
kiinstlerischen Reifens in Diisseldorf an der Staatlichen Kunstakade-
mie und in K&In. Er traf auf eine diskussionsfreudige intellektuelle
Szene, die sowohl von den Lehrern — hier vor allem durch den pro-
vozierenden Joseph Beuys (1921-1986) — als auch von den jungen,
neugierigen Studenten gepragt wurde. Schnell fand der angehende
Kiinstler in dem aus Belgrad anreisenden Milovan Destil Markovi,
den er schon in Berlin kennengelernt hatte, einen gleichaltrigen Part-
ner, mit dem er die sich ihnen auftuenden kiinstlerischen Probleme
eingehend erértern konnte. Der Serbe Markovié, der als konzeptu-
eller Kiinstler wie auch als freier Maler zwei Seiten der Kunst ver-
innerlicht hatte — die analytisch-intellektuelle Sphére ebenso wie die
intuitive — war an dieser Stelle fiir Dubbick der notwendige Kataly-
sator. Besonders die Diskussion um die >umgekehrte Perspektive«
und die dazu publizierten Schriften des russisch-orthodoxen Pries-
ters, Philosophen, Natur- und Kunstwissenschaftlers Pavel Floren-
skij (1882-1937)* waren richtungsweisend fiir den jungen Kiinstler
Kristian Dubbick.

1907 hatte der deutsche Kunsthistoriker und Fachmann fiir
byzantinische Kunst Oskar Wulff (1864-1946) in einer 40-seitigen
Untersuchung die >umgekehrte Perspektive« als eines der wichti-
gen formalen wie inhaltlichen Stilmerkmale orthodoxer Ikonen-
kunst herausgestellt und kunsthistorisch eingeordnet.> Wulff hatte
die rumgekehrte Perspektive« als eine raumliche Gestaltungkraft in
der byzantinischen Kunst erkannt, die durch eine senkrechte Staffe-
lung — die sogenannte vertikale Projektion — und die hierdurch mog-
liche Vergroferung wichtiger Formen oder Personen im Bild nicht
nur raumbildende Moglichkeiten bot, sondern dariiber hinaus auch
ein »Prinzip der Einfithlung« in die geistige Wertigkeit des Bildes.®
Florenskij, der Wulff nicht erwihnt, hat als orthodoxer Geistlicher die
sumgekehrte Perspektive« aufgenommen und sie zur eigentlichen
Erkldrung der christlich-orthodoxen spirituellen Idee der Ikone als
Fenster zum Urbild gefiihrt: »Bildlich gesprochen ist die Kirche ohne
die stoffliche Ikonostase vom Altar durch eine geschlossene Wand
getrennt; die Ikonostase aber schldgt Fenster in die Wand und durch
ihre Scheiben sehen wir ... was hinter ihnen vorgeht, wir sehen die
lebendigen Zeugen Gottes. Ikonen vernichten heif8t, die Fenster zu-
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zumauern.«” In der weiterfiihrenden Diskussion weist Florenskijs Kom-
mentator Ulrich Werner darauf hin, dass die jungen Avantgardekiinstler
in Russland - von Wassilij Kandinsky tiber Malewitsch bis Tatlin — durch
eine dhnliche spirituelle Auffassung der Ikone als unmittelbarer Blick in
einen geistigen Raum zu ihrer neuen Sicht des Bildraums fiir die moder-
ne Kunst gefunden haben.®

Hier nun setzten auch die Diskussionen der jungen Kiinstler in
Diisseldorf an. Wie intensiv sich Dubbick (und seine Freunde) mit die-
ser Thematik auseinandergesetzt haben, zeigt uns sein Gemalde Ikonos-
tase von 1987 (Abb. 5). Der Blick des Betrachters fallt in einen zentralper-
spektivischen Raum und unmittelbar auf die ihm gegentiberliegende
Riickwand, in der unterschiedlich gelagerte, verschwimmende Recht-
ecke zu erkennen sind. Im Olgemaélde ist diese Wand mit Blattgold be-
legt, sie ist stark strukturiert, ja optisch vibrierend, und die rechteckigen
Paneele wirken perspektivisch eingelagert in die Fldche. Im Gegensatz
zu den glatt verschlossenen Seitenwénden und dem Boden wirkt die-
se Riickwand Licht reflektierend und stellenweise durchbrochen, ohne
eine direkte Transparenz zu zeigen: Florenskijs Ikonostase als Raum-
schranke, hinter der sich der spirituelle religiése Raum des Heiligen be-
findet, wirkt geheimnisvoll und verlockend.

Ein weiterer Impulsgeber fiir die Gestaltung der geheimnisvol-
len Verschliisselung eines Raumes hinter dem Raum war fiir Dubbick
Joseph Beuys, damals der heimliche Spiritus Rector der Diisseldorfer
Akademie, mit seinen Rauminstallationen und Raumtransformationen.
Das Olgemaélde Beuys erklirt Malewitsch von 1987 (Abb. 3) belegt es: In
einem leicht zentralperspektivisch angedeuteten Raum héangt eine qua-
dratische Tafel an der Riickwand (eine Schiefertafel wohl, wie Beuys

Bernd Jansen, ]oseph Beuys, Luzerner Fettraum, 1969




sie verwendete, um seine Diskussionspunkte festzuhalten), links davon
ein Zeigestock (von Beuys zur Erklarung seiner an die Tafel geschriebe-
nen Thesen benutzt) mit einem Schattenwurf, der wie ein Besen wirkt (ein
Verweis auf die Beuys-Aktion Ausfegen), und daneben ein weifles quad-
ratisches Bild, das Gemalde Weif§ auf Weifs (1918) von Kasimir Malewitsch
(1878-1935) andeutend, wihrend die schwarze Tafel wohl an Malewitschs
Schwarzes Quadrat (1915) erinnern soll. Die unteren Ecken des Raumes
sind mit einem leicht gelblichen Material gefiillt: Fettecken. Alles deutet
auf einen Beuysschen Raum hin (Abb. S. 7) in dem zwei Schliisselwerke
von Malewitsch zu sehen sind. Von Beuys ausgewahlte Rdume waren im-
mer spirituell ganz eigene >Gefafle«, wobei die Fettecken die energetische
Materie bilden, die den realen Raum in die erwiinschte geistige Atmo-
sphére »transformiert«. Aus diesem Raum in einen >dahinter« liegenden
geheimnisvollen Raum aber scheinen das schwarze und das weifle Pa-
neel an der Riickwand zu fithren: Wie die Ikonen 6ffnen sie Fenster in
einen unbekannten anderen Raum: Malewitschs Welt des >Urbeginns« ei-
ner neuen Kunst! So nimmt Dubbick in diesem Bild den »Ideenfluss« des
Beuysschen Denkens in sein Werk mit auf, in dem die »Erkldrung« von
Malewitschs Kunst den neuen Raum »>dahinter« sichtbar macht.

Schon einige Jahre friiher beschiftigt sich Dubbick mit dem Prob-
lem der Schachtelung von Raumen: In der Arbeit Tannenwald aus dem Jahr

Niéchtlicher Raum, 1987

Aufstieg — Abstieg, 1989

1983 (Abb. S. 4) wirken die in den Hintergrund aufgehenden, linearen
Baumstdmme wie angedeutete Grenzlinien der sie umgebenden Rau-
me. Nicht so sehr der Wald oder die Tannen selbst stehen als nattirliche
Gegenstande im Mittelpunkt der Komposition, sondern die rdumlichen
Strukturen, die durch die Heterogenitit der senkrechten Baumstimme
gebildet werden: Die nicht definierbaren Leerrdume um und hinter den
Stammen vernetzen sich zum Raum des Waldes, ohne jedoch ihre Ein-
zelwirkung einzubiifen. Wird in diesem Bild das kiinstlerische Problem
>Raum hinter dem Raum« schon ganz allgemein behandelt, so widmen
sich die oben beschriebenen Bilder speziell der Frage des fortgesetzten
Raumkontinuums, das hinter dem uns direkt zugénglichen Raum >ver-
borgenc« scheint und zum eigentlichen Geheimnis des Seins fiihrt.
Wahrend Kristian Dubbick 1986 bis 1988 mit der s-umgekehrten
Perspektive« und der Beuysschen Raummystifikation die Moglichkei-
ten der Uberwindung imaginirer Raumgrenzen untersucht, waren par-
allel dazu Werke entstanden, die aufzeigen, dass auch der totale Durch-
bruch in die Rdume >dahinter« fiir den Kiinstler moglich ist. Mit dem
leider zur Zeit nicht auffindbaren Geméalde Malewitschs Brief an Schopen-
hauer von 1987 weist er in der Wiedergabe von Malewitschs Schwarzem
Quadrat von 1915 erneut sein grofies Interesse an der spirituellen Seite
dieser >Ikone« der modernen Kunst von 1915 nach.’ Im selben Jahr ent-
steht das Bild Rothko erklirt Malewitsch (Abb. 1): Nun iibermalt er in der
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Malaktion von Kristian Dubbick und Fujio Akai, Duisburg 1996

typischen Manier von Mark Rothko (1903-1970) das Schwarze Quadrat
und zeigt auf diese Weise, dass der amerikanische Kiinstler mit seinen
Gemilden Malewitschs Fenster als Durchblick in einen anderen Raum
auflost und sein Bild dieser andere Raum selbst ist. Kristian Dubbick
fasst es in die Worte: »Rothko geht einen Schritt weiter und erfindet
mit seinen spirituellen Farbkompositionen einen neuen Raum, bricht
sozusagen Malewitsch auf.« (Gespréchsnotiz)

Durch diese Erkenntnis ermutigt, beginnt Dubbick seine Su-
che nach einem eigenstdndigen kiinstlerischen Weg zu diesen ima-
ginativen Rdumen, die kiinstlerische Gebiete der Intuition und der
Spiritualitdt ebenso bergen wie das Geheimnisvolle der Kunst an
sich. Thm helfen Vorbilder wie Yves Klein, Julius Bissier, Giorgio Mo-
randi, Robert Motherwell und andere, dem Ziel ndher zu kommen.

Zunichst erweitert Dubbick die Zugidnge zu den Rdumen
»dahinter«. In den Gemailden Raum und Acker (1987, Abb. 2), Niicht-
licher Raum (1987, Abb. S. 8) und besonders deutlich in Renaissance
Raum (1987, Abb. 4) dehnt er seine Suche nach >Riaumen hinter den
Rédumenc« auf die Seitenwénde des realen Raums aus, insbesondere
aber auch auf den Boden. Die Suche fiihrt ihn in den folgenden Jahren
bis ca. 1996 in die stilistische Welt der modernen westlichen Kunst:
es handelt sich um den Versuch, in einem geometrisch-abstrakten Stil
Réume hinter den Rdumen ausfindig und kiinstlerisch wirksam zu
machen. Eine Suche nach Moglichkeiten, der ich hier aus Platzgriin-
den nicht nachgehen kann. Die Wiedergabe eines Schliisselwerks
dieser Jahre, das grofie Diptychon Aufstieq — Abstieg von 1989 (Abb.
S.9), mag fiir diese Zeit einen optischen Beleg geben.
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Vom Westen zum Osten

Weltenrdume — Verfestigung (1996-2005)
Die weitere Entwicklung ab 1996 fiihrt das Werk in eine ganzlich neue
Richtung, die schliefilich in ein ganz eigenwilliges und eigenstandiges
(Euvre miindet. Der japanische Kiinstler Fujio Akai (geb. 1945) — ein
Kiinstlerfreund von Dubbicks Vater Kristian Rademacher-Dubbick
(1921-2014; selbst Maler und spater Unternehmer und Kunstsamm-
ler), hatte ihm die Welt der ostasiatischen Kunst in Gesprichen schon
frith nahegebracht. 1996 fand auf dem Geldnde der véterlichen Fir-
ma in Duisburg!? eine Malaktion statt, bei der Fujio Akai und Kristian
Dubbick ein grofles Gemélde gemeinsam erarbeiteten, das anschlie-
Bend in 35 Teile zerlegt wurde, die an auslédndische Vertretungen und
Geschiftsfreunde der Firma KROHNE als Zeichen der inneren Ver-
bundenheit verteilt wurden. Sowohl die Gespréche mit seinem japani-
schen Kollegen als auch die Performance von 1996 15sten bei Kristian
Dubbick neue Impulse aus. Eines der damals entstandenen Teilstiicke
des grofien Bildes (Abb. S. 12) zeigt die aneinandergrenzenden Akti-
onsfelder von Dubbick und Akai. Die lockere und duftige, farborien-
tierte Malweise des japanischen Kiinstlers im rechten Bereich trifft im
linken Teil auf die festgefiigten, freien, nicht geometrischen, schweren
Formen von Kristian Dubbick. Bei ihnen deutet sich eine stilistische
Neuorientierung an, die im Laufe der néchsten Jahre sich tiberzeu-
gend und eigenstandig entfaltet.

Das Aquarell Im Laufe des Lebens von 1997 (Abb. 6) veran-
schaulicht diese Entwicklung. In dem in sechs Sequenzen aufgeteilten
Bild erkennt man immer noch die klar abgegrenzten Formen Kristian
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Eines der 35 Teilstiicke aus dem Bild der Malaktion von Kristian Dubbick und
Fujio Akai, Duisburg 1996

Dubbicks, die bei der Performance 1996 so dominant waren. Hier
aber verbindet eine linear weiche und organische Linie die Teile,
wodurch die sechs abgegrenzten, selbststindigen Quadratfldchen
an Autonomie verlieren. 2002, in der langen und schmalen Gou-
ache Created from Water (Erschaffen aus Wasser; Abb. 7), hat sich diese
Entwicklung eindeutig fortgesetzt: Die Farben sind leichter und in
sich strukturiert, die Formen beginnen sich an ihren Abgrenzungen
teilweise aufzulosen; runde, weiche, organische Formen tiberwiegen
und geben der Gesamtkomposition Geschmeidigkeit, Bewegung
und damit Leben. Auch eine Staffelung von vorne nach hinten ist
aufgenommen, wodurch das Flachige der fritheren Kompositionen
wieder in tiefenrdumliche Schichtungen tiberfiihrt wird. Die drei auf
blauem Grund gemalten Formen erinnern an Urformen des Lebens
(Plankton), die braune Form auf der darunterliegenden Ebene zeigt
einen Fisch: Das Leben entwickelt sich aus dem Wasser. Die Arbeiten
verlieren an Eindeutigkeit, sie werden malerischer, ja kalligraphischer.

In dem 2004 mit Leimfarben geschaffenen Werk Trompe I'ceil
(Abb. 8) ist die Entwicklung zu einem gewissen Endpunkt gekom-
men, der gleichzeitig den Beginn einer ganz neuen Ausrichtung
ankiindigt. Auf einem grauen Grund fassen zwei breite braun-rote,
gerundete, nicht immer deckende Pinselstriche eine innere Welt zu-
sammen, die in sich zerfliet und, wellenférmig verbunden, Augen
unter hellbeigen und schwarzen Augenbrauen mit braunen und
blauen Pupillen herausschauen lésst. Sie erinnern jedoch — optisch
kippend - gleichzeitig an frei im Raum schwebende Planeten. Die
umliegenden olivgriinen und hellgrauen Fldchen sind mit heteroge-
nen und unzusammenhingenden Formen farbig strukturiert. Dieses
malerisch wirre Bild 14sst unseren Blick fallen auf Welten jenseits der
Welt, Kontinente scheinen zu miandern — sie blicken uns an: fremd,
erstaunt und aus weiter Ferne. Eine »Augentduschung« besonderer
Art, die stilistisch an japanische Tuschmalerei erinnert, aber auch
westliche Merkmale integriert hat. Ein Bild, dessen Eigenart ein-
nimmt, ja, besticht, je linger man sich ihm widmet.
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Neben der intensiven kiinstlerischen und geistigen Auseinan-
dersetzung mit Fujio Akai, dessen bildnerische Sprache sowohl von
der Kunst seines Heimatlandes Japan als auch von der seines Lehrers
in Diisseldorf, Rupprecht Geiger (1908-2009) gepréagt ist, waren zudem
die Werke und die Gespriche mit dem Kiinstlerfreund Stephan Run-
ge, der seit 1990 lange Zeit in Japan lebte, fiir Kristian Dubbick von
groflem Wert. Weitere priagende und nachhaltige Einfliisse der ostasi-
atischen Welt erhielt er in den Jahren zwischen 1996 und 2005 durch
direkte Kontakte. 1997 und 1998 besuchte Dubbick China. In Chengde
(Wasserfall, 1997), wo eine Aufienvertretung der viterlichen Firma in ei-
nem Joint Venture mit einer chinesischen Firma liiert ist, und in Shang-
hai (Die grofie Welle, 1998) entstanden zwei monumentale Wandbilder
von festkonturierten wogenden Wasserwellen, ein in Ostasien von

Entwurf zum Wandbild Wasserfall, 1997

alters her beliebtes Thema und weltberiihmt durch Die grofle Welle von
Kanagawa, einen Holzschnitt des japanischen Kiinstlers Katsushika
Hokusai (1760-1849). Auch wenn die streng und stark linear ausge-
fithrten Werke noch iiberwiegend westliche Stilelemente zeigen, wird
der Einfluss der ostasiatischen Kunst deutlich."!

Es waren diese beiden Besuche in China, die Dubbick auch
unmittelbarer und tiefer in die chinesische Religion, Kultur und Kunst
eintauchen lieen. Bei Reisen durch das Land war es besonders der
Taoismus, der ihn beeindruckte. Das in dieser Weltanschauung ver-
tretene Urprinzip des Kosmos als alles durchdringende, Gegensétze
aufhebende Wesensart hat sich zu einem von Dubbick immer mitbe-
dachten Element seiner Kunst entwickelt. Der Besuch eines taoisti-
schen Klosters im landschaftlich atemberaubenden Wuyi-Gebirge in
der Provinz Fujian war fiir ihn ein Schliisselerlebnis. Die folgenden
Verdnderungen seines malerischen Stils sind Zeichen dieser Erfahrun-
gen und heben die urspriingliche Idee der >Rdume hinter den Réu-
men¢ auf eine neue, andere kiinstlerische Ebene. Sie ist zum ersten
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Mal ganz in dem besprochenen Bild Trompe I'eeil von 2004 zu finden.
Nicht zuletzt spielte auch sicher die grof8e, viel beachtete Ausstel-
lung »Zen und die westliche Kunst« eine grofie Rolle, die im Jahr
2000 im Kunstmuseum Bochum gezeigt wurde.

Neben den chinesischen Erfahrungen ist es vor allem
die japanische Kultur, der Kristian Dubbick sich mehr und mehr
widmet, die ihm neue Wege zeigt. Der Einfluss der Freunde, de-
ren Beziehung zu Japan sehr direkt und tiefgriindig war, ist schon
erwdhnt worden. Wahrscheinlich gewann tiber sie und tiber die
Beschiftigung mit der chinesischen Geisteswelt der Zen-Buddhis-
mus (in China chan) fiir Dubbick an Bedeutung. Schon sein Vater
hatte — animiert durch Fujio Akai und einen engen Freund — be-
gonnen, japanische Holzschnitte des 18. und 19. Jahrhunderts fiir
das Unternehmen zu sammeln. Kristian bewunderte und studierte
sie: der andere Blick, die besondere Atmosphire der Drucke und
die fremde Denkungsart faszinierten ihn. So lag es nicht fern, sich
bald auch mit landschaftlichen Gestaltungen der japanischen Welt
zu beschiftigen. Die japanische Gartenkultur mit ihrem zen-bud-
dhistischen Hintergrund sprach ihn ganz intensiv an. Der Entwurf
eines solchen Gartens erwuchs kontinuierlich und langsam in ihm.
2005 realisierte er ihn, ohne je in
Japan gewesen zu sein. Ob er den
»Sinn dieser Kiinste« erlebte, der
»in ihrer Ausfiithrung und nicht
in ihrer Erfillung« zu finden
ist, denn »ihre wahre Lust liegt
in dem, was sich absichtslos im
Gang der Handlung ergibt«'?, sei
dahingestellt. Sicher scheint mir,
dass Dubbick als Kiinstler erahn-
te, wie eine Handlung ohne Ab-
sicht zu ihrem kiinstlerischen Ziel
filhren kann. Der Kinstler wird
dann zum eigentlichen Schépfer,
wenn seine Hand »absichtslos«
wirkt: Nicht das Bewusstsein darf
bindend leiten, sondern der Im-
puls, die Intention. Ob der west-
_ lich sozialisierte, intellektuell ge-
Japanischer Garten, Duisburg schulte Kiinstler dazu fahig ist,

mag dahingestellt sein. Ziel des
Steingartens war es, in Duisburg einen Ort der Ruhe und Stille fiir
die in der Firma arbeitenden Menschen zu schaffen: Das ist auf
tiberzeugende Weise gelungen. Nach 2005, also nach der Anlage
des Zen-Gartens, begann 2006 eine ganz neue Phase in Dubbicks
Kunst: in diesem Jahr reiste er zum ersten Mal nach Japan.®®
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Auf eine wichtige Anderung in der Arbeitsweise des Kiinst-
lers muss nun eingegangen werden: Es ist die Umstellung von der
klassischen westlichen Olmalerei auf eine Leimfarbentechnik, die der
Farbe eine ganz andere Brillanz und Konsistenz gibt. Schon nach 1990
verzichtete der Kiinstler konsequent auf die bis dahin sorgfiltig aus-
gefiihrte weile Untermalung seiner Werke. Es folgte ab ca. 1995 die
Abwendung von der Olmalerei selbst. Lasst das Ol als Bindemittel
die Farbe dickfliissig und stark deckend werden, so ist die Leimfar-
be, die sich der Kiinstler selbst aus Farbpigmenten und einer diinnen
Leimlosung mischt, im Ausdruck variabel, fliissiger und feiner, und
sie neigt zur Transparenz. Es kommt nicht von ungefahr, dass diese
maltechnische Neuorientierung genau in den Jahren zwischen 1995
und 2000 eintritt, in denen Dubbick sich der 6stlichen Kunst 6ffnete.
Wichtig werden die Pigmente und das Bindemittel, Farbtextur und
Farbfaktur, Farbausdruck und Farbvielfalt. Alles wendet sich in Rich-
tung eines variationsreichen Farbklangs und einer malerischen Leich-
tigkeit; kréftige Linien und Zeichnung werden zuriickgedrangt.

Weltenrdume
Findung: Erde — Wasser - Raum (2006-2008)

Zwei Arbeiten stehen fiir die neue Ausrichtung: Die Leimfarben-
Bilder Zen-Garten von 2006 (Abb. 10) und Sturm kommt auf (auch
Gotterdimmerung) von 2007 (Abb. 9). Der lange, schmale Zen-Garten ist
im Nachklang des realisierten Zen-Gartens in Duisburg und den um-
fangreichen Recherchen zu diesem Thema entstanden, wobei er wohl
nach Dubbicks Japanreise 2006 gemalt wurde. Nicht nur das Sujet ist
ein rein japanisches, auch die tiberhchte Perspektive und die Staffe-
lung der Felsinseln im Meer ist der japanischen Stilistik angepasst.
Damit ist der sichere Boden einer neuen Malweise betreten, die ein
Konglomerat aus westlicher Bestimmtheit und ostasiatischer Uber-
schau bildet. Ein Jahr spéater erweitert Dubbick in Sturm kommt auf
den neu gefundenen, kleinteiligen und abstrahierenden Farbstil, der
bei dem Zen-Garten nur in der Bepflanzung der Inseln erscheint, zu
grandiosen Farb-Form-Durchmischungen des gepeitschten und auf-
gewiihlten Meers. Die Gotterdimmerung lasst die klassischen Raum-
schichten von Vorder-, Mittel- und Hintergrund in wilden Kaskaden
ineinander verschwimmen. Sie werden durch die ruhige dunkelblaue
Wellenform am unteren Rand des Bildes seltsam kontrastiert und be-
ruhigt. Dieser untere Teil weist stilistisch zurtick auf Dubbicks friihere
Malweise: wie {iber ein wellig geformtes Fensterbrett schaut der Be-
trachter hinaus in eine aus den Fugen geratene Welt aus Erde, Wasser
und Raum. In dem japanischen Katalog Evoking Memories of Water von
2008 findet man einige Aquarelle aus diesen Jahren, die das hier Aus-
gefiihrte deutlich bestéatigen.
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Weltenrdume

Kosmische Raumverschachtelungen (2008-2013)

Chaos als dynamische Kraft der Raumbildung
Die Gemilde zwischen 2008 und 2013 speisen sich aus dem bisher
Geschilderten. Es sind meist vollig abstrahierte Farb-Form-Kompo-
sitionen, deren >Raum hinter dem Raum« durch dynamische Prozes-
se so ineinander verkeilt ist, dass >chaotische< Raumschopfungen
entstanden sind. Bilder wie Eruption von 2008 (Abb. 12), Schmelze
(Abb. 11) und Ohne Titel. (Abb. 16), beide aus 2009, sind — auch durch
ihre Titel — beste Beispiele. Die von 2010 bis 2013 folgenden Gemalde
werden ruhiger: Sie zeigen erste, noch sehr heterogene Kontinent-
bildungen auf abgerundeten Groformen. Das Chaos wirkt wie eine
formende Kraft neuer Welten und Raume. Der Blick fillt senkrecht
von oben auf den Kampf der sich bildenden Phianomene von Erde,
Wasser und Raum: eine ganz ungewohnliche Perspektive, die durch
die Farbatmosphére aus dunklen Ténen von Schwarz, Dunkelblau,
Grau und rotlichem Braun einen bedrohlichen, aber auch kldrenden
Ausdruck erhélt. Im Christlichen scheint sich hier die Schépfung zu
vollziehen, im Zen-Buddhistischen jedoch ist das Chaos eine trei-
bende, aufbauende Kraft. Daisetz Teitaro Suzuki (1870-1966), einer
der einflussreichsten und anerkanntesten Vertreter des Zen-Bud-
dhismus im Westen, hat dies in Worte gefasst: »Chaos ist nur ein
Name fiir den Bereich, der sich nicht mit den gewohnlichen Regeln
der Vernunft messen l43t. Die Natur ist in dem Sinne chaotisch, daf3
sie ein Reservoir unendlicher Moglichkeiten ist.«'* Dubbicks Gemal-
de Fjiril (schwedisch fiir Schmetterling) von 2013 (Abb. 17) liefert
dafiir einen einfiihlsamen Kommentar.

Weltenrdume

Wasser — Masse — Kosmos — Leere (2013-2019)
Wie sich die Welt insgesamt langsam zusammenfindet, ordnet, Rau-
me bildet, die hintereinander gestaffelt das Geheimnis der Unend-
lichkeit enthalten, veranschaulichen die nun folgenden Werke bis
2018. Dancing Waves (Tanzende Wellen) aus 2013 (Abb. 22) und das
schon zu Beginn beschriebene Gemilde Dahinter, 2014 entstanden
(Abb. 21), zeigen diesen Schritt. Die dramatische chaotische Wirrnis
und koloristische Bedrohung sind in Dancing Waves einer harmo-
nisch gemalten Wellenbewegung aller Formen und der freundli-
chen Transparenz und Helligkeit der Farbgebung gewichen. Noch
wogen die Kontinente und Wasserflachen aphoristisch fliefend in
verschiedenen Rdumen, haben ihren Ort noch nicht auf der Erdku-
gel gefunden, aber sie sind im Begriff sich zu ordnen, ihren Platz
aufzusuchen und der Welt ein Gesicht zu geben. Und doch bleibt
eine latente Bedrohung spiirbar: Ein harmonischer Weltzustand
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kann nicht von Dauer sein. In Dahinter scheint der Zustand einer
friedlichen Welt erreicht zu sein, das Meer rauscht in immer wieder-
kehrenden, bewegten Wellen ans Ufer, der Horizont trennt Wasser,
Himmel und die unbekannten Ridume dahinter. Aber auch hier stért
ein Grundphdnomen in der Atmosphére die Harmonie dieser Welt:
Panta rhei — alles flief3t!

Schon das 2017 entstandene Werk Nova Terra (Abb. 23) und
noch eindeutiger das ganz mit Streifenhorizonten zergliederte Gemal-
de Planet von 2021 zeigen den Zustand der heutigen Welt: Die Gefahr-
dung erneut auseinanderzubrechen, sich im Kosmos, in den Réumen

Planet (Streifenhorizonte), 2021

hinter der Welt, zu verfliichtigen, wird angedeutet, aber noch hélt die
Welt zusammen; ewig kann dies jedoch nicht so bleiben. Die Leere
des Kosmos — die »Rdume hinter den Rdumen« — jenseits unserer Welt
verweist auf Frieden und Bedrohung gleichermaflen, eine Bedrohung,
die durch den Lauf der Zeit unausweichlich ist, die sich durch den
Menschen jedoch zu beschleunigen scheint.

Weltenrdume

Streifenhorizonte — Quell/Born
Zwei Themen beherrschen die Werke der »Weltenrdumex. Es sind im-
mer wieder auftretende Sujets, die weitere grundsitzliche Gedanken
in Dubbicks kiinstlerischem Werk veranschaulichen. Die »Streifenho-
rizonte« gliedern die Gemilde in schmale Flachenstreifen hinter und
innerhalb der Form-Farb-Strukturen. Die Festigkeit der Formen geht
verloren, eine Atmosphire unruhigen Flackerns erfiillt den Bildraum.
Die Streifen zergliedern das Bild, 16sen es auf und deuten weitere
Réumlichkeiten hinter und héufig auch zwischen dem Dargestell-
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ten an. Die >Rdume hinter den Rdumens, das »Dahinter« zeigt sich.
Lagune von 2015 (Abb. 27) ist ein gutes Beispiel hierfiir. Der Zen-
Garten von 2006 (Abb. 10) kann als friihestes Streifenhorizont-Bild
gelten, das Bild Planet von 2021 als bisher letztes (Abb. S. 17).

Das Bildthema »Quell / Born« taucht 2007 in Shrine of Wa-
ter zum ersten Mal auf. Die von unten nach oben hochziingelnden
Farb-Form-Strukturen sind von dieser Zeit an stindig auftretende
Motive, in immer neu und anders sich darstellenden Gemaélden. Es
sind wie aus einer unterirdischen Quelle (»Quell«), durch imagindre
Energien getrieben, herausschieSende Eruptionen, Gey-
siren nicht unihnlich.

Auch hier zeigen sich >Rdume hinter Rdumenc:
Aus einem tiefen, nur zu erahnenden unteren Raum
schieBen die Fontdnen nach oben, fiillen quirlend und
voller Bewegung den sichtbaren Raum, bis sie ziingelnd
nach oben in einem ebenso geheimen Raum vergehen.
Die in sich verlaufenden, heterogenen und wolkigen
Binnenformen der Fontdne, gemalt mit zerflieSenden
diinnen Farben, sind voller Kraft und Leben. Diese Bil-
der sind durchaus Symbole des Lebendigen: gekom-
men aus dem Unbekannten, durch Geburt hineinge-
worfen (»Born«) in das unberechenbare Leben, in seine
verwirrenden Unwiégbarkeiten und Nuancen, Vergeht
es schliefllich im unvorstellbaren Raum der Ewigkeit.

Der Weg zur Stille
Vom Schleier des Pinselstrichs zum Zeichen
(2019-2021)

Shrine of Water, 2007 Seit 2019 kommt eine génzlich andere, anscheinend

neue Thematik im Werk des Kiinstlers auf: Es ist, als sei Dubbick
plotzlich ganz der ostasiatischen Kalligraphie verfallen. Er zieht
duftige und feingliedrige breite Pinselstriche senkrecht auf durch
Kaffee- und Aschewasser grau getriankte Hintergriinde. Eine Tech-
nik, die er sich friih auf der Diisseldorfer Akademie angeeignet und
auch damals schon in seinen Werken benutzt hat.'> Diese nuancen-
reichen kalligraphischen Pinselstriche aus Tusche und Leimfarben
(Abb. 42-45) sind wie ein weicher Vorhang vor einem grauen, diffu-
sen Raum, einfach und verbergend. Es ist nicht mehr die Riickwand
eines Raumes wie bei den frithen Olbildern, sondern ein dsthetischer
Schleier, hinter dem Raume in Stille ruhen.

Im néichsten kiinstlerischen Schritt verlieren die Leimfar-
ben-Tusche-Schleier ihre optische Prasenz und werden zu Zeichen.
Der Kreis steht hier im Mittelpunkt: Schwarze, voll ausgefiillte Krei-
se werden mit roten oder braunen freien Formen konfrontiert (Abb.
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46-49), oder flichig gezogene, kreisformige schwarze Pinselstriche
sind mit hellblauer oder brauner Farbe transparent tibermalt (Abb.
S. 22, Abb. 52) oder begleiten die runden Formen (Abb. 50, 51). Die
variierenden Kreiszeichen erinnern an das enso der japanischen Kal-
ligraphie, das sehr bedeutsam ist und den Zustand des »Geistes im
Augenblick des Schaffens« bezeichnet. Als religioses und philosophi-
sches Symbol des Zen-Buddhismus steht es sowohl fiir >Erleuchtung«
wie auch fiir das >Universum« und die >Leere<.’® In der Folge reduziert
Kristian Dubbick in seinen Arbeiten die Suche nach den >Rdumen hin-
ter Rdumens, nach ihrer Magie und Spiritualitit, auf deren geistige
Konzentration in einem symbolischen Zeichen. Nicht mehr die opti-
sche Aufsicht auf in sich verschachtelte Raumvernetzungen werden
in diesem Werkzyklus wiedergegeben — sie werden vielmehr kompri-
miert auf das Kiirzel eines spirituellen Symbols.

*

In der Riickschau auf die hier vorgenommenen Beobachtungen, Ana-
lysen und Interpretationen erscheint mir das Werk Kristian Dubbicks,
wie es seit 1983 gewachsen ist, als grofie bildnerische Erzdhlung von
einer Entdeckungsreise in die Raumstrukturen des Universums, wie
sie nur mit den Mitteln des Kiinstlers moglich ist. Er beginnt die Rei-
se in den Rdumen der realen Welt: den kleinen Raumkompartimen-
ten im Tannenwald, um dann in seinem unmittelbaren Lebensraum
im Inneren der Hauser die Entdeckung zu machen, dass hinter den
Waénden andere, unbekannte, spirituelle Rdume existieren. Florinskijs
>umgekehrte Perspektive« und die ostkirchliche Scheidewand zwi-
schen dem Kirchenraum fiir den Gldubigen und dem allein dem >Hei-
ligsten< vorbehaltenen Raum hinter der Ikonostase machen ihm klar,
dass anders gestimmte Rdume auBlerhalb der realen Welt existieren
konnen. Es beginnt die Suche nach den magischen Rdumen, wie er
sie schon in den Rauminstallationen von Joseph Beuys erfahren hatte.
Dubbick erforscht die Raume hinter den Wianden und Béden, sucht
die Welten hinter der Welt. Doch was er dabei entdeckt, befriedigt sein
Streben nicht. In der ostasiatischen Kultur findet er ganz neue formale
wie inhaltliche Moglichkeiten. Er wird tiber chan (Zen), also das ost-
asiatische Denken, zum tibergeordneten Sein der vernetzten Rdume
geleitet. Aber auch hier erweist sich die r-umgekehrte Perspektive« der
Ikonen als hilfreich. Das Zusammenwirken dieser beiden Einfluss-
sphéren ldsst ihn eine neue Perspektive entwickeln, die die Welt von
oben aus einer {iberhohten senkrechten Warte aus betrachtet. Oskar
Wulff'” hat in seiner Betrachtung tiber »Die umgekehrte Perspektive
und die Niedersicht« im Hinblick auf den Einfluss der byzantinischen
Raumsicht fiir die Entwicklung der westeuropdischen Kunst schon
auf diese Perspektive, die >Niedersicht<, hingewiesen und sie am Al-
lerheiligenbild Albrecht Diirers von 1511 (heute im Kunsthistorischen
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Museum in Wien) festgemacht. Oben, in grofer Darstellung, steht
die Versammlung der Heiligen in einem fiir die Menschen entriick-
ten Raum, und darunter, getrennt durch eine Wolkenschicht, in ei-
ner schmalen, ganz klein gemalten Landschaft steht Diirer selbst in
unserer Welt. Dieses Prinzip, von oben hinuntersehend, ist auch das
Perspektivsystem unseres Kiinstlers: Der Betrachter steht senkrecht
tiber den dargestellten Welten, deren Rdume ineinander verschach-
telt sind, und schaut auf diese hinab.

Dubbicks >Niedersicht« ist radikaler und tibergreifender als
die Albrecht Diirers. Der Betrachter bekommt die Moglichkeit, alle
Riume aus der Ferne zu sehen und deren Vernetzungen und Ver-
schrankungen nachzuvollziehen. Diese >Rdume hinter den Rdumenx
sind in den Werken optisch verifizierbar. Der Kiinstler treibt jedoch
seine Reise weiter: In den letzten Werkzyklen existieren die Rdume
nur noch als Zeichen, als Symbole in der geistig-psychischen Vor-
stellungswelt des Menschen.

Kristian Dubbicks Werk ist eine Erzahlung von der Situation
des Menschen vor und in der Unendlichkeit des Raumes.
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Ohne Titel, 2021

Kristian Dubbick
>Behind« - The Endlessness of Space

In his artistic works, Kristian Dubbick has, from the very beginning,
addressed the spatial perspective as an expressive phenomenon of
a fundamental worldview. In the course of his development he de-
taches himself more and more from the central perspective of a re-
alistic painting style in the Western tradition and immerses himself
into the interweaving of spaces in a manner that confronts individu-
als and their physiological and psychological ‘senses’ in their entirety
and extensiveness. Those who wish to gain an initial understand-
ing of the overflowing, constantly expandable spatial diversity that
confronts the individual in the visible as well as the invisible, in the
externally as well as internally experienced world, should read the
two-volume work Der Raum: Geschichte seiner Probleme in Philosophie
und Wissenschaft by Alexander Gosztonyi, although it does not have
artistic spatial considerations in its scope.! Man, as the subject, faces
this sheer unending diversity of spatial perceptions that the “world’
reveals. From the beginning visual artists — painters, sculptors and ar-
chitects in equal measure — have tried to capture the visible and invis-
ible spheres of experience in their artistic representations. It should
be emphasized that these days even ‘time’ is beginning to achieve a
higher standing in the realm of the visual arts.?

In Dubbick’s works we find all of these aspects as fundamen-
tal layers of expression. Gerhard van der Grinten summarized this in
the following sentence: ‘Every sign is a symbol, illustrating the world
behind the world, the nature behind things.”® Even if this is meant
very generally, the ‘world behind the world’ opens up directly to
viewers of Dubbick’s art. In 2014 the artist painted a picture with the
title Dahinter (Behind) (fig. 21), which reflects the path of spatial layer-
ing the artist has taken since 1983 in a simple, yet convincing manner:
from front to back, from flat water to incoming mountains of waves to
the distant line of the horizon, where the space of the blue ocean meets
that of the orange-brown sky, which in turn morphs into the depths of
the blue canopy ‘behind’ it, spaces layered one behind the other.

It is a gradation that could in theory continue like this forever:
the world continues into the infinite. There are always new spaces
‘behind’, that lead into the indescribable, into the actual secret of the
world. In this painting we also encounter the ‘striped horizons’, which
pick up on the double lines from the movement of the waves, and
which were a recurring theme for Dubbick between 2006 and 2018.
They reference the phenomenon of the multi-layered ‘spaces behind
spaces’, the beyond, which is addressed in more detail.

‘Dahinter’ (‘Behind’) is also the name of the exhibition.
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Pictures of Spaces and the Behind... (1983-1988)

After studying at the Hochschule der Kiinste in Berlin from 1978 to
1980 Dubbick began his actual phase of maturing artistically, which
he did in Diisseldorf at the Staatliche Kunstakademie and in Co-
logne. He encountered an intellectual scene that was keen to debate,
one that was shaped by both the teachers — here particularly by the
provocative Joseph Beuys (1921-1986) — and by the young, curious
students. The artist-to-be quickly found a peer and partner in Mi-
lovan Destil Markovi¢, who had arrived from Belgrade and whom
he had already met in Berlin — a partner with whom he was able
to explore the artistic problems they encountered. Markovi¢, a Serb,
who as a conceptual artist as well as an independent artist had in-
ternalized two sides of art — the analytical-intellectual sphere as well
as the intuitive one — was the catalyst Dubbick needed at this point
in time. The discussion around reverse perspective and the writings
of the Russian-Orthodox priest, philosopher, scientist and scholar
Pavel Florensky (1882-1937) published on the subject* were ground-
breaking for the young artist Kristian Dubbick.

In 1907 the German art historian and expert in Byzantine
art Oskar Wulff (1864-1946) had emphasized reverse perspective
as one of the important stylistic characteristics, both formally and
with regards to its contents, of orthodox iconic art, classifying it art
historically.” Wulff had recognized reverse perspective as a spatial
formative power in Byzantine art, which, through its vertical layer-
ing — vertical projection — and through the potential enlargement of
important shapes or people in the picture did not just offer opportu-
nities to create space, but beyond that also a ‘principle of empathy’
into the spiritual significance of the picture.® Florensky, who does
not mention Wulff, took up reverse perspective as an orthodox cleric
and raised it to be the proper explanation of the Christian-orthodox
spiritual idea of the icon as a window to the archetype: ‘Pictorially
speaking the church without the material iconostasis of the altar is
separated from the altar via a closed wall; the iconostasis however
smashes windows into the wall and through their panes we see ...
what goes on behind them, we see the living witnesses of God. De-
stroying icons means walling up those windows.”” In the subsequent
discussion, Florensky’s commentator Ulrich Werner pointed out that
the young avant-garde artists in Russia — from Wassily Kandinsky
to Kazimir Malevich and Vladimir Tatlin — found their way to their
new view of the pictorial space for modern art via a similar spiritual
understanding of the icon as a direct view into a spiritual realm.?

This is also the starting point of the discussions of the young
artists in Diisseldorf. Dubbick’s painting Ikonostase from 1987 (fig. 5)
demonstrates just how intensively he (and his friends) addressed the
subject matter. The gaze of the beholder falls into a space depicted
in central perspective and then immediately on to the wall oppo-
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site, where differently arranged rectangles, blurring into each other,
can be made out. In the oil painting this wall is covered in gold leaf,
it is highly structured, it even vibrates visually, and the rectangular
panels in their perspective seem to be embedded into the surface. In
contrast to the smoothly sealed side walls and the floor this rear wall
seems to reflect light and be ruptured in places, without revealing a
direct transparency: Florensky’s iconostasis as a spatial barrier, behind
which the spiritual religious space of the saint is located, feels mysteri-
ous and enticing.

Joseph Beuys was a further catalyst behind the mysterious
codification of a space behind the space for Dubbick — at the time he
was the secret guiding spirit of the academy in Diisseldorf, along with
his spatial installations and spatial transformations. The oil painting
Beuys erklirt Malewitsch from 1987 (fig. 3) confirms it: in a room where
a slight central perspective is hinted at we see a square panel hanging
on the rear wall (likely a slate board, the type Beuys used in order to
keep track of his discussion points), to the left of it a pointer (used
by Beuys to explain the theses written on the board) creating a shad-
ow that looks like a broom (a reference to the Beuys action Sweeping
Up) and next to it a white square picture, which hints at the paint-
ing White on White (1918) by Kazimir Malevich (1878-1935), while the
black board is likely a refence to Malevich’s Black Square (1915). The
lower corners of the room are filled with slightly yellowy materials:
fat corners. Everything points to a room by Beuys (fig. p. 7), in which
two of Malevich’s key works can be seen. Rooms chosen by Beuys
were spiritually always entirely distinct ‘containers’, where fat cor-
ners form the energetic matter that ‘transforms’ the real space into the
desired spiritual atmosphere. However, the black and white panels on
the rear wall seem to lead from this room into a mysterious room ‘be-
hind’ it: like the icons they open windows into an unknown, different
space — Malevich’s world of the ‘original beginning’ of a new art! In
this way Dubbick incorporates the ‘flow of ideas’ of Beuys’s thoughts
into his work, by having the ‘explanation” of Malevich’s art make the
new space ‘behind’ it visible.

A few years earlier Dubbick was interested in the problem
of the nesting of rooms: in the work Tannenwald from 1983 (fig. p. 4)
the linear tree trunks rising up in the background seem like hints of
boundaries of the rooms that surround them. It is not so much the for-
est or the firs themselves that stand in the centre of the composition as
natural objects; instead it is the spatial structures that are formed by
the heterogeneity of the vertical tree trunks: the non-definable empty
space around and behind the trunks come together to create the space
of the forest, without, however, forfeiting any of their individual im-
pact. If the artistic problem of a ‘space behind a space’ is addressed
quite generally in this picture, the pictures described above specifi-
cally address the question of the continued spatial continuum that

25



seems to be ‘hidden” behind the space directly accessible to us and
that leads to the actual secret of being.

While Kristian Dubbick examined the possibilities of over-
coming imaginary spatial boundaries with reverse perspective and
Beuys’s spatial mystification between the years of 1986 and 1988,
he at the same time created works that highlight that the complete
breakthrough into the spaces ‘behind’ is also possible for the artist.
In the painting Malewitschs Brief an Schopenhauer from 1987, which
unfortunately is not currently locatable, by representing Malevich’s
Black Square of 1915 he once again expresses his great interest in the
spiritual side of this “icon” of modern art.’ Rothko erklirt Malewitsch
(fig. 1) was created that same year: in this instance he paints over the
Black Square in the typical style of Mark Rothko (1903-1970), demon-
strating in this way that with this picture the American artist cancels
Malevich’s window as a tool for seeing into a different space and
that his picture is itself this other space. Kristian Dubbick put it into
words: ‘Rothko goes one step further and invents a new space with
his spiritual colour compositions; he breaks Malevich up as it were.’
(note from a conversation)

Encouraged by this insight, Dubbick begins his search for an
independent artistic path to these imaginative spaces, that contain
artistic realms of intuition and spirituality as well as the mysterious
nature of art itself. He is aided by role models such as Yves Klein,
Julius Bissier, Giorgio Morandi, Robert Motherwell and others to get
closer to this goal.

At first he expands the access routes to the spaces ‘behind’.
In the paintings Raum und Acker (1987, fig. 2), Nichtlicher Raum (1987;
fig. p. 8) and particularly clearly in Renaissance Raum (1987, fig. 4) he
widens his search for ‘spaces behind the spaces’ to include the side
walls of the real room, but especially also to include the floor. In the
following years until around 1996 his search takes him into the stylis-
tic world of modern Western art: this was his attempt to find spaces
behind the spaces in a geometric-abstract style and to potentiate them
artistically. It was a search for opportunities that I cannot explore here
as it would make the current essay too long. A representation of one
of the key works from this period, the large diptych Aufstieg — Abstieg
from 1989 (fig. p. 9) , may sulffice as visual evidence for this time.

From West to East

World Spaces — Solidification (1996-2005)
The development from 1996 took his works into a completely new
direction, which ultimately led to a wilful and unique oeuvre. The
Japanese artist Fujio Akai (b. 1945), an artist friend of Dubbick’s fa-
ther Kristian Rademacher-Dubbick (1921-2014; also a painter and
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later a businessperson and art collector) had told him about the world
of East Asian art in conversations from a young age. In 1996 an artist
performance took place in the grounds of his father’s company' in
Duisburg (fig. pp. 10/11), at which Fujio Akai and Kristian Dubbick
worked on a large painting together; it was subsequently broken up
into 35 pieces that were distributed to foreign representatives of the
company KROHNE as well as business associates as a symbol of inner
connectedness. Both the conversations with his Japanese colleague
and the performance of 1996 triggered new impulses in Kristian Dub-
bick. One of the partial pieces of the large painting created at the time
(fig. p. 12) depicts the adjoining action fields by Dubbick and Akai.
The unconstrained and airy, colour-orientated painting style of the Ja-
panese artist on the right-hand side of the picture meets the set, free,
less geometric but more labouring shapes by Kristian Dubbick. This
heralds a stylistic reorientation that will convincingly and independ-
ently unfold over the course of the following years.

The watercolour Im Laufe des Lebens from 1997 (fig. 6) illus-
trates this development. In the picture, which is subdivided into six
sequences, we can still quite clearly see Kristian Dubbick’s well-de-
fined forms that were so dominant at the 1996 performance. But here
there is a linear, soft and organic line that connects the segments, as
a result of which the six delimited, independent squares lose some
autonomy. In 2002, in the long and narrow gouache Created from Water
(fig. 7) this development has unequivocally continued: the colours are
lighter and structured in themselves, the forms partially start to dis-
solve at their boundaries; round, soft, organic forms dominate and
give the overall composition a litheness and movement and thereby
life. A staggering from front to back is also present, which transforms
the two-dimensional nature of the earlier compositions into a layering
with depth again. The three shapes painted on a blue background are
reminiscent of archetypes of life (plankton), the brown shape on the
layer beneath depicts a fish: life develops from the water. His works
lose unambiguousness, they become more pictorial, calligraphic even.

This development reached a certain endpoint in 2004 with
the work Trompe I'@il (fig. 8) painted using distemper — an endpoint
that simultaneously heralded the beginning of a whole new direc-
tion. On a grey ground two wide brown-red, rounded and not always
covering brush strokes summarize an inner world that melts into itself
and, undulatingly connected, lets eyes with brown and blue pupils
look out beneath light beige and black eyebrows. At the same time
— tilting visually — they are reminiscent, however, of planets floating
freely in space. The surrounding olive green and light grey areas are
colourfully structured with heterogeneous and unconnected shapes.
This pictorially confused painting lets our gaze fall on to a world be-
yond the world, continents seem to meander — they look at us: alien,
surprised and from very far away. A ‘deceit of the eye’ of a special
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kind, painted in a way that is stylistically reminiscent of Japanese
ink wash painting, while also integrating Western characteristics. It
is a picture whose peculiarity is captivating, convincing even, the
more time we dedicate to it.

In addition to the intensive artistic and spiritual confronta-
tion with Fujio Akai, whose pictorial language is shaped by both the
art of his homeland, Japan, and by that of his teacher in Diisseldorf,
Rupprecht Geiger (1908-2009), the works and conversations with
his friend, the artist Stephan Runge, who spent a long time living in
Japan from 1990 onwards, were of great value to Kristian Dubbick.
He obtained further formative and lasting influences from the East
Asian world between 1996 and 2005 through direct contacts. In
1997 and 1998 Dubbick visited China. In Chengde (Wasserfall, 1997,
fig. p. 13), where an external representation of his father’s com-
pany has a joint venture with a Chinese company, and in Shanghai
(Die grofie Welle, 1998) he created two monumental wall paintings
featuring firmly contoured, surging waves of water, historically a
popular motif in East Asia and made world famous by The Great
Wave of Kanagawa, a woodblock print by the Japanese artist Katsu-
shika Hokusai (1760-1849). Even though the strictly and strongly
linear works still exhibit predominantly Western stylistic elements,
the influence of East Asian art is obvious."

It was these two visits to China that caused Dubbick to dive
more directly and deeply into Chinese religion, culture and art. Dur-
ing trips through the country it was Daoism in particular that im-
pressed him. The fundamental principle of the universe represent-
ed in this world view as an entity that permeates everything and
cancels opposites has become an element in Dubbick’s work that he
always considers. Visiting a Daoist monastery in the scenically breath-
taking Wuyi Mountains in the province of Fujian was a key experi-
ence for him. The subsequent changes to his painterly style are evi-
dence of this experience and elevate the original idea of the “spaces
behind the spaces’ to a new, different artistic level. It can be seen
fully for the first time in the picture discussed above, Trompe I'ceil
of 2004. Lastly, the major exhibition ‘Zen und die westliche Kunst’
(Zen and Western Art), which was held in the Kunstmusem Bochum
in 2000 and which received a lot of attention, will surely also have
played a big role.

In addition to his Chinese experiences it has been Japanese
culture in particular that Kristian Dubbick has been dedicating more
and more time to and which has been showing him new avenues.
The influence of friends whose relationship to Japan was very di-
rect and deep has already been mentioned. Zen Buddhism (in Chi-
na: chan) likely grew in significance for Dubbick through them and
his occupation with the Chinese spiritual world. His father before
him had started collecting Japanese woodblock prints of the 18th
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and 19th centuries for his company, inspired by Fujio Akai and a close
friend. Kristian admired and studied them: the different perspective,
the special atmosphere of the prints and the alien way of thinking all
fascinated him. Consequently, it was not much of a leap for him to
start confronting landscape design in the Japanese world. Japanese
horticulture with its Zen Buddhist background spoke to him intensely.
The design of such a garden grew steadily and slowly within him. In
2005 he implemented it, without ever having been to Japan (fig. p. 14).
Whether he experienced the ‘meaning of these arts’, which is to be
found ‘in their execution, not in their fulfilment’, because ‘their true
pleasure lies in that which transpires unintentionally during the proc-
ess’ is another matter.”> What seems certain to me is that Dubbick, as
an artist, had a sense of how an action without purpose could lead to
its artistic goal. The artist becomes the actual creator when his hand
acts ‘without intention’: it is not the consciousness that may provide
binding direction; instead, it is the impulse, the intention. Whether
an artist who has been socialized and intellectually trained in the
Western tradition is capable of this remains to be seen. The goal of the
stone garden was to create a place of tranquillity and quietude for the
people working at the company in Duisburg. That was convincingly
achieved. After the establishment of the Zen garden in 2006 a whole
new phase in Dubbick’s art began: this was the year that he travelled
to Japan for the first time."

We must now address an important change in the artist’s
method of working: it is the switch from classical Western oil paint-
ing to a distemper technique that gives his paints a whole different
brilliance and consistency. Even from 1990 onwards the artist firmly
rejected underpainting his works with white paint, something he had
meticulously done up until that point. From around 1995 onwards
then he turned away from oil painting itself. Oil as a binder makes
paints viscous and gives them strong coverage, while distemper,
which the artist mixes himself from colour pigments and a thin glue
solution, is variable in its appearance, more liquid and fine and it dis-
plays transparency. It is no accident that this reorientation in terms of
painting technique occurred exactly between 1995 and 2000, the years
in which Dubbick opened himself up to Eastern art. The pigments and
the binder, the texture and structure of the paint, the expression and
diversity of colour all became important. Everything turned towards
tonal harmony and painterly lightness; strong lines and drawings
were pushed into the background.
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World Spaces
Finding: Earth — Water — Space (2006-2008)

Two works are representative for this new direction: Zen-Garten
from 2006 (fig. 10) and Sturm kommt auf (also Gotterddmmerung) from
2007 (fig. 9). The long, narrow distemper painting Zen-Garten was
created during the reverberation of the implemented Zen garden in
Duisburg and the extensive research on the subject, although it ap-
pears to have been painted after Dubbick’s trip to Japan in 2006. It
is not just the motif that is purely Japanese; the exaggerated per-
spective and the staggering of the rocky islands in the sea were also
adapted to the Japanese style. And with that the safe ground of a
new manner of painting had been accessed, a manner that is a con-
glomerate of Western certainty and East Asian overview. One year
later, in the picture Sturm kommt auf, Dubbick expanded the new-
ly discovered, fragmented and abstracting colour style, which in
Zen-Garten only made an appearance in the plants on the islands,
into a grandiose colour-form cascade of the lashing and churning
sea. Gotterdimmerung lets the traditional spatial layers of foreground,
middle ground and background blend into each other in wild cas-
cades. They are strangely contrasted and quieted by the calm dark
blue wave shape at the lower edge of the picture. This lower sec-
tion harks back to Dubbick’s earlier painting style: the viewer looks
out across something akin to a wavy windowsill, out into a world
of earth, water and space that has gone to pieces. In the Japanese
catalogue Evoking Memories of Water from 2008 we can see some wa-
tercolours from these years, which clearly confirm the points raised
here.

World Spaces

Cosmic Spatial Interlacing (2008-2013)

Chaos as a Dynamic Force of Space Creation
The paintings created between 2008 and 2013 draw on everything
described so far. They are largely completely abstracted colour and
shape compositions whose ‘space behind the space’ is so wedged
within itself as a result of dynamic processes that ‘chaotic’ space
creations are the result. Pictures such as Eruption from 2008 (fig. 12),
Schmelze (fig. 11) and Ohne Titel (fig. 16), both from 2009, are also
excellent examples, including because of their titles. The paintings
created between 2010 and 2013 became calmer: they exhibit some
initial, still very heterogeneous continent formations on rounded
large forms. The chaos feels like a forming power of new worlds
and spaces. Our gaze falls vertically from above on to the battle of
the forming phenomena of earth, water and space: a quite unusu-
al perspective, which obtains a threatening but also clarifying ex-
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pression as a result of the atmosphere created by the colours — dark
tones of black, dark blue, grey and reddish brown. From a Christian
interpretation this looks like the process of creation; in Zen Buddhism
however chaos is a driving, constructive force. Daisetz Teitaro Suzuki
(1870-1966), one of the most influential and recognized representa-
tives of Zen Buddhism in the West, put this into words: “Chaos is just
a name for the area that cannot be measured by the usual rules of
reason. Nature is chaotic in the sense that it is a reservoir of infinite
possibilities.”** Dubbick’s painting Fjiril (Swedish for butterfly) from
2013 (fig. 17) is an insightful commentary on this.

World Spaces

Water — Mass — Cosmos — Emptiness (2013-2019)

The following works created up until 2018 now illustrate how the
world gradually comes together, ordering itself and creating spaces,
which, staggered behind each other, contain the secret to infinity.
Dancing Waves from 2013 (fig. 22) and the painting Dahinter, described
in the beginning, from 2014 (fig. 21), depict this step. The dramatic,
chaotic confusion and colouristic threat have made way to a harmoni-
ously painted wave movement of all the shapes and to the friendly
transparency and lightness in the colours. The continents and bodies
of water are still surging, flowing aphoristically in different spaces,
having not yet found their place on planet Earth, but they are about
to settle, find their place and give the world a face. And yet, a latent
threat remains tangible: a harmonious state of the world cannot be
permanent. In Dahinter, the state of a peaceful world seems to have
been achieved; the sea swooshes in ever returning, lively waves to the
shore, the horizon separates the water, sky and the unknown spaces
behind them. But here too a fundamental phenomenon in the atmos-
phere disturbs the harmony of this world: panta rhei — everything-
flows!

The work Nova Terra (fig. 23) from 2017 and even more so the
painting Planet from 2021 (fig. p. 17), which is entirely structured with
striped horizons, portray the state of the world today: the danger of
falling apart once again, of dissipating in the cosmos, in the spaces
behind the world is hinted at, but here the world is still holding to-
gether — however, that cannot always remain the case. The emptiness
of the universe - the ‘spaces behind the spaces” — beyond our world
point equally towards peace and threat, a threat that is inescapable
because of the passing of time, and one that seems to be accelerating
because of mankind.
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World Spaces:

Striped Horizons: Source/Spring
Two subjects dominate the ‘world spaces” works. They are con-
stantly recurring motifs that illustrate further fundamental ideas in
Dubbick’s artistic output. The “striped horizons’ structure the paint-
ings into narrow two-dimensional strips behind and within the form-
colour structures. The solidity of the forms is lost, an atmosphere of
restless flickering fills the pictorial space. The stripes structure the
picture, break it up and hint at further spaces behind and frequently
also between what is depicted. The ‘spaces behind the spaces’, the
‘behind’ reveals itself. Lagune from 2015 (fig. 27) is a good example
of this. The Zen-Garten from 2006 (fig. 10) can be viewed as the earli-
est striped horizon painting, Planet from 2021 (fig. p. 17) as the most
recent one to date.

The pictorial subject ‘source / spring’ appears for the first
time in 2007 in Shrine of Water (fig. p. 18). The colour-form structures
that slither their way from the bottom upwards are constantly recur-
ring motifs from this time onwards, in paintings that present them-
selves in ever new and different ways. They are eruptions shooting
out of an underground source (‘Quell’), driven by imaginary ener-
gies, not dissimilar to a geyser.

Here too we can see ‘spaces behind the spaces’: the foun-
tains jet upwards from a deep, lower space we can only guess at, ex-
uberantly filling the visible space full of movement, until they elapse
in a space equally as mysterious as they slither towards the top. The
jet’s internal shapes, intertwining, heterogeneous and cloudy in na-
ture and painted with very runny paints, are full of vigour and life.
These pictures are certainly symbols of vitality: arriving from the
unknown, thrown into the unpredictability of life (‘Born’), into its
confusing imponderabilities and nuances, then finally passing into
the unimaginable space of eternity.

The Path to Tranquillity

From the Veil of the Brushstroke to the Symbol

(2019-2021)
Since 2019 there has been a completely different and apparently
new subject matter that has appeared in the artist’'s work: it is as if
Dubbick has suddenly fully succumbed to East Asian calligraphy.
He guides wafting and delicate, broad brushstrokes vertically on
backgrounds soaked in grey through water mixed with coffee and
ash. It is a technique that he taught himself early on at the academy
in Diisseldorf and used in works even back then.” These highly nu-
anced, calligraphic brushstrokes of ink and distemper (figs. 42-45)
are like a soft curtain in front of a grey, diffuse room, simple and
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concealing. It is no longer the back wall of a room, as was the case in
the early oil paintings, but an aesthetic veil behind which spaces rest
in tranquillity.

In the next artistic step, the distemper-ink veils lose their visu-
al presence and become symbols. The circle is at the centre here: black
circles, fully filled in, are confronted with red or brown free shapes
(figs. 46-49); alternatively, broadly painted, circular black brush
strokes are transparently painted over with light blue or brown paint
(fig. p. 22, fig. 52) or they accompany the round shapes (figs. 50, 51).
The varying circle symbols are reminiscent of the enso of Japanese cal-
ligraphy, which is very significant and refers to the state of the ‘mind
in the moment of creation’. As a religious and philosophical symbol
of Zen Buddhism it stands for ‘enlightenment’, the “universe” and for
‘emptiness’.'* In these works Dubbick hence condenses the search for
the ‘spaces behind the spaces’, for their magic and spirituality to their
spiritual concentration in a symbolic sign. This work cycle no longer
depicts the visual top view of the nested, interlinked spaces — instead
these spaces are compressed into the shorthand of a spiritual symbol.

*

In looking back at the observations, analyses and interpretations un-
dertaken here, Kristian Dubbick’s body of works — its development
from 1983 to today — seems to me to be a big pictorial story of a jour-
ney of discovery into the spatial structures of the universe, the kind
that is only possible with artistic means. He begins the journey in the
spaces of the real world: the small spatial compartments in Tannenwald
in order to then make the discovery in its immediate environment,
inside houses, that other, unknown spiritual spaces exist behind the
walls. Florinsky’s ‘reverse perspective’ and the partition in the eastern
church between the nave open to the faithful and the sanctum behind
the iconostasis, a space open only to the religious leader, demonstrate
to him that differently tempered spaces outside of the real world can
exist. The search for the magical spaces — the kind he already expe-
rienced in Joseph Beuys’s spatial installations — began. Dubbick ex-
plored the spaces behind the walls and floors, searched for the worlds
behind the world. But what he discovered there did not satisfy his
seeking. In East Asian culture he found entirely new possibilities, both
formal and with regards to contents. He was guided via chan (Zen),
meaning East Asian thinking, to the superordinate being of the inter-
connected spaces. Here too, however, the ‘reverse perspective’ of the
icon proved to be helpful. The co-operation of these two spheres of
influence allowed him to develop a new perspective that views the
world from above from an exaggeratedly vertical lookout. In his ob-
servation of ‘Reverse Perspective and Looking Down’, with regard to
the influence of the Byzantine spatial perspective on the development
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of Western European art Oskar Wulff'” pointed out this perspective,
this ‘looking down’ and pinned it to Albrech Diirer’s Allerheiligen-
bild from 1511 (now in the Kunsthistorisches Museum in Vienna).
At the top, shown at a large scale, we see the gathering of saints
in a space unavailable to mankind and below them, separated by a
layer of clouds, in a narrow landscape painted at a very small scale
we see Diirer himself standing in our world. This principle, looking
down from above, is also the perspective system of our artist: the
observerstandsvertically above theworldsdepicted, whosespacesare
nested within each other, looking down on them.

Dubbick’s ‘looking down’ is more radical and comprehen-
sive than that of Albrecht Diirer. The observer is given the opportu-
nity to view all spaces from a distance and trace their interlinking
and entanglements. These ‘spaces behind the spaces” are visually
verifiable in the works. However, the artist drives his journey fur-
ther: in the most recent work cycles the spaces only exist as symbols
in mankind’s spiritual-psychological world of the imagination.

Thus, Kristian Dubbick’s body of works is a story about the
situation of mankind in front of and in the endlessness of space.
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Bilder von Raumen und dahinter ...
(1983-1988)

1 Rothko erklart Malewitsch, 1987
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2 Raum und Acker, 1987 3 Beuys erklidrt Malewitsch, 1987
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4 Renaissance Raum, 1987 5 Ikonostase, 1987
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Vom Westen zum Osten
Weltenrdume — Verfestigung
(1996-2005)

6 Im Laufe des Lebens, 1997
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7 Created from Water, 2002
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8 Trompe I'ceil, 2004
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Weltenrdume
Findung: Erde — Wasser — Raum
(2006—-2008)

9 Sturm kommt auf (Gotterddmmerung), 2007
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10 Zen-Garten, 2006
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Weltenraume
Kosmische Raumverschachtelungen (2008-2013)
Chaos als dynamische Kraft der Raumbildung

11 Schmelze, 2009
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12 Eruption, 2008 13 Blue Bridge, 2010
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14 Skargard, 2012 15 Stiirmisch, 2013
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16 Ohne Titel, 2009 17 Fjaril, 2013

58 59



18 Sonnenwind, 2017
19 Ohne Titel, 2010 20 Ohne Titel, 2010
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Weltenriaume
Wasser — Masse — Kosmos — Leere
(2013-2019)

21 Dahinter (Streifenhorizonte),
2014
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22 Dancing Waves, 2013
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23 Nova Terra, 2017
24 Indigo Island, 2016 25 Lichtsog, 2013
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Weltenrdume
Streifenhorizonte — Quell/Born

26 Nachmittags (Streifenhorizonte), 2012
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27 Lagune (Streifenhorizonte), 2015 29 Ohne Titel (Streifenhorizonte), 2016
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31 Born (Quell), 2012

30 Born 2008/2 (Quell), 2008
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32 Born 2012/3 (Quell), 2012 33 Born 2013/3 (Quell), 2013
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Der Weg zur Stille
Vom Schleier des Pinselstrichs zum Zeichen
(2019-2021)
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24 Indigo Island, 2016, Leimfarbe auf Papier, 40 x 45 cm

25 Lichtsog, 2013, Leimfarbe auf Papier, 152 x 202 cm

26 Nachmittags (Streifenhorizonte), 2012, Leimfarbe auf Papier,
60 x 95 cm

27 Lagune (Streifenhorizonte), 2015, Leimfarbe auf Papier, 57 x 65 cm

28 Schimmer (Streifenhorizonte), 2016, Leimfarbe auf Papier,
57 x 76 cm

29 Ohne Titel (Streifenhorizonte), 2016, Tusche und Leimfarbe
auf Papier, 57 x 77 cm

30 Born 2008/2 (Quell), 2008, Leimfarbe auf Papier, 45 x 24 cm

31 Born (Quell), 2012, Leimfarbe auf Papier, 45 x 30 cm

32 Born 2012/3 (Quell), 2012, Tusche und Leimfarbe auf Papier,
65 x 46 cm

33 Born 2013/3 (Quell), 2013, Leimfarbe auf Papier, 102 x 60 cm

34 Born 2013/2 (Quell), 2013, Leimfarbe auf Papier, 47 x 29,5 cm

35 Born 2013/4 (Quell), 2013, Leimfarbe auf Papier, 38 x 26 cm

36 Born 2016/5 (Quell), 2016, Leimfarbe auf Papier, 52 x 36 cm

37 Born 2015 (Quell), 2015, Leimfarbe auf Papier, 230 x 90 cm

38 Born 2017/8 (Quell), 2017, Leimfarbe auf Papier, 38 x 28 cm

39 Born 2017/5 (Quell), 2017, Leimfarbe auf Papier, 38 x 25 cm

40 Born 2018/1 (Quell), 2018, Leimfarbe auf Papier, 72 x 62 cm

41 Born 2018/2 (Quell), 2018, Leimfarbe auf Papier, 154 x 103 cm

42 Ohne Titel, 2019, Leimfarbe auf Aschegrund, 103 x 72 cm

43 Ohne Titel, 2019, Tusche auf Aschegrund, 72 x 51 cm

44 Ohne Titel, 2020, Tusche und Leimfarbe auf Aschegrund,
102,5 x 71 cm

45 Ohne Titel, 2019, Tusche auf Aschegrund, 71,5 x 52 cm

46 Ohne Titel, 2021, Tusche und Leimfarbe auf Aschegrund,
31,5 x 44,5 cm

47 Ohne Titel, 2021, Tusche auf Aschegrund, 23 x 30,5 cm

48 Ohne Titel, 2020, Tusche und Leimfarbe auf Aschegrund,
52 x 45 cm

49 Infection, 2020, Tusche und Leimfarbe auf Aschegrund,
51 x40 cm

50 Ohne Titel, 2021, Tusche und Leimfarbe auf Aschegrund,
27,5 x 22 cm

51 Ohne Titel, 2020, Tusche und Leimfarbe auf Aschegrund,
70 x 58 cm

52 Ohne Titel, 2021, Tusche und Leimfarbe auf Aschegrund,
27,5 x 26 cm

96

Kristian Dubbick

*1956 in Duisburg

1978-80 Hochschule der Kiinste, Berlin

1980-86 Kunstakademie Diisseldorf;
Meisterschiiler bei Prof. Rolf Crummenauer

Projekte

1996 Japanischer Zen-Garten, KROHNE, Duisburg

1997 Wasserfall / Waterfall, Monumentales Wandbild,
Chengde (China)

1998 Die grofe Welle/ The Big Wave, Monumentales Wandbild,
Shanghai (China)

Ausstellungen

1986 Weidengasse 25, Kdln
1987 Weidengasse 25, Kéln, Raumbilder, zusammen
mit Torbjérn Berg
1989 Universitdt Frankfurt, Gastehaus (Katalog)
1988 Kunstverein Briihl
1990 Construction in Process back in Lodz, The International Artist
Museum, Lodz (Polen)
1991 Art Forum, Gummersbach (Katalog)
1992 Galerie Wolf, Diisseldorf / Art Cologne
1993 Private, KW Institute for Contemporary Art, Berlin
1994 Orangerie Schloss Augustusburg, Briihl/Kunstverein Briihl
Schlgsschen Borghees, Emmerich
1995 Extra Muros, Kéln
2002 Extra Muros, Koln, Roses for Daniil Charms
2003 Galleri Ekebyhof, Stockholm Area
De Winnestraat, Gent (Belgien)
2004 Museum Doko, Koln
Tiergartenstr 32, Diisseldorf
2005 Zen-Garten KROHNE, Duisburg
Sick Maihak, Dresden
Sick AG, Freiburg
2006 Museum Doko, Koln
Tsuda Gallery, Kyoto (Japan)
2007 Haus H 24, Miinster
Tsuda Gallery, Kyoto (Japan)
Arpeggio, Extra Muros, KéIln
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2008 Sendai und Tokyo (Japan),

Ausstellungen organisiert von Tokiko Oyama
2008 Kronberger Kulturkreis, Kronberg/ Taunus
2009 Schumacher u. Partner, Diisseldorf
2011 Malhappening mit Koji Ogushi und H. C. Riingeler,

Chengde (China)

2013 Drei Hduser Kunstpfad Eifel

2014 Riedel Art Galerie, Diisseldorf

2015 Woelckpromenade 6, Berlin, A Rose is a Rose
2016 Drei Hduser Kunstpfad Eifel

2017 Schlachthaus Galerie, Berlin, A Rose is a Rose
2019 Drei Hdauser Kunstpfad Eifel

Kuratorische Tatigkeit

Seit 2008 Betreuung und Fortentwicklung
der Kunstsammlung KROHNE, Duisburg

2010 1. Publikation >Kunstsammlung KROHNE«
2019 2. Publikation >Kunstsammlung KROHNE«
2013 / 2016 / 2019 Drei Hauser Kunstpfad;
Kunstfestival mit Kiinstlerfreunden in der Vulkaneifel;
Idee und Realisation gemeinsam mit Hans C. Riingeler
2016 >Das Paradies<, Gestaltung des Kunstparks >Eifel
Skulpturenpark, Steinborn
2018 Kunstverein Duisburg, >Fiir immer Blau¢, Kiinstler
der Sammlung KROHNE, in Zusammenarbeit
mit Galerie von Wiese/C. Kleiner, Berlin
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Abbildung auf dem Einband: Infection, 2020 (siehe Abb. 49)
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