
Meine Ideen kreisen um die Beziehungen vom 
Menschen zum Raum und vom Raum zum Men-
schen. Mich interessiert alles, was ich mit meinen 
Raumvorstellungen koppeln kann. Deshalb reflek-
tiere ich auch Theorien, die mit soziologischen, 
historischen und philosophischen Fragestellungen 
zu tun haben. In meiner Arbeit entwickle ich archi-
tektonische Konstruktionen, die ich als Systeme 
verstehe und in denen sich Gegenwart, Geschichte 
und Zukunft ineinander verschränken.«

Franka Hörnschemeyer



2

Kafka soll schallend gelacht haben, als er Max Brod sei-
nen düsteren Roman „Der Prozeß“ vorlas. Dieses Lachen 
ist ein Lachen über die Absurdität des Normalen und die 
Macht des Unbewussten, des Innenraums, der Imagina-
tion. „Die Raumbilder sind die Träume der Gesellschaft. 
Wo immer die Hieroglyphe irgendeines Raumbildes ent-
ziffert ist, dort bietet sich der Grund der sozialen Wirk-
lichkeit dar.“ Was der Journalist und Soziologe Siegfried 
Kracauer 1929 in anderem Zusammenhang formulier-
te, könnte sich auf das Werk Kafkas beziehen. Dessen 
Protagonist, der Prokurist Josef K. irrt durch labyrin-
thische Gänge, die Dachböden ähneln. „Es war ein lan-
ger Gang, von dem aus roh gezimmerte Türen zu den 
einzelnen Abteilungen des Dachbodens führten. Obwohl 
kein unmittelbarer Lichtzutritt bestand, war es doch 
nicht vollständig dunkel, denn manche Abteilungen hat-
ten gegen den Gang zu statt einheitlicher Bretterwän-
de, bloße, allerdings bis zur Decke reichende Holzgitter, 
durch die einiges Licht drang (…)“2

Obwohl sie sich auf reale Orte beziehen, wirken die Laby-
rinthe von Franka Hörnschemeyer zuweilen wie solche 
Traumgebilde. Die Künstlerin trennt nicht zwischen Raum 
und Material, aus beidem ergibt sich, was als Raum 
wahrgenommen wird. Die Philosophin Francis Amann 
analysierte bereits 1993 diese Synthese: „Hier aber findet 
die Materialisierung aus dem Material heraus statt, sozu-
sagen ein materialimmanenter Prozeß, aus dem Umgang 
mit den Baumaterialien kristallisiert sich der Raum als 
das ideelle Material der Künstlerin heraus.“3

Wer sich näher mit Franka Hörnschemeyers Installatio-
nen befasst, findet sich schnell in grundsätzliche Über-
legungen verstrickt über die Beschaffenheit des Raums 
und seine Bedeutung für unsere Wahrnehmung. Im 
Zeitalter der Virtualität und der Neuen Medien ist diese 
Frage wieder aktuell geworden, ohne wirklich Einzug 
in den Alltag zu erhalten.4 Der Soziologin Martina Löw 
zufolge zerlegt Franka Hörnschemeyer den naturalisier-
ten, scheinbar an sich existierenden Raum und kons-
truiert ihn neu.5 Damit werde nicht nur der Wandel von 
Raum in der Zeit, sondern auch der gesellschaftliche 
Charakter von Räumen offensichtlich. Dazu die Künstle-
rin selbst: „Ich interessiere mich für Raum im weitesten 
Sinne. Darunter verstehe ich nicht nur den Raum, der 
uns nur materiell umgibt. Vielmehr geht es mir um den 
Raum als soziale Konstruktion, die ich in ihrer formalen 

I‘ve still got keys
Carmela Thiele

Erscheinung, gesellschaftlichen Bedeutung und histo-
rischen Entwicklung untersuche und bearbeite.“6

Hörnschemeyer entwirft ihre architektonischen Skulp-
turen nicht am Reißbrett. Sie untersucht zumeist das 
Terrain vor Ort, sie spricht mit Anwohnern, Zeitzeugen 
oder Beschäftigten, sie besorgt sich Pläne und Unterla-
gen zu dem räumlichen Konglomerat, mit dem sie sich 
auftragsweise oder aus eigenem Antrieb beschäftigt. Auf 
diese Weise legt sie Räume frei, sei es ein zum Ausstel-
lungsraum umgestalteter Funktionsbau wie der Hambur-
ger Bahnhof7 in Berlin oder die historisch bedeutsame 
Kanalisation in Dresden8. Bezugsfeld und Quelle ihrer 
Recherchen bleiben aber die exzessiven Materialexperi-
mente, mit denen alles begann.

Macht des Materials
Wer Skulpturen aus Baumaterial herstellt, der verweist 
ohne Umschweife auf Architektur, den umbauten Raum 
als Setzung innerhalb eines unendlichen Kontinuums. 
Beharrlich baut Hörnschemeyer ihre Gegenräume, als 
wolle sie das vorgegebene Feld reinigen von Erlebnis-
mustern wie der von der Physik lange überholten Vor-
stellung, der uns umgebende Raum sei ein ruhender 
Container, in dem Objekte stehen und in dem wir uns 
bewegen. Zu dieser Reinigung trägt ihre Materialwahl 
bei. Bröckelnde Gipskartonplatten und rostige Schal-
elemente gehören normalerweise nicht ins Museum. 
Dennoch spielt sie niemals mit der Ambivalenz direkter 
Zuordnungen, wie ein Blick in die Gruppenausstellung 
„Der Stand der Dinge“ (Abb. 5) zeigt. Dafür sind ihre 
skulpturalen Architekturen zu klar definiert. Das Rohe 
des Materials erinnert allein metaphorisch an die Bau-
stelle als etwas nicht abgeschlossenes, im Bau befind-
liches, an Prozesse. 
Fotografien geben nur einen ungefähren Eindruck der 
atmosphärischen Dichte der Raumdurchdringungen, die 
Hörnschemeyer anzettelt. Und es ist so gut wie unmög-
lich, ohne jeweilige Ortskenntnis über dieses Oeuvre zu 
sprechen. Diese Verweigerung der ubiquitären Verfüg-
barkeit von Kunst in Zeitschriften und Katalogen erinnert 
an die Verweigerungshaltung des niederländischen Kon-
zeptkünstlers Stanley Brouwn, bei dem Hörnschemeyer 
in Hamburg studiert hat. Von Brouwn existieren keine 
Publikationen im herkömmlichen Sinn, sondern allein 
Künstlerbücher. Sein Zeit, Raum und Bewegung the-
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matisierendes Werk sollte in der Gegenwart der Aktion 
sichtbar werden oder eben in den Künstlerbüchern kon-
serviert sein als Möglichkeit einer zeit- und ortsunab-
hängigen Auseinandersetzung.
Deutlicher als andere Künstler bezieht Franka Hörnsche-
meyer mit der Wahl ihres Materials Position. Wenn mög-
lich verwendet sie auch bei der Herstellung ihrer Kata-
loge unterschiedliche Karton- und Papiersorten, so dass 
beim Durchblättern eine ungewohnte Haptik entsteht. 
Der Stoff ihrer großen Installationen ist flexibles Rohma-
terial aus der Baubranche: Gipskarton, Schalelemente 
aus Eisen mit oder ohne durchgängige Schalhaut, Mes-
sebauwände, Schallschutzplatten etc. 
Mithilfe von Gipskartonplatten las-
sen sich leicht die Zimmer einer 
Wohnung in Parzellen aufteilen. 
Als wolle sie jegliche Hellhörigkeit 
für immer tilgen, verklebte Fran-
ka Hörnschemeyer 22 Gipskar-
tonplatten mit Fugenspachtel zu 
Mauerdichte. Ihr 1989 entstande-
ner Trockenbau 1189 (Abb. 2) unterteilte die Halle der bel-
gischen Galerie Equilibrist in St. Niklaas bis auf schmale 
Schlitze an den Seiten in ihrer kompletten Breite. Ein nur 
90 cm hoher Durchgang ermunterte halbherzig zum Pas-
sieren der nahezu wandhohen Schranke, hinter der eine 
weitere, von Hallenwand und Raumteiler ausgehende, 
schräg in den Raum ragende Mauer sichtbar wurde. Dass 
es sich bei dieser Installation um die verkleinerte Wie-
dergabe des Grundrisses des Galeriegebäudes handelte, 
kann nur ein aufmerksamer Besucher bemerkt haben.
Als wollte sie die temporäre Qualität dieser massiven 
Wände noch bekräftigen, zersägte Hörnschemeyer in 
einer zweiten Phase der Ausstellung die Rigipsschich-
tungen in Bausteine und mauerte mit dem gewonnenen 
Material eine neue Wand und einen Winkel, den Fassa-
denraum (Abb. 1). Was zuvor den White Cube nur mini-
mal in seinem Charakter verändert hatte, verbreitete nun 
durch die ungeglätteten Bruchkanten der Blöcke eine 
Atmosphäre des Ruinösen, obwohl es sich doch um das-
selbe Material handelte. Die Praxis des Niederreißens 
und Wiederverwendens ihrer Materialien nistete sich als 
Strategie der Raummanipulation ein in ihrem Werk.
Doch waren und sind große Rauminstallationen an Aus-
stellungsprojekte oder Aufträge im öffentlichen Raum 

gebunden. Parallel zu solchen Aktionen entstanden zu 
Beginn der 1990er Jahre kleinere Wandarbeiten (Abb. 
14). Die Faszination für alte und neue Baupläne führ-
te zu Papierarbeiten, Collagen, die u.a. in der privaten 
Grafiksammlung Hanck9 und in der Kunstsammlung der 
Deutschen Bank vertreten sind. Ein ganzes Lager aus-
gedienter Pläne mit Bauvorhaben aus den 1960er- bis 
in die 1990er-Jahren legte sich die Künstlerin an. Sie 
begann die Grundrisse und Aufrisse zu lesen: Sichtbe-
ton, Fertigelement, Etage, Kohleheizung, Diele, Eigentü-
mer, Schlafzimmer, Bad, Verblendung, Küche, Balkon, 
Lastbeiwert, Rückverhüllung Querförderer, Blockdrü-
cker, Radlast, Spurkranzkraft, Windverband, Warm-

rollgang, Bodenentwässerung. Vor ihren Augen lagen 
Entwürfe für den sozialen Wohnungsbau, für öffentliche 
Einrichtungen, für Büros. Sie spürte auf diese Weise hin-
ein in das Mark der Gesellschaft, in ihre das private wie 
öffentliche Leben bestimmenden Raumaufteilungen und 
Materialverhältnisse. Aus dieser intensiven Auseinander-
setzung entstand 1992 das Künstlerbuch GKF, das ist die 
Abkürzung für „Gipskartonfeuerschutz“ (Abb. 10). Darin 
sind auf 17 Seiten die Begriffe nachzulesen, mittels derer 
in drei Jahrzehnten die Raumaufteilung in Deutschland 
organisiert wurde. Alltägliche Bezeichnungen vermengen 
sich mit technischen Spezialausdrücken und Materialna-
men. Nach dieser „Einleitung“ stößt der Leser auf weit 
mehr als hundert Seiten authentischer Planfragmente, 
die Hörnschemeyer für die einmalige Produktion von 150 
Exemplaren zugeschnitten und ausgewählt hat. Jedes 
Buch ist infolgedessen ein Unikat. Millimeterpapier, Aus-
schnitte mit vergilbten Knickstellen, Pergamentpapier, 
Blaupausen, Tabellen, Zahlenkolonnen, Skizzen. Zwi-
schen diese Originalseiten hat die Künstlerin symbolisch 
Steine gelegt. Aus dem von Umwelteinflüssen zugerich-
teten Material hat sie Unikate aus Papier geschaffen, 
indem sie die unterschiedlichen Steine wie Fotogramme 
belichtete. Jeder Stein ein Blatt. Aus dieser sich über 

 Die Projekte nehmen ihren Anfang nie am Schreib-
tisch, sondern beginnen mit einem Ortstermin, der 
unterschiedlichste Recherchen nach sich ziehen 
kann. «

Franka Hörnschemeyer
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zwei Jahre hinziehenden Arbeit entstand ein Künstler-
buch in beschränkter Auflage, das authentischer nicht 
sein könnte. Jedes Exemplar erscheint wie ein Energie-
speicher, unaufdringlich, aber von soghafter Wirkung. 
Die Schönheit dieser Arbeit liegt jenseits formaler Krite-
rien, sie entsteht in der intimen Begegnung des Lesers 
mit abstrakten Raumkonzepten, die wiederum Erinne-
rungen an persönlich erlebte Räume auslösen.
„Meine Arbeiten handeln von der Erfahrung, die sie mir 
ermöglichen.“10 In dieser Feststellung werden Hörnsche-
meyers Prioritäten deutlich: Ohne Theorie fehlt die Ebene 
der Reflexion, aber letztendlich kommt es auf die geis-
tig-leibliche Erfahrung an. Und die reagiert auf gesell-

schaftliche Räume, wie etwa die normierten Maße von 
Duschkabinen oder öffentlichen Toiletten, mit deren Bau-
weise sich die Künstlerin beschäftigte. Für die Gruppe-
nausstellung „Der Stand der Dinge“ 1994 im Kölnischen 
Kunstverein baute die damalige Preisträgern des Fried-
rich-Vordemberge-Preises mithilfe von Ständerwerk und 
Gipskartonplatten einen schmalen Gang in den läng-
lichen Saal (Abb. 5). Wie bei Umkleidekabinen ließ sie 
am unteren Ende einen großen Spalt, sodass von außen 
sichtbar blieb, ob jemand sich darin aufhielt oder nicht. 
Das Mitte der 1990er-Jahre ins Werk eingeführte Stän-
derwerk erlaubte eine von der Architektur des Schach-
telraums des Kunstvereins unabhängige Konstruktion. 

Zeit und Raum
Durchlässigkeit, Austausch zwischen innen und außen, 
ist nicht nur ein zur Banalität herabgesunkenes Merk-
mal der modernen Plastik, es handelt sich vor allem um 
eine zentrale Kategorie zur Beschreibung von Wirklich-
keit. Wenn man wie die Quantenphysik davon ausgeht, 
dass die Trennlinie von Subjekt und Objekt fließend ist, 
wirft das nicht nur ein ganz neues Licht auf die Raum-
plastik eines Henry Moore11, sondern auch auf die Set-
zungen zeitgenössischer Künstler, deren Rezeption an 
die alte, eingeübte Wahrnehmung des Alltags gebunden 
ist. Franka Hörnschemeyer bricht diese Routinen in viel-
fältiger Form auf. 1997 setzte sie nackte Schalelemente 

ein, die eigentlich in der Baubranche für das Gießen von 
Betonwänden verwendet werden. Diese Elemente las-
sen sich flexibel verschrauben und stehen selbststän-
dig. Hörnschemeyer baute aus solchen Elementen eine 
Abfolge von Räumen, die Installation PSE 1097, zunächst 
in der Galerie Friedrich in Bern und dann in der Galerie 
Andreas Binder in München (Abb. 3). Die Ausstellung 
verschränkte Architektursprache (Franka Hörnschemey-
er), Wortsprache (Lawrence Weiner) und Körpersprache 
(Video von Tim Zulauf) miteinander und bildete auf diese 
Weise ein neues Ganzes, das mehr war als seine einzel-
nen Teile. Weiner bezog seine Sätze auf die raumbeherr-
schende Konstruktion der jüngeren Kollegin. Die Worte 

„auseinander genommen & 
wieder zusammen gesetzt 
& auseinander genommen“, 
die an den Kanten der 
Schalelemente aufgebracht 

wurden, beschrieben den Prozess ihrer Arbeit. Der Besu-
cher erlebte die Installation als Irrgarten, da die vergit-
terten Wände keine Orientierung möglich machten. Der 
Grundriss (Abb. 4) hingegen verdeutlicht sofort den Auf-
bau der Kabinette. Doch setzte die reale Erfahrung des 
Labyrinths die abstrakte Vorstellung außer Kraft. 
Um 2000 geriet neben dem Interesse an Wohnräumen12  
die geschichtliche Dimension von Orten zunehmend in 
den Fokus. Das hing nicht unerheblich mit dem Kunst-
am-Bau-Auftrag für das Paul-Löbe-Haus zusammen, 
das neue Abgeordnetenhauses in Berlin. BFD – bündig 
fluchtend dicht (Abb. 21) ist das Ergebnis einer umfang-
reichen Aufklärungsarbeit, die sich mit dem Standort vor 
und nach der deutschen Wiedervereinigung 1989 ausein-
andersetzt. Was die Boulevard-Presse zu der Schlagzeile 
„Baugerüst vergessen, oder was?“ veranlasste, war ein 
subtiler Feldzug gegen das Vergessen der Wunde, des 
Mauerstreifens im geteilten Berlin. Nicht, dass die Künst-
lerin die politische Zuspitzung gesucht hätte, sie ergab 
sich aus der Untersuchung des Terrains. Eben dort, wo 
heute elegante Büros in einer machtvollen Architektur 
Dominanz ausstrahlen, standen die Hundezwinger und 
Baracken der ostdeutschen Grenzsoldaten. Die Künstle-
rin schob Grundrissfragmente der abgerissenen Anlage 
und einiger typischer Funktionsräume des neuen Gebäu-
des ineinander und baute auf dieser Ebene einen Irrgar-
ten aus offenen Schalelementen. 

 Mit großer Konsequenz erzeugt Franka Hörnschemeyer 
Räume, die dem Betrachter Bewegung abfordern. «
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Einräumen
Die Projekte Hörnschemeyers nehmen, wie schon 
erwähnt, ihren Anfang nie am Schreibtisch, sondern 
beginnen – selbst im Fall von Projekten für Ausstellungs-
institute – mit einem Ortstermin, der unterschiedlichste 
Recherchen nach sich ziehen kann. Im Rahmen des Pro-
jekts „ein/räumen“ 2000 in der Hamburger Kunsthalle 
beschäftigte sich Franka Hörnschemeyer mit dem Lehm-
bruck-Saal (PSE 900, Abb. 6). Es stellte sich heraus, dass 
der ursprüngliche Raum mehrfach verkleinert worden 
war und das Skylight unter einer eingezogenen Decke 
verschwunden war. Die Künstlerin machte die unter-
schiedlichen Stadien des Umbaus sichtbar, indem sie 
etwa das Ständerwerk, das mit Rigipsplatten verkleidet 
war, stehen ließ, die Platten aber entfernte. Hinter dieser 
eingezogenen Wand befand sich ein Stuhllager. Anhand 
von Schalelementen baute sie eine Raumlandschaft, die 
es den Besuchern ermöglichte, unterschiedliche Positi-
onen gegenüber den Plastiken Lehmbrucks einzunehmen 
und die vergeistigten Figuren im Kontrast zu den rohen 
Baumaterialien wahrzunehmen. So war es möglich, sich 
nahezu auf gleicher Höhe wie Lehmbrucks „Großer Ste-
hender“ (1910) aufzuhalten, die Hörnschemeyer auf einer 
30 Zentimeter hohen Ebene platziert hatte. Nina Gülicher 
hat das sensible Wechselspiel zwischen den expressio-
nistischen Werken und den Setzungen Hörnschemeyers 
eingehend analysiert.13 Auch die institutionskritischen, 
dekonstruktivistischen Aspekte kommen in ihrem Auf-
satz zu Sprache, u.a. die Strategien der Künstlerin, die 
skulpturale Wirkung der Architektur herauszuarbeiten. 
Die aseptische Neutralität des White Cube kann bedrü-
ckend sein. Als wolle sie solchen Hallen Leben einhau-
chen, implantierte die Künstlerin immer öfter Gänge, 
Ecken, Raumfluchten in die Ausstellungsräume. Dies 
versinnbildlicht die Installation TSE 11022 aus dem Jahre 
2002 im Hamburger Bahnhof (Abb. 8). Der Parcours aus 
offenen und geschlossenen Schalelementen war das 
Resultat des Studiums der Baupläne eines der ältes-
ten Kopfbahnhöfe Deutschlands, der später zum Ver-
kehrs- und Baumuseum wurde, um dann nochmals 
eine Metamorphose durchzumachen und als eines der 
erfolgreichsten Museen zeitgenössischer Kunst zu 
erstrahlen. Die „kritische Rekonstruktion“, die von dem 
Architekten Josef Paul Kleihues angestrebt worden war, 
wurde für die Künstlerin zum Ansatzpunkt ihrer Raumar-

beit. Hörnschemeyer kletterte mit Technikern durch die 
beim Umbau entstandenen Hohlräume, die sich wie ein 
verstecktes Labyrinth durch den Bau ziehen und nahm 
dabei die Geräusche des Gebäude-Organismus auf. Sie 
schlüpfte unter die Außenhaut des glatten White Cube. 
„Wie jeder weiß, ist der Hamburger Bahnhof hohl“, stellte 
die Künstlerin 2002 anlässlich der Eröffnung ihrer Aus-
stellung fest und klopfte zur Bekräftigung ein paar mal 
gegen die Wand. Tatsächlich, es klang hohl.14 Hörnsche-
meyer machte das Transitorische des Raums auf mehre-
ren Ebenen sichtbar. So hatte sie den Abbau der Ausstel-
lungsarchitektur der zuvor im „Werkraum“ gezeigten 
Kunstwerke gefilmt, um die Wandelbarkeit des Raumes 
zu dokumentieren. Dieses Video empfing den Besu-
cher hinter einer Raumschranke aus offenen Schalele-
menten, bevor die schwere, nach außen abweisend wir-
kende, massive Skulptur auftauchte. Auf die Tatsache, 
dass Räume sich auch über Klang konstituieren, nahm 
Hörnschemeyer in dieser Zeit erstmals Bezug.15 Die wäh-
rend der Recherchen mitgeschnittenen Geräusche der 
versteckten Klimaanlage, von unterirdisch arbeitenden 
Maschinen, Leitungen und Rohren tönten innerhalb der 
Installation aus Lautsprechern und wiesen auf die Funk-
tionsströme außerhalb der bereinigten Atmosphäre des 
Ausstellungsraums hin.
Mit großer Konsequenz erzeugt Hörnschemeyer Räume, 
die dem Betrachter Bewegung abfordern. In der Städ-
tischen Galerie Nordhorn setzte sie Stephen Craigs 1999 
eingebauten neutralen Pavillon außer Kraft, indem sie 
ein enges Gängesystem aus Ständerwerk und Schall-
schutzplatten konstruierte (LaSound 1206, Abb. 15 a–c). 
Das Labyrinth stand jedoch nicht für sich. Auf den blauen 
Platten der Marke „LaSound“ zeigte sie Wandarbeiten, 
Plan-Collagen und Fotografien – eine kleine Retrospek-
tive ihres Werks. 

Bildräume
Von Anfang an dokumentierte Hörnschemeyer ihre 
Ortsbegehungen fotografisch. Aus den Skizzen mit der 
Kamera sind eigenständige Arbeiten erwachsen. Zu 
den eindruckvollsten Bildern zählen die Aufnahmen, 
die Hörnschemeyer auf dem Gelände der NS-Heeres-
versuchsanstalt Peenemünde machte, während sie das 
verfallene Terrain sondierte.16 Die skelettierten Fabrik-
hallen (Abb. 11) wirken wie ferne Traumbilder des kol-

Franka Hörnschemeyer
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lektiven Irrsinns, der im Zweiten Weltkrieg zur Zerstö-
rung halb Europas geführt hatte. Dass Hörnschemeyers 
Raumerkundungen in der Außenwahrnehmung beinahe 
überblendet werden von den historischen Fakten, die sie 
recherchiert, liegt im ungewöhnlich intensiven gesell-
schaftlichen Verarbeitungsprozess begründet. 
In Deutschland floriert seit Beginn der 1990er Jahre 
in den Geisteswissenschaften das sogenannte Erinne-
rungs-Paradigma, der Begriff des „kulturellen Gedächt-
nisses“. Interdisziplinär bearbeiten Historiker, Literatur- 
und Kulturwissenschaftler Fragen, die sich im Spiegel 
der kulturellen Produktion aus dem Trauma der jünge-
ren Geschichte, aus Krieg, Völkermord und Migration, 
ergeben haben. Diese intensive Beschäftigung mit dem 
Thema, die sich im Programm historischer Museen, in 
der Produktion von Familienromanen und in den Medien 

fortsetzt, hat Aleida Assmann zufolge seinen Ursprung in 
der Anerkennung traumatischer Brüche.17

Wie machtvoll die Zeitgeschichte in unserer Raumer-
leben hineinregieren kann, zeigt der Foto-Film Franks 
International (Abb. 20 a–c), den Hörnschemeyer 2008 
abschloss. Am Anfang dieses Projekts stand wie immer 
ein Raumerlebnis, deren rätselhafte Intensität Voraus-
setzung für alles war, was folgte. Die Bilder entführen 
den Betrachter in ein Zwischenreich von Schlafen und 
Wachen. Scheinwerfer spiegeln sich in den Fensterschei-
ben, innen schimmern rosa Waschbecken, schwarze 
Sessel, unbesetzt. Die Konturen verwischen, Passanten 
tauchen schemenhaft aus der Tiefe des Bildraums 
der Fotografie hervor. Ein Blick in einen Friseursalon: 
„Franks International“, moderne und klassische Haar-
schnitte für Herren, ja und? Spraydosen und Shampoofla-
schen stehen auf der Ablage. Jeden Augenblick könnte 
Kundschaft eintreten. Oder? Staub hat sich abgelagert, 
Werbung vor der Haustür gesammelt. Hörnschemeyer 
stieß 2007 während eines Fellowships des Henry-Moore-
Institutes in Leeds auf das skurrile Ladengeschäft. Sie 
fotografierte durch die Fensterscheiben, von der gegenü-

berliegenden Straßenseite aus, durch das Gitter der Tür. 
Und sie ruhte nicht länger, bis sie den ehemaligen Besit-
zer ausfindig gemacht hatte. Sie fand heraus, dass Frank 
Leigh ursprünglich aus Österreich kam und während der 
NS-Zeit mit einem der Kindertransporte nach England 
gekommen war. So beginnen sich mit den Raumzonen 
in den Fotografien, der Straße und dem Ladengeschäft, 
auch die Zeitzonen zu überlagern, das Gestern der 
Geschichte mit dem Heute der Begegnung. Als Tonspur 
des Films dienen Franks Erinnerungen, sie kreisen um 
sein Leben in seinem Laden und um sein persönliches 
Schicksal, das zugleich ein historisches Schicksal ist.

Labyrinthische Ordnung
Verlassen wir die Hinterzimmer subjektiver und kollek-
tiver Erinnerung und wenden uns der Klarheit geomet-

rischer Konstruktionen 
zu, für die sich Hörnsche-
meyer ebenso interessiert. 
Doch selbst hier lauert 
– ist man erst einmal sen-
sibilisiert – der Schatten 
der Geschichte, wie das 

folgende Beispiel zeigt. Im Rahmen der Ausstellung 
„Ideal City – Invisible Cities“ 2006 nahm Hörnschemeyer 
die Stadtstruktur der polnischen Stadt Zamość zum Aus-
gangspunkt ihrer Arbeit Konditional (Abb. 20). Die Stadt 
war 1578 von dem venezianischen Stadtbaumeister Ber-
nardo Morando auf dem Grundriss eines regelmäßigen 
Rasters entworfen worden. Wie schon in der zuvor im 
Kunstverein Ruhr realisierten Arbeit GKB 205 (Abb. 12–13) 
entwickelte Hörnschemeyer einen begehbaren Parcours 
mit beweglichen Elementen. Wer das Raum-Labyrinth 
aus OSB-Platten betrat, musste Wände bewegen, die 
sich hinter dem Passanten wieder schlossen. Obwohl 
Konditional mit seinen regelmäßigen Kreuzformen (Abb. 
16,17) auf die rationale Struktur der Stadt bezogen ist, 
stellte sich innerhalb der Installation eine ganz andere 
– irrationale, vielleicht auch klaustrophobische – Erfah-
rung ein. Dass zudem durch die Bewegung der flexiblen 
Elemente Hakenkreuz-Formen entstanden und eine 
symbolische Ebene in die Arbeit einführten, wurde erst 
in der Aufsicht deutlich. Mit dieser Anspielung reagierte 
die Künstlerin auf die Tatsache, dass Zamość unter den 
Nationalsozialisten „Himmlerstadt“ hieß.

 Franka Hörnschemeyer schickt die Betrachter leib-
haftig auf Irrfahrten, die scheinbar einem geheimen 
Plan folgen.«
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„Eine Tür muss geschlossen werden, damit sich eine 
andere öffnen lässt“, kommentierte Hörnschemey-
er lakonisch das Raum-Labyrinth LaSound 908 (Abb. 
18), das sie 2008 für die Berliner Schau „Megastructure 
Reloaded“ gebaut hat. Die Türen stammen aus der Alten 
Münze, dem heruntergekommenen Ambiente der Aus-
stellung zu visionären Stadtentwürfen der 1960er-Jahre. 
Herabhängende Spiegel verraten die regelmäßige, auf 
einer Verschränkung von Achteckformen basierenden 
Struktur der Installation aus Lärmschutzplatten, ohne 
wirklich eine Orientierung zu gewährleisten. Das wie-
derholte Türenöffnen, der Eintritt in ähnliche, wenn auch 
nicht gleiche Räume löste Heiterkeit aus, aber auch 
Unbehagen. Die Acht symbolisiere Unendlichkeit und 
Gerechtigkeit, bemerkte die Künstlerin bezogen auf das 
neue Werk. Symmetrien und Zahlenspiele gehen ein in 
das Raumerleben, das seinen eigenen Gesetzen folgt.

System der Systeme
Hörnschemeyer schickt die Betrachter also leibhaftig 
auf Irrfahrten, die scheinbar einem geheimen Plan fol-
gen. Anne Haun brachte das Prinzip dieser ambivalenten 
„Konstruktionen“ (Hörnschemeyer) auf den Punkt: „Wie 
in der minimalistischen Skulptur übersetzt Hörnsche-
meyer das Spannungsverhältnis zwischen Konzept und 
Resultat, Sehen und Wissen, Vorstellung und Erfahrung, 
als solches ins Werk.“18 Diese Wahrnehmungsfigur zieht 
sich durch ihr gesamtes Schaffen. Auch Hubertus Butin 
machte auf die Verwandtschaft von Hörnschemeyers 
Gitterstruktur DIN 2750 mit seriellen Konstruktionen Sol 
LeWitts aufmerksam.19 Er verwies wie Katharina Schlüter 
aber auch auf postminimalistische Merkmale wie Institu-
tionskritik und Kontextualisierung.20 Ausgeführt wurde 
weiter oben Hörnschemeyers Auseinandersetzung mit 
dem Erinnerungsparadigma. Vom Standpunkt der Raum-
soziologie aus arbeitete Martina Löw die gesellschaft-
lichen Bezüge der Werke Hörnschemeyers heraus.21 Die 
feinstoffliche Verwobenheit von Zeit und Raum hob Sabi-
ne Maria Schmidt hervor.22 Ihr gelang am Beispiel der 
Wandobjekte ein Brückenschlag zu der physikalischen 
Erkenntnis, das die Trennlinie zwischen Subjekt und 
Objekt, zwischen Innen und Außen, fließend sei: „Was 
hier geschieht, lässt sich theoretisch schwer formulie-
ren, sondern eher in Bildern nachfühlen. Eine Blase bie-
tet ein solches Bild. Sie definiert ein Volumen, das sich 

beim Platzen der Oberfläche auflöst. Die Löcher in Fran-
ka Hörnschemeyers Arbeiten erscheinen wie Markie-
rungen solcher räumlicher Blasen. Sie saugen Raum ein 
und stoßen ihn gleichzeitig aus wie reflektierende Ober-
flächen.“23

Die Künstlerin selbst betont immer wieder die prin-
zipielle Offenheit ihrer Beschäftigung mit dem Raum: 
„Meine Ideen kreisen um die Beziehungen vom Men-
schen zum Raum und vom Raum zum Menschen. Mich 
interessiert alles, was ich mit meinen Raumvorstellun-
gen koppeln kann. Deshalb reflektiere ich auch Theorien, 
die mit soziologischen, historischen und philosophischen 
Fragestellungen zu tun haben. In meiner Arbeit entwickle 
ich architektonische Konstruktionen, die ich als Systeme 
verstehe und in denen sich Gegenwart, Geschichte und 
Zukunft ineinander verschränken.“24 Mit dem Systemge-
danken lockt uns die Künstlerin auf eine falsche Fähr-
te, die aber auch – im Detail betrachtet – jeweils richtig 
erscheint. Denn Systeme sind Gefüge, die sich durch 
Wechselwirkungen zwischen Strukturen erhalten. Das 
heißt, die Raummodule, die die Künstlerin aus der Wirk-
lichkeit übernimmt wie etwa das Maß der Toilettenkabi-
nen, die standardisierten Baumaterialien wie Gips-kar-
ton und Ständerwerk, erzeugen untereinander und in der 
Wahrnehmung des Betrachters Wechselwirkungen. Jede 
Arbeit wäre also ein System, das verschiedene Systeme 
und Strukturen, die sonst nicht verzahnt sind, neu kom-
biniert. Die Idee des Werks als Systemgenerator würde 
einem relationalen Weltbild entsprechen, bei dem alles 
mit allem in Verbindung stehen kann, ein Weltbild, das 
sich in der Wissenschaft durchgesetzt hat, aber im All-
tagsleben weitgehend ausgeblendet bleibt. Doch wer 
kann und will so viele Aspekte zusammendenken? Wel-
chen Stellenwert haben solche theoretischen Überle-
gungen, wenn Hörnschemeyer an anderer Stelle betont, 
sie würde „instinktiv“ auf Räume reagieren?25

In Deutschland brach der lebhafte Diskurs über das 
Thema Raum und Zeit, der nicht nur Naturwissen-
schaftler, sondern auch Gelehrte wie Aby Warburg 
erfasst hatte, mit dem Jahr 1933 ab.26 Ob dies am Exo-
dus der Intellektuellen lag oder an dem Tabu, nach 1945 
in Deutschland das Wort Raum in den Mund zu nehmen, 
das an das NS-Motto vom „Volk ohne Raum“ erinnerte, 
muss an dieser Stelle dahingestellt bleiben. Das Defizit 
ist offenkundig. Franka Hörnschemeyers Werk setzt an 
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dieser Stelle ein. Es steht für die Synthese unterschied-
lichster Raumaspekte, was vielleicht gar nicht verwun-
dern muss, wenn wir bedenken, dass wir nur aufgrund 
einer einmaligen Syntheseleistung unsere Welt wahrneh-
men und in ihr agieren können. Jenseits dieser Routinen 
herrscht Niemandsland. Schon 1908 hatte der Philosoph 
Georg Simmel festgestellt, dass der Raum „überhaupt 
nur eine Tätigkeit der Seele ist, nur die menschliche Art, 
an sich unverbundene Sinnesaffektionen zu einheitlichen 
Anschauungen zu verbinden“.27

Hin und wieder gleiten wir im Alltag hinüber in ein 
Bewusstsein des relationalen Raums. So wie Frank Leigh 
aus Hörnschemeyers Film. Er erzählt, dass er immer viel 
gearbeitet hätte, zuviel, und eines Tages steckte er den 
Schlüssel ins Schloss seines Ladens und fiel gewisser-
maßen aus der Zeit. Für einige Sekunden wußte er nicht, 
ob er aufschloss oder abschloss. Sein ganzes Denken und 
Fühlen war auf seine Arbeit gerichtet, die er sehr gerne 
tat, und auf seinen Laden, der über die Jahrzehnte zu 
seinem Universum geworden war. „I’ve still got keys from 
my shop in New Station Street”, sagt er zum Schluss von 
Franks International. Die Schlüssel sind noch da, faktisch, 
aber auch mental, in der Erinnerung.

Fotohinweis
Abb. 1, 2, 5 Franka Hörnschemeyer
Abb. 3 Dominique Uldry
Abb. 6 Ottmar von Poschinger
Abb. 8 Volker Kreidler
Abb. 12 a+b Werner Hannappel
Abb. 14, 15 Helmut Claus
Abb. 16 Krzysztof Zielinski
Abb. 18 David Brandt
Abb. 20 a–c Stephan Erfurt
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1 Trockenbau. Fassadenraum, 1990
 Gipskarton, Fugenspachtel
 260 x 625 x 431 cm
 temporäre Installation in der 
 Galerie Equlibrist, St. Niklaas

2 Trockenbau 1189, 1989
 Gipskarton, Fugenspachtel
 250 x 625 x 431 cm
 temporäre Installation in der 
 Galerie Equilibrist, St. Niklaas
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Cover  Franka Hörnschemeyer in LaSound 908, 2008; Foto: Katrin Eissing
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3 PSE 1097, 1997
 Schalelemente
 262 x 465 x 565 cm
 temporäre Installation in der Galerie Friedrich, Bern
 (zusammen mit Lawrence Weiner und Tim Zulauf) 

4 PSE 1097, Grundriss

5 Trockenbau 1194, 1994
 Gipskarton, Ständerwerk
 395 x 1375 x 135 cm
 temporäre Installation, Gruppenausstellung 
 „Der Stand der Dinge“, Kölnischer Kunstverein, 
 Köln 1994

6 PSE 900, 2000 (2000-2006)
 Schalelemente
 Wilhelm-Lehmbruck-Saal in der 
 Kunsthalle Hamburg
 450 x 1725 x 760 cm

7 PSE 900, Grundriss

8 TSE 11022, 2002
 Schalelemente
 300 x 4280 x 1420 cm
 temporäre Installation Hamburger Bahnhof, 
 Museum für Gegenwart, Berlin

9 TSE 11022, Grundriss
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12 GKB 205, 2005
a+b Gipskarton
 267 x 1122 x 640 cm
 temporäre Installation im Kunstverein Ruhr, 
 Essen 2005

13 GKB 205, Grundriss

14 GKB 9911, 1991
 Gipskarton
 51 x 31 x 24 cm
 Provenienz: FH

15 LaSound 1206, 2006
a–c Schallschutzplatten, Ständerwerk
 temporäre Installation in der Städtischen 
 Galerie Nordhorn 2006/2007
 250 x 1980 x 1850 cm

16 Konditional, 2006
 Holz, OSB-Platten, Mörtel, Gummizug
 650 x 650 x 260 cm
 temporäre Installation für die Gruppenausstellung 
 „Ideal City – Invisible Cities“, Zamosc / Polen

17 Konditional, Grundriss

18 LaSound 908, 2008
 Schallschutzplatten, Ständerwerk, Türen, Spiegel
 550 x 640 x 880 cm
 temporäre Installation in der Gruppenausstellung 
 „Megastructure Reloaded“ in der Alten Münze, 
 Berlin 2008

19 La Sound 908, Grundriss
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20 Franks International, 2008
a–c Video-DVD, Pal Color, 12:39 Min., Stills

20 a

20 b 20 c

21 BFD – Bündig Fluchtend Dicht, 2001
 Schalelemente
 390 x 1720 x 1460 cm
 Paul-Löbe-Haus, Berlin Deutscher Bundestag (Aufsicht)
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