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Gegen den rasenden Stillstand 
 
 
      «So etwas wie zeitgenössische Kunst gibt es  
      nicht. Jedes Material kann verwendet   
      werden, aber das Thema ist dasselbe, und die  
      Reaktion ist dieselbe für jedes Kunstwerk.» 
      Agnes Martin 
 
 
 
 
 
Sandra Capauls besondere Aufmerksamkeit gilt einfachsten Versuchsanordnungen, in 
welchen sie optische Phänomene an den Rändern der Wahrnehmung im Spannungsfeld von 
Licht, Raum und Zeit analysiert. Ein zentrales und wiederkehrendes Element sowohl in ihren 
Videoarbeiten und Fotografien wie auch in ihren Installationen von Objekten und 
Zeichnungen ist die Vermittlung einer prozesshaften, inkonstanten und temporären 
Objekthaftigkeit, die sich jeder begrifflichen Fixierung entzieht. Der innere Kompass, nach 
dem sich ihre filigranen Versuchsanordnungen zu orientieren scheinen, lässt sich mit 
Sparsamkeit der Mittel, Entschleunigung, Prägnanz, Transparenz, Komplexität, Sinn für 
Vergänglichkeit und Relativität des Wissens umschreiben. In einem Ateliergespräch brachte 
die Künstlerin die Quintessenz ihres Schaffens auf den Punkt: Reduktion und Konzentration 
als Voraussetzung für eine Öffnung ins Allgemeingültige und Sinnbildhafte. 
 
Künstlerische Transformationen 
 
Als Gegenpol zu dieser experimentellen Dynamik kristallisierte sich in den letzten Jahren das 
Bildfeld der Vase/Urne/Gefäss als mögliche Lesart heraus. Die künstlerischen 
Transformationen dieser ikonografischen Konstante ziehen sich im Schaffen von Sandra 
Capaul wie ein roter Faden durch viele ihrer Werke. Seit 2011 beschäftigt sie sich mit 
industriell gefertigten Keramikvasen, die sie in ihren mehrteiligen Fotoarbeiten ästhetisch 
transformiert (417.15/1–15, 2012/18). Durch eine ausgeklügelte Beleuchtung verlieren diese 
Vasen im Verlauf eines langwierigen Arbeitsprozesses ihr Volumen und gleichen sich der 
weissen Fläche des Fotopapiers an. Bald dreht sich die Vase vor dem inneren Auge um 360°, 
bald bewegt man sich selbst und bildet das Gefäss im eigenen Vorstellungsraum ab, als 
würde man es umschreiten. Bei der wandfüllenden Serie Now 62–131 aus dem Jahr 2013 
zeichnete Sandra Capaul mithilfe einer Töpferscheibe und eines Grafitstifts siebzig 
Rotationen auf. Es entstanden Punkte, Kreise, Ringe, Scheiben, Trichter, Sphären, 
Umlaufbahnen und schwarze Löcher, je nach Abstand, Haltung oder Druck, den sie auf den 
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Zeichenstift ausübte. Mit dieser eindrücklichen Arbeit gelang es der Künstlerin, in äusserster 
Verknappung die prekäre Grenze zwischen den rotierenden Eigenbewegungen der 
Töpferscheibe und der räumlich-skulpturalen Präsenz der aufgezeichneten Rotationen durch 
minimale Eingriffe sinnfällig zu machen. Überraschend und doch folgerichtig entstand 2018 
als weitere Werkgruppe Shifting 1–7 mit sieben präzis auf das menschliche Blickfeld 
begrenzten Wandobjekten. Jedes dieser Objekte besteht aus einem Stück Holz mit 
Einkerbungen in regelmässigen Abständen, in welche Ziehklingen vertikal eingeschoben 
wurden. Letztere gehören zum klassischen Töpferhandwerk und sind in jedem Keramikshop 
erhältlich. Sandra Capaul reiht die industriell gefertigten «schönen Kurven» zu einem 
zweischneidigen, rasiermesserscharfen Wahrnehmungsobjekt, das die Blicke anzieht und 
zum Reflektieren einlädt; vorausgesetzt, es gelingt, die aggressive Dynamik der in Gang 
gebrachten Transformation zu bannen. In der Fotogrammarbeit Temporäre Objekte 1–17 
von 2017 erinnern lediglich noch einzelne Profilsegmente an den Hals, Bauch oder Fuss einer 
traditionellen Vase. Jedes dieser Flächengebilde existiert in seiner einmaligen Gestalt nur auf 
dem Papier, als schwarze Silhouette auf weissem Grund. Die Künstlerin hat die 
charakteristischen Umrisse ihrer Gefässe mittlerweile so weit verinnerlicht, dass sie mithilfe 
von über 200 Profilschablonen die Symmetrie und Proportion der handelsüblichen Ziervase 
aufbrechen kann. Der freien Kombinatorik des Zufalls setzt sie hingegen Grenzen. Die 
Basislinie befindet sich stets auf gleicher Höhe und die meist asymmetrischen Formen sind 
im Bildfeld nach Gefühl eingemittet. 
 
Eine Annäherung an die Stills 
 
Vor diesem Hintergrund entfalten ihre Arbeiten Still 1–8 aus dem Jahr 2020 (Ton 
ungebrannt, Aluplatte, Eisenwinkel), in welchen sich Sandra Capaul dem Genre des 
Stilllebens annähert, eine bemerkenswerte Intensität des Ausdrucks. Bevor man jedoch ihre 
Stills genauer in Augenschein nimmt, sollte man sich kurz auf die Wurzeln des 
niederländischen Ausdrucks «still ligende leven», verkürzt «stilleven» (engl. still life), 
besinnen, der als Gattungsbegriff für meist auf einem Tisch oder einer Konsole angeordnete, 
illusionistisch gemalte Gegenstände ab der Mitte des 17. Jahrhunderts gebräuchlich wurde. 
Denn «leven» bedeutete im Niederländischen so viel wie «Modell», was für den 
zeitgenössischen Diskurs am ehesten mit «Ding» oder «Objekt» übersetzt werden kann. 
Capauls provisorische, vorübergehend stillgestellte (beziehungsweise -gelegte) 
Wahrnehmungsobjekte auf Aluminiumkonsole treffen diesen Sachverhalt ziemlich genau. 
Zwar sind die Gattungszuordnungen seit der klassischen Moderne obsolet, die Grenzen 
zwischen Malerei und Skulptur längst aufgehoben worden. Doch die Spielarten des 
klassischen Stilllebens entwickeln sich weiter.  
 
Der ungebrannte, handgeformte Ton erinnert an die berühmte Serie Plötzlich diese 
Übersicht (1982) von Peter Fischli (1952) und David Weiss (1946–2012). Hier die heiter-
melancholische Parodie auf das vermeintlich Dilettantische und Unvollendete, die mit 
stilllebenhaft modellierten Episoden aus der Natur (Abb. 1) und der Menschheitsgeschichte 
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in Szene gesetzt wird. Dort, bei Sandra Capaul, die zum Liege- und Standbild verdichteten, 
vasenartigen Objekte, die auf Illusionismus verzichten, zugunsten einer fast schon konkret zu 
nennenden, jedenfalls äusserst reduzierten und in jedem Formabschnitt transparenten 
Behandlung des Materials. «Konkretionen» nannte Hans Arp (1886–1966) seine biomorphen 
Plastiken, weil sie den naturhaften Vorgang der Verdichtung und des Wachsens 
veranschaulichen. Doch im Gegensatz zur romantisch angehauchten Metaphorik bei Arp 
setzt Capaul auf das nüchterne Prozedere im Hier und Jetzt ihrer genau getakteten 
Arbeitstage im Atelier, das von einer nur partiell kontrollierbaren, inneren Formkraft 
auszugehen scheint. Im Gespräch verweist Capaul immer wieder auf wahlverwandte 
Formempfindungen, so etwa auf die sogenannten «pillow shots» (Noël Burch) im 
Filmschaffen des japanischen Regisseurs und Drehbuchautors Yasujirō Ozu (1903–1963), die 
auch als «Stasis» oder «Stillleben» beschrieben worden sind. In diesen Momentaufnahmen, 
häufig aus der Perspektive eines auf einer Matte oder einem Kissen sitzenden Betrachters, 
liegt der Fokus bei Ozu immer wieder auf alltäglichen Gegenständen. In die Filmgeschichte 
eingegangen ist die lange Totalaufnahme einer Porzellanvase im Film Banshun (Late Spring, 
1949, Abb. 3). Auf dem Höhepunkt der Handlung wird der Erzählfluss für Augenblicke 
unterbrochen. Zwischen Fülle und Leere stellt sich auf der Bildfläche eine subtile Balance ein. 
Eine weitere Parallele sieht Capaul in der Bildvorstellung des «Containers» (Gefäss, 
Behältnis) im Schaffen der in New York lebenden österreichischen Künstlerin Ulrike Müller 
(*1971). Ein grundlegender Unterschied besteht jedoch darin, dass sich Ulrike Müller mit 
ihrem Container-Konzept explizit auf den klassischen Dualismus von Materie und Form 
bezieht. Ihre Gefässformen können je nach thematischer Ausrichtung mit unterschiedlichen 
Bedeutungsinhalten (Bildassoziationen, Emotionen, gesellschaftskritische Statements) 
«gefüllt» werden, wie Ulrike Müller in einem Interview 2019 betonte. Bei allen Differenzen 
lässt sich das Gemeinsame nicht übersehen, nämlich das Bekenntnis zur künstlerisch-
kreativen Offenheit («openness») und Unbegrenztheit («infiniteness»), die den Werdegang 
der beiden Künstlerinnen auszeichnen.  
 
«Geduld ist heute keine Tugend mehr», teilte Peter Bichsel in einem Interview anlässlich 
seines 85. Geburtstags mit. Alles müsse im Jetzt stattfinden, alles dauernd «live» übertragen 
werden. Gegen diese grassierende Form der Distanzlosigkeit mahnte er: «Es brauchte mehr 
Zeit für Reflexion.» Der Solothurner Schriftsteller blickt auf eine lange Tradition der 
westlichen Kulturkritik zurück, die vom «Veloziferischen» in Goethes «Faust» – der 
Beschleunigung des Lebens als Folge der menschlichen Ungeduld – bis hin zu Paul Virilios 
«rasendem Stillstand» (1989) reicht. Nach Ansicht des französischen Medientheoretikers 
bleibt den Menschen immer weniger Zeit, um sich auf das Wesentliche zu konzentrieren. 
Wenn die Geschwindigkeit als einzige messbare Konstante den Lebensrhythmus in den 
urbanen Zentren bestimmt, führt dies paradoxerweise zu einem Gefühl des Stillstands.  
Bichsels Mahnung führt uns zurück zum Kern aller Stillleben-Darstellungen, zur Reflexion 
über die Zeit und damit über den Tod. Die übliche Bezeichnung «Natura morta», «Nature 
morte» in der italienischen und französischen Sprache erscheint uns aus heutiger Sicht 
absurd. Streng naturwissenschaftlich gesprochen gibt es keine toten Dinge, keine Materie, 
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die aus dem Lebenszusammenhang herausfällt. Und doch ist der Vanitas-Gedanke mit der 
Gattung des Stilllebens seit ihrer Entstehung in der Antike untrennbar verbunden und das 
Wissen um die Sterblichkeit alles Lebendigen eine der Grundbedingungen des künstlerischen 
Tuns schlechthin.  
 
Raum für Beobachtung und Reflexion 
 
Geduld ist das eine, Raum für Beobachtung und Reflexion das andere; beides finden wir in 
den Stills von Sandra Capaul in unterschiedlichen Aggregatszuständen. Still 1 versammelt 
drei stehende und einen liegenden zylindrischen Hohlkörper auf einer reflektierenden 
Ebene. Durch die sichtbar gemachte Schnittfläche der liegenden Form wird der 
Entstehungsprozess offenlegt. Die Tonmasse wurde zunächst ausgewallt, danach gerollt und 
durch einen scharfen Schnitt zum Stehen gebracht. Jedes einzelne Objekt unterscheidet sich 
nur leicht durch seine Höhe und Dichte und gibt zugleich durch Abstand, Nähe und Neigung 
etwas über Stellung und Beziehung innerhalb der Gruppe zu erkennen. Der modellhafte 
Bezug zur Plastik oder gar zur Architektur ist nicht ganz von der Hand zu weisen, wird aber 
durch bewusst eingesetzte handwerkliche Unbestimmtheiten subtil unterwandert. «Ein 
Kunstwerk ist erfolgreich, wenn es eine Andeutung von Vollkommenheit liefert», schrieb die 
kanadisch-amerikanische Künstlerin Agnes Martin (1912–2004), und folgerte: «bei der 
geringsten Andeutung […] ist das Werk lebendig.»  
Das liegende Objekt in Still 1 mit seinem ostentativ zur Schau gestellten Innenleben verleiht 
der Komposition aber auch eine dramatische Note. Auf der einen Seite erinnert sie an die 
Geburtsstunde des niederländischen Stilllebens, an die marktschreierischen Szenen mit den 
blutigen Fleischerbuden, wo durchteilte Fleischstücke und tranchierte Fischleiber sämtliche 
Sinne in Alarmbereitschaft versetzen. Die schmerzhafte Erfahrung des Fragmentierten und 
Zerstückelten ist dem kruden Lebensalltag sowohl von Künstler*innen wie von 
Nichtkünstler*innen, in Zeiten des Friedens wie des Kriegs, überall auf der Welt inhärent. 
Nicht erst seit Ovid vermag Poesie den Leidensdruck zu lindern. Von unseren Albträumen 
genährt, treiben Metamorphose und Transformation die Gestaltwerdung voran.  
 
In Still 2 reduziert Capaul die Zahl der Protagonisten auf die kleinste mögliche Menge. Selbst 
der Grossmeister der Natura morta, Giorgio Morandi (1890–1964), hat sich nur selten auf 
dieses Wagnis eingelassen (Abb. 2). Die Kontraste zwischen der grossen und den beiden 
kleineren Formen im Still 2 von Capaul werden deutlich herausgearbeitet und auch der 
Raum durch Staffelung und Überschneidung entschieden in Besitz genommen. Beinahe 
minimalistisch könnte man die Differenz der verbergenden und enthüllenden Gesten 
nennen, die das Still beleben. Da wird auch kein Geheimnis daraus gemacht, dass die 
zusammengerollten Formen einen leeren Innenraum umschliessen. Die philosophische 
Tragweite einer solchen Feststellung scheint die Künstlerin in keine Sinnkrise zu stürzen, 
ganz im Gegenteil: Die Leere und die Leichtigkeit waren von Anfang an konstitutiv für ihr 
Schaffen. Für Morandi hingegen war die Erkenntnis, dass es für die Empfindungen und 
Bilder, die von der sichtbaren Welt in uns geweckt werden, keinerlei sprachliche 
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Entsprechungen gäbe, noch ein echtes Berufsrisiko. Der Meister aus Bologna distanzierte 
sich von allen Etikettierungen und liess als Determinanten seiner Malerei nur die Formen, 
die Farben, den Raum und das Licht gelten, deren Hervorbringungen er durch seine Kunst 
vermitteln wollte.  
Anders Sandra Capaul. Auch sie verwendet Schalen, Vasen, Becher, Krüge; ausserdem schuf 
sie Wandobjekte mit Ziehklingen und fand heraus, wie man der Töpferscheibe archaisch 
anmutende Geheimnisse entlockt. Der Bezug zur sichtbaren Welt ist für sie, die in der 
relativen Stille und Zurückgezogenheit ihres Ateliers bereits eine ganze Reihe von 
beeindruckenden Werkgruppen hervorgebracht hat, weder ein Hindernis noch eine 
ausreichende künstlerische Herausforderung. Was bedeutet es also, als Künstlerin heute 
unterwegs zu sein? Von Anfang an standen bei Capaul die Sehgewohnheiten im Vordergrund 
– nicht das Zeichnen und das Malen, das Formen und das Gestalten, sondern das, was durch 
die Betrachtung in jedem von uns ausgelöst wird, im besten Fall die Transformation der 
Wahrnehmung.  
 
«Das Kunstwerk ist ein Lob der Wirklichkeit, des Positiven.» Unsere Gespräche kreisten oft 
um diesen Schlüsselgedanken im Schaffen von Agnes Martin, ohne ihn explizit zu nennen. 
Sandra Capaul geht einen Schritt weiter, indem sie die künstlerische Produktion aus dem 
Elfenbeinturm der reinen Kunst herausführt. «Ich schaffe feine, ruhige Räume, 
Wahrnehmungsräume», so die Künstlerin wörtlich. Wie sieht Sandra Capaul die Zukunft? 
«Weitermachen, sich nicht irritieren lassen, grundlegende Fragen sind wichtiger denn je.»  
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