
Susanna Partsch 
 
Die Radikalisierung des Landschaftsbildes  
bei Lisa M. Stybor 
 
Zu den verschiedenen Sujets der Malerei von Lisa M. Stybor gehört die Landschaft, allerdings nicht 
Landschaft mit dem Wiedererkennungswert wie allgemein verstanden, sondern zerlegt in ihre 
Farben. Diese Farben werden als breitere und dünnere Schichten quer über die gesamte Bildfläche 
gemalt, übereinander, sich überlappend, also nicht scharf voneinander abgegrenzt als wären sie 
mit dem Lineal gezogen. Der Pinselstrich bleibt erkennbar, die Farbe ist mal dünner, mal dicker 
aufgetragen ist und scheint dadurch zu vibrieren. 
 
Im November 2018 entstand die Serie von zwölf Tafeln im Val d‘Orcia, diesem südlich von Siena 
gelegenen Tal, das inzwischen zum Weltkulturerbe gehört und das schon die Sieneser Maler seit 
dem 14. Jahrhundert zu ihren Landschaftsdarstellungen animierte. 
 
Jedes der 18 x 26 cm großen Holztäfelchen trägt einen ortsbezogenen Titel sowie eine präzise 
Zeitangabe. Bei Weinberg mit Rosen und Hagebutten (gegen 12 Uhr mittags) wird die Helligkeit der 
mittäglichen Stunde durch ein dominierendes Gelb und das helle Blau des Himmels dargestellt, 
Farben, die mit den unterschiedlichen Rottönen der Rosen und Hagebutten ebenso harmonieren 
wie mit dem Grün der Weinberge. Ganz anders stellt sich der Acker mit Zypressen dar, der am 
späten Nachmittag gemalt wurde, wenn das Licht schon schwindet und Braun- und Grautöne 
dominieren oder gar der Sonnenuntergang in der Ebene von Pienza mit der Dominanz von dunklem 
Violett, durchbrochen von schmalen grünen Streifen. Rot und Gelb unter dem schweren Violett 
lassen den Sonnenuntergang erahnen. Wie viel heller wirkt dagegen die Tafel mit dem Titel 
Montalcino. Sonnenaufgang, auf der das Grau zugunsten von verschiedenen Rottönen, die von 
Zinnober bis zu einem zarten Rosa reichen, nach unten hin ausweicht.  
 
Vor etwa 150 Jahren malte Claude Monet das berühmte Bild Impression. Soleil levant, das dem 
Impressionismus seinen Namen gab, und in dem sich das Sonnenlicht durch das Grau des 
Morgens kämpft. Später malte Monet ein Sujet zu verschiedenen Tages- und Jahreszeiten.  
Bei Monet sind die Gegenstände noch erkennbar, obwohl es auch ihm hauptsächlich auf die 
Farben und das Licht ankam. Stybor radikalisiert die Ideen der Impressionisten und Pointillisten, 
indem sie lediglich die Farben abbildet; der Gegenstand, der bei Monet noch Vehikel war, ist bei  
ihr eliminiert.  
 
Diese Radikalisierung des Landschaftsbildes verwirklicht Stybor bereits seit 2013 in der Bildfolge 
Von Licht und Raum. Hier wie dort handelt es sich um eine Art der Abstraktion, die sich vom 
Gegenstand, also dem Weinberg, der Zypresse, der Rose oder Hagebutte, in seiner 
ursprünglichen Erscheinungsform befreit, ihn als Farbe aber bestehen lässt und damit Licht und 
Raum der Farbe ins Zentrum der Betrachtung rückt. 
 
 
München, im Juli 2020 



Susanna Partsch  
 
 
Lisa M. Stybor’s Radicalization of Landscape Painting 
 
The different subjects of Lisa M. Stybor‘s paintings include the landscape, however, not 
landscape with the recognition value as generally understood, but broken down to its 
colors. These colors are painted as broader and thinner layers across the entire image 
area, one above the other, overlapping, not sharply demarcated as if they were drawn with 
a ruler. The brushstroke remains recognizable, the color is applied sometimes thinly, 
sometimes thickly and seems to vibrate as a result. 
 
In November 2018 a series of twelve panels was created in the Val d’Orcia, this valley 
south of Siena, which has now become a World Heritage Site and which has encouraged 
Sienese painters to their portrayals of landscape as early as the 14th century.  
 
Each of the 18 x 26 cm wooden panels has a title specifying its location and time. In 
Vineyards with roses and rose hips (around 12 noon), the brightness of the noon hour is 
represented by a dominant yellow and the bright blue of the sky, colors that harmonize with 
the different shades of red deriving from the rose and rose hips, as well as with the green 
of the vineyards. Completely different in appearance is Acre with Cypresses, which was 
painted in the late afternoon when the light was already fading and brown and gray tones 
dominated. The sunset in Plain of Pienza is portrayed with a dominance of dark purple, 
broken through by narrow green stripes. Red and yellow under a heavy violet give an idea 
of the sunset. On the other hand, how much brighter the panel entitled Montalcino. Sunrise 
appears, in which the gray gives way to the bottom in favor of different shades of red 
ranging from vermilion to a delicate pink. 
 
About 150 years ago, Claude Monet painted the famous Impression. Soleil levant, a 
painting that gave its name to Impressionism and in which the sunlight fights its way 
through the gray of the morning light. Later Monet painted a series of subjects as seen at 
different times of the day and seasons. In Monet, the objects are still recognizable, 
although also he was primarily concerned with the colors and the light. Stybor radicalizes 
the ideas of the Impressionists and Pointillists by depicting just the colors; the object that 
was still a vehicle for Monet is now eliminated. 
 
Beginning in 2013 Stybor realized this radicalization of landscape painting in the image 
sequence About Light and Space. Here as there it is a kind of abstraction that frees itself 
from the object – that is the vineyard, the cypress, the rose or rose hip in its original form - 
letting each exist just as color. In this way the light and the spacing of color become the 
focus of contemplation. 
 
 
 
 
Munich, Juy 2020 
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Das Rhein-Projekt knüpft an die alte Tradition der Rheinromatik an. In der Literatur 

widmeten sich bereits in den 1770er und 80er Jahren Johann Wolfgang von Goethe, 

Friedrich Hölderlin und Heinrich von Kleist in ihren Reiseberichten dem Rhein. Lord Byrons 

„Harolds Pilgerfahrt“, das zwischen 1812 und 1818 erscheint, macht den Rhein in England 

populär. In der Malerei erlebt die Rheinromantik mit der Düsseldorfer Malerschule im 19. 

Jahrhundert ihre Blüte. Carl Friedrich Lessing, Oswald Achenbach oder August von Wille 

fertigen zumeist historisierende Gemälde der Rheinlandschaft, in welchen Ruinen als 

Zeugnisse einer nostalgisch überhöhten Vergangenheit die Hauptprotagonisten sind.6 Im 

Rhein-Zyklus von Stybor zeigt sich dem Betrachter dagegen ein ganz anderes Bild vom 

Rhein. Anstatt das kollektive Gedächtnis anzuzapfen und Klischees abzurufen, fängt sie 

unmittelbare Eindrücke ein. Der Verzicht auf pathetische Kompositionen richtet den Blick 

auf das Wesentliche. Er lässt Raum für Ahnungen der silbernen Wasserfläche, für das 

Strömen des Wassers, seine Bewegung durch Raum und Zeit. Das Fluide findet sein 

visuelles Äquivalent – und hier schließt sich der Kreis – in den Streifen der Bilder. Sie 

stellen eine gestalterische Entsprechung der Tatsache dar, dass wir, wenn wir auf 

fließende Gewässer blicken, mit jeder Sekunde ein anderes Bild vor uns haben. Denn mit 

jedem verstreichenden Moment ist das Wasser, welches wir eben noch sahen, bereits 

weiter geflossen. Gleich mehrere Bedeutungsebenen verschränken sich insofern, als sich 

zur Bewegung des Wassers darüber hinaus die horizontale Bewegung der Künstlerin am 

Ufer des Rheins entlang gesellt.  

 

Mit dem 41 Arbeiten umfassenden Rheinprojekt präsentiert Lisa M. Stybor eine subjektive 

Kartographie dieser Reise, welche auf empirischen Daten beruht. Eine Karte, welche nicht 

die Distanz oder die Lage, sondern die Atmosphäre dokumentiert und aufzeichnet. So 

haben wir den Rhein noch nie gesehen und werden ihn vermutlich auch nicht mehr so 

schnell vergessen. Victor Hugo dürfte seine Freude gehabt haben. 
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Vernissage im Palais für aktuelle Kunst, Glückstadt, 2.7.17

Anne Simone Krüger 
Das Werk als Symphonie der Gleichzeitigkeit

Über die Arbeiten von Lisa M. Stybor – 
Lied von der Erde. 

Die ZEIT ist der rote Faden, welcher sich durch 
die Ausstellung „Lied von der Erde“ zieht.  Die 
Zeit ist ein äußerst interessantes Phänomen. Sie 
ist zwar als physikalische Größe messbar und 
berechenbar, vergeht aber in der Wahrnehmung 
dennoch höchst unterschiedlich. Mal ist sie zäh 
und langsam, scheint fast stillzustehen, ein ande-
res Mal rast sie. Und: sie vergeht. Wir können sie 
nicht anhalten, nicht zurückstellen, nicht rück-
wärts gehenlassen. Stattdessen fließt sie stetig vo-
ran, beschreibt das Fortschreiten der Gegenwart, 
die, von der Vergangenheit kommend, unaufhalt-
sam der Zukunft entgegenführt. Diese Linearität 
der Zeit stellt die Künstlerin Lisa M. Stybor mit 
ihrer Arbeitsweise und dem Konzept der Präsenta-
tion ihres Oeuvres radikal in Frage. 

Ihre OPER/A „Lied von der Erde“, welche etwa 
100 Arbeiten aus den letzten 20 Jahren ihres 
Schaffens vereint, präsentiert uns ein Werk, das 
durch Gleichzeitigkeit charakterisiert ist. Und das 
visuell erfahrbar macht, was schon der Philosoph 
Edmund Husserl als „ausgedehnte Gegenwart“1 
bezeichnete. Lisa M. Stybors OPER/A bricht 
mit der linearen Entwicklung des künstlerischen 
Schaffens genauso wie mit unserer linearen 
Wahrnehmung. Statt in ihrer Kunst bei Punkt A 
anzufangen, Fortschritte zu machen, zu Punkt B 
zu kommen, wieder Fortschritte zu machen, eine 
Technik und ein Thema nach dem nächsten anzu-
gehen, lebt sie die Gleichzeitigkeit. In verschie-
denen Paralellsträngen werden unterschiedlichste 
Ausdrucksweisen und Themen in einem zeitlichen 
Nebeneinander gehandhabt. 

Schlüsselerlebnis und Ausgangspunkt für dieses 
Unterfangen war für die Künstlerin der Moment, 
als sie das erste Mal der „Kunst der Fuge“ von 
Johann Sebastian Bach lauschte. Für sie lag im 
inneren Nachhall der Töne eine Antwort darauf, 
wie sie sich in ihrer Kunst einer Gleichzeitigkeit 
annähern kann. 

Vernissage in the Palais for Contemporary Art, Glückstadt 2.7.17

Anne Simone Krüger 
The Oeuvre as Symphony of the Simultaneity

About the Work of Lisa M. Stybor -
Song of the Earth. 

TIME is the central theme, which runs like a 
thread through the exhibition „Lied von der Erde“ 
(Song of the Earth). Time is an extremely interes-
ting phenomenon. Although it is measurable and 
calculable as a physical quantity, it nevertheless 
passes very differently in perception. Sometimes 
it is tough and slow, almost seems to stand still, 
another time it rushes. And: it waits for no man. 
We cannot stop it, cannot postpone it, we can-
not let it go backwards. Instead, it flows steadily 
forward, describes the progression of the present, 
which, coming from the past, inexorably leads to 
the future. It is this linearity of time the artist Lisa 
M. Stybor radically questions with her way of 
working and the concept of the presentation of her 
oeuvre.

Her OPER/A „Song of the Earth“ which brings 
together some 100 pieces of her work from the 
last 20 years presents us an opus characterized by 
simultaneity. And it makes visually perceptible 
what the philosopher Edmund Husserl already 
described as an „Extended Present“1. Lisa M. Sty-
bors OPER/A breaks with the linear development 
of artistic creativity as well as with our linear 
perception. Instead of starting in their art at point 
A, making progress, coming to point B, making 
progress again, tackling a technique and a theme 
one after theother, she lives the simultaneity. In 
different parallel strings, different expressions and 
themes are handled in a temporal juxtaposition.

A key experience and starting point for this ven-
ture was the moment when she listened to Johann 
Sebastian Bach‘s „Art of the Fugue“ for the first 
time. For her, the inner resonance of the tones was 
one answer to how she can approach a simultanei-
ty in her art. 



Darin steht sie sie konzeptuell Husserl nahe, der 
für eine Ausdehnung der Zeit im Moment der 
Gegenwart plädiert. Husserls Argument ist dabei 
ebenfalls ein musikalisches: auch er konstatiert, 
dass wir, wenn wir einer Melodie lauschen, nicht 
einzelne Töne hören, sondern die vergangenen 
Töne noch im Kopf haben und die nachfolgenden 
bereits vorwegnehmen. Im Geiste haben wir die 
ganze Melodie präsent.2 Real nachvollziehen lässt 
sich ein solcher Moment z.B. in einer gotischen 
Kathedrale während eines Orgelkonzertes: die ein-
zelnen Töne hallen zwischen den immens hohen 
Wänden noch lange nach, es entsteht eine Gleich-
zeitigkeit von Tönen, die in unterschiedlichen 
Momenten erzeugt wurden. Diese ausgeweitete 
Gegenwart benennt Husserl mit dem Begriff des 
„Zeithofes“3.

Einen Zeithof bietet uns nun auch die Ausstellung. 
Sie ist wie eine gemalte Melodie aufgebaut, die 
an uns Besuchern im übertragenen Sinne vorbei-
fließt. Die einzelnen Werke sind Teile der großen 
Symphonie mit dem Titel „Lied von der Erde“. 
Die Akte werden durch die vier großen Werk-
gruppen gebildet, die die Künstlerin in den letzten 
20 Jahren größtenteils parallel bearbeitet hat. Sie 
erzählen von Atmosphären, von Vitalität, von 
Zerstörung und Schmerz und von Transformation 
und Auflösung und damit von all den Dingen, die 
uns in unserer Menschlichkeit existenziell betref-
fen. Während wir durch die Ausstellung wandern, 
das gerade gesehene Bild in uns noch präsent 
ist, obwohl wir das nächste betrachten und das 
übernächste schon im Blick haben, uns umdrehen 
und aus dem Augenwinkel zwei weitere sehen, 
entsteht in uns selbst die OPER/A als Gesamtge-
füge. Wir bewegen uns durch einen Zeithof, der 
durch die jeweils subjektive Wahrnehmung der 
Bildinhalte und durch unsere jeweils subjektive 
Wahrnehmung der Zeit gefärbt ist. Zusammen mit 
den Klängen der Musik entsteht so eine vierdi-
mensionale Ausstellung. Schon die Zeit ist nicht 
eindimensional, weil sie sich ausdehnt. Ergänzt 
wird sie durch die drei Dimensionen des Raumes. 
Die Ausstellung wird zu einer begehbaren, audio-
visuellen Skulptur. 

2 Vgl. ebd.
3 http://naturalismuskritik.de/Husserls_paradoxer

Husserl‘s conceptual approach is close to this, 
suggesting an extension of time at the moment 
of the present. Husserl‘s argument is likewise a 
musical one: he also states that when we listen to 
a melody, we do not hear single notes but rather 
have the past tones in our heads and anticipate 
the following ones. In spirit we have the whole 
melody present.2 Such a moment can be traced in 
reality e.g. in a gothic cathedral during an organ 
concert: the individual tones echo between the im-
mensely high walls for a long time, creating a si-
multaneity of tones that were produced at different 
moments. Husserl names this expansive present 
with the concept of the „Zeithof“ (time yard)3.

The exhibition also offers a time yard to us. It 
is built like a painted melody, which passes us 
visitors in the figurative sense. The individual 
works are parts of the great symphony entitled 
„Lied von der Erde“ (Song of the Earth). The acts 
are formed by the four large groups of works that 
the artist has worked on parallel for the most part 
in the last 20 years. They tell of atmospheres, of 
vitality, of destruction and pain and of transfor-
mation and dissolution, and thus of all the things 
that concern us in our humanity in an existential 
way. While we are walking through the exhibition, 
the image we have just seen is still present in us, 
although we are looking at one and have the next 
but one already in view, turn around and see two 
more out of the corner of the eye, the OPER/ A as 
overall structures emerges within ourselves. We 
move through a time yard, which is colored by the 
subjective perception of the picture contents and 
by our respective subjective perception of time. 
Together with the sounds of the music, a four-
dimensional exhibition is created. Already time 
is not one-dimensional because it stretches. It is 
supplemented by the three dimensions of space. 
The exhibition becomes an accessible, audiovisual 
sculpture.
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Formal und inhaltlich spannt Lisa M. Stybor einen 
weiten Bogen. Den Auftakt des „Liedes von der 
Erde“ bilden die kleinen, roten Zeichnungen, die 
größtenteils Mitte der 90er Jahre in Italien und Si-
zilien entstanden. Die zarten Linien zeigen natur-
nahe Landschaftsstudien. Mit zunehmender Größe 
der Arbeiten werden die Bilder abstrakter. 
In den Fokus rückt mehr und mehr die Entstehung 
der Form aus der Bewegung heraus. Den Arbei-
ten ist die körperliche Bewegung der Künstlerin 
eingeschrieben. So tritt auch hier Zeit auf: als im 
Bild festgehaltene Bewegung.  Die roten Arbeiten 
kreisen um die Themen Vitalität, Feuer, Leben, 
Wachstum, Geburt und Transformation. 

Parallel zu diesem Werkkomplex entstanden Gra-
phitzeichnungen auf Holz und Papier, die sich mit 
dem gegenteiligen Element, dem Wasser und dem 
Motiv des ,Unfassbaren‘ auseinandersetzen. Auch 
hier lotet die Künstlerin verschiedene Formate 
und Kontraste aus. Die Zeichnungen sind teils 
durch starke Hell-Dunkel-Kontraste charakteri-
siert, teils durch zarte Übergänge, die sich bis zum 
Ätherischen, nahezu Materielosen steigern. Und 
auch hier findet sich inhaltlich eine enge Verknüp-
fung mit dem Thema Zeit. Denn dass diese durch 
einen Fluss besonders gut symbolisiert werden 
kann, entdeckt bereits der griechische Philosoph 
Heraklit im 5. Jahrhundert vor Christus. Und 
gleichzeitig finden wir auch im Bild vom Fluss 
den „verweilenden Augenblick“, die erweiterte 
Gegenwart. Denn der Fluss fließt nicht stetig: 
mal fließt er ruhig und träge, dann wieder gibt es 
Stromschnellen, die ihn beschleunigen oder Stru-
del, die ihn ablenken und an der gleichen Stelle 
für einen Moment festhalten. So bietet sich auch 
hier ein diskontinuierlicher Zeitverlauf.4 

Die dritte Werkgruppe setzt sich mit der Erde 
auseinander, die symbolhaft für die Aspekte 
Zerstörung und Vergänglichkeit, Sterben, Tod 
und Schmerz steht. Im Christentum greift dies 
bereits die Bibel auf. So heißt es im ersten Buch 
Mose: „Staub bist du, und zum Staub wirst du 
zurückkehren.“5 

4 Vgl. Ute Guzzoni: Wasser: Das Meer und die
Brunnen, die Flüsse und der Regen, München

Formally and in terms of content, Lisa M. Stybor 
creates a wide arc. The beginning of the „Song of 
the Earth“ is formed by the small, red drawings, 
most of which originated in Italy and Sicily in the 
mid-nineties. The delicate lines show near-natural 
landscape studies. As the size of the work increa-
ses, the images become more abstract. 
The formation of the form out of the movement 
comes more and more into focus. The work is 
marked by the physical movement of the artist. 
Thus also here time arises: as motion fixed in the 
image. The red drawings revolve around the the-
mes of vitality, fire, life, growth, birth and trans-
formation.

Parallel to this work complex, graphite drawings 
on wood and paper were created which deal with 
the opposite element, the water and the motif of 
the „Inconceivable“. Here, too, the artist looks for 
special formats and contrasts. The drawings are 
partly characterized by strong light-dark contrasts, 
partly through delicate transitions, which increa-
se to etheric, almost bodyless materialities. And 
here, too, there is a close link with the subject of 
time. The Greek philosopher Heraklit discovered 
in the 5th century BC that time can be symbolized 
especially by a river. And at the same time we find 
in the image of the river the „lingering moment“, 
the extended present. Because the river does not 
flow steadily: sometimes it flows calmly and slug-
gishly, then again there are rapids that accelerate 
it or sucks, which distract and hold it in the same 
place for a moment. This also provides a disconti-
nuous time sequence.4

The third group of works deals with the earth, 
which symbolizes aspects of destruction and tran-
sience, dying, death and pain. In Christianity, this 
is already taking root in the Bible. So it is said in 
the first book of Moses: „You are dust, and to the 
dust you will return.“5 

2015, S.133f.
5 1. Buch Mose, 2,7; 3,19.



In einer Art von ,Decollage‘, des Wegreißens von 
Papier aus einer mit Graphit bedeckten Fläche, 
schafft Lisa M. Stybor zerstörte Räume, die das 
Erdbeben von L’Aquila visualisieren, welches 
2009 über 300 Todesopfer forderte, 67.000 Men-
schen obdachlos machte und die Altstadt von 
L’Aquila schwer beschädigte. 
Das Medium der Decollage ,übersetzt‘ das Erd-
beben über den Prozess des Dekonstruierens und 
macht so etwas fassbar, was an sich nicht fassbar 
ist. In der Technik der Frottage dagegen nähert 
sich die Künstlerin dem Armenischen Genozid. 
Auch hier sah sie sich mit der Frage konfron-
tiert, wie sich etwas derart Unaussprechliches, 
eine derartige Grausamkeit ausdrücken ließe, 
wie sich eine solche Zerstörung des Menschen 
durch den Menschen abbilden lässt. Die Frottagen 
stellen Spuren des Ortes dar, sie sind kein eige-
ner Ausdruck der Künstlerin, sondern lassen die 
armenische Erde selbst als Zeitzeugin sprechen. 
Mit Bleistift und Papier nahm die Künstlerin 
Abdrücke des Ortes. Gerade die Verweigerung 
des Zeichnens lässt diese Arbeiten, wenn man um 
ihren Kontext weiß, umso kraftvoller werden. Die 
Zeit heilt alle Wunden sagt man – hier wäre es 
eine Anmaßung dies zu formulieren – stattdessen 
wirken die Arbeiten als Vergegenwärtigung und 
Denkmal. Sie lassen etwas Vergangenes gegen-
wärtig bleiben und verhelfen ihm so zu seinem 
Recht. 

Die vierte und letzte Gruppe begibt sich in den 
Bereich des Sphärischen und setzt sich mit der 
Anwesenheit des Abwesenden auseinander. Sie 
zeigt Landschaft, die nicht sichtbar ist. Wie der 
Blick aus einem Zugfenster erscheinen die durch 
horizontale Querstreifen in unterschiedlichen Far-
ben gegliederten Malereien. Auslöser für diese Se-
rie, die in Italien begann, war jedoch ein gänzlich 
anderes Motiv: auf Island sah sich die Künstlerin 
zum ersten Mal in ihrem Leben mit einer mehrere 
Kilometer langen Wolke konfrontiert, die langsam 
von den Bergen Richtung Tal zog. Die Landschaft 
dahinter war im gleichen Moment anwesend und 
abwesend – sie eröffnete der Künstlerin im wahrs-
ten Sinne des Wortes einen neuen Blick auf das 
Thema Landschaft.

In the technique of a kind of ,decollage‘, the 
removal of paper from a surface covered with 
graphite, Lisa M. Stybor creates destroyed spaces 
recalling the earthquake of L‘Aquila, which clai-
med more than 300 victims in 2009, made 67,000 
people homeless and severely damaged the old 
town of L‘Aquila. 
The medium of decollage ,translates‘ the earth-
quake through the process of deconstructing and 
makes something comprehensible that can not be 
grasped in itself. In the technique of frottage, on 
the other hand, the artist approaches the Geno-
cide of the Armenian People. Here, too, she was 
confronted with the question of how something so 
unspeakable, such a cruelty, could be expressed, 
how such a destruction of man by human beings 
can be approached. The frottages represent traces 
of the place, they are not the artist‘s own expres-
sion, but let the Armenian earth itself speak as a 
witness to history. With pencil and paper the artist 
took imprints of the place. The refusal of drawing 
makes these works, if one knows their context, 
all the more powerful. Time heals all wounds one 
says - here it would be an arrogance to formulate 
this - instead the works act as visualization and 
memorial. They bring something past back to pre-
sent and thus help it to enforce its right. 

The fourth and last group goes into the area of 
the spherical and deals with the presence of the 
absent. It shows landscape that is not visible. The 
paintings arranged in horizontal stripes in different 
colors appear like the view out of a train window. 
However, these series, first developed in Italy, had 
a completely different motif: in Iceland, the artist 
found herself the first time in her life confronted 
with a cloud of several kilometers, which slowly 
moved from the mountains towards the valley. 
The landscape behind it was at the same moment 
present and absent - it opened the artist in the 
truest sense of the word a new look at the theme 
of landscape. 



Die vier Werkgruppen zu existentiellen, uns alle 
betreffenden Themen, existentiellen Gefühlen und 
Aspekten, zeigen im Zusammenspiel sehr gegen-
sätzliche Momente und bilden doch eine großes 
Ganzes, ein Lied von der Erde, dessen Melodie 
für jeden von uns individuell gefärbt ist – beein-
flusst durch unsere je subjektiven Erlebnisse und 
Erfahrungen. Sie eröffnen uns einen Zeithof, um 
mit Husserl zu sprechen, in welchem für einen 
ausgeweiteten Moment alle diese Eindrücke 
gleichzeitig Bild werden, und geben uns die faszi-
nierende Möglichkeit, eine malerische Symphonie 
zu erleben.

Anne Simone Krüger

The four work groups on existential themes, 
existential feelings and aspects referring to all of 
us, show very opposing moments and yet form a 
great whole, a song from the earth, whose melody 
is individually colored for each of us - influenced 
by our subjective experiences. They present us a 
„Time Yard“ to speak with Husserl, in which, for 
an extended moment, all these impressions simul-
taneously become a picture, giving us the fascina-
ting possibility to walk through and experience a 
painterly symphony. 

Anne Simone Krüger



Erich Franz

Jenseits der Bilder

Lisa M. Stybor: VON LICHT UND RAUM

Bei den Bildfolgen „Von Licht und Raum“ von 

Lisa M. Stybor ist das Wort „abstrakt“ unpas-

send, obwohl man auch nicht von „gegen-

ständlich“ sprechen kann. „Abstrakt“ hieße, 

dass die bildnerischen Mittel Linie, Farbe und 

Fläche aus sich heraus wirken oder dass die 

„künstlerischen Ausdrucksmittel“, wie es Willi 

Baumeister ausgedrückt hat, ihre „Eigenkräf-

te“ entfalten.1 Kunsthistorisch lässt sich die 

Verselbstständigung der Farbe gegenüber 

dem Gegenstand genau datieren. Am 23. 

August 1895 schrieb der neoimpressionis-

tische Maler Paul Signac über die Verwen-

dung unnatürlicher, rein prismatischer Far-

ben in seinen Bildern: „Vor einigen Jahren 

bemühte ich mich, anderen durch wissen-

schaftliche Experimente zu beweisen, dass 

man diese Blau-, Gelb- und Grüntöne in der 

Natur antreffe. Jetzt begnüge ich mich zu sa-

gen: Ich male so, weil mir diese Technik am 

ehesten erlaubt, zu einem besonders har-

monischen, lichthaften und farbigen Ergeb-

nis zu gelangen.“ 2 Farbe war nun nicht mehr 

Nachahmung der Natur, sondern materielles 

Produkt, die Paste aus der Tube, abgestuft 

nach genormten Farbsystemen. Auf der Flä-

che des Bildes war sie „konkret“,3 sie prä-

sentierte vor allem sich selbst, bevor sie an 

etwas Gegenständliches erinnerte. Schich-

tungen, Oberflächenstrukturen und optische 

Wechselwirkungen ließen sie lebendig und 

beweglich erscheinen.

Stybors Bildfolgen „Von Licht und Raum“, 

gemalt 2013–2015 mit Acrylfarbe auf festen 

Papierbögen mit durchweg den Maßen 18 x 

26 cm, bestehen aus horizontalen Streifen 

in unterschiedlichen Farben und verschiede-

nen Breiten, die übereinander liegen und die 

Bildfläche von Rand zu Rand ausfüllen. Das 

Besondere dieser parallelen und offensicht-

lich gegenstandsfreien Streifen ist ihre vib-

rierende, schwingende, erdige, atmosphä-

rische, schimmernde, dunstige, blühende, 

transparente, sich steigernde, weite, zarte, 



dämmerige, rhythmische, stille, vorsichtige 

und kraftvolle Farbigkeit. Es ist keine Farbig-

keit aus der Tube, präsent in unmittelbarem 

Sichtbarkeitswert, sondern es sind unfixier-

bare Mischungen, die sich in jedem Streifen 

vereinigen und auseinander bewegen, sich 

einem Zwischenwert annähern, den sie um-

spielen, ohne ihn je ganz zu erreichen. Der 

Farbwert jedes Streifens wird von Akzenten 

angedeutet und locker im Ungefähren belas-

sen – immer in Distanz zu jener eigentlich 

gemeinten Farbe, die als solche nicht direkt 

vorhanden ist, zu der aber die flüchtigen An-

sätze und Bewegungen letztlich hinführen, 

ohne sie ganz zu erreichen.

Der realistische Maler Gustave Courbet hat 

das grünblaue Wasser seines Gemäldes 

„Die Welle“ (1869), den weißlichen Schaum, 

die düsteren Schatten, die ocker-grauen 

Wolken nicht „fertig“ gemalt, sondern sie nur 

skizzenhaft angedeutet, mit aufgerissenen 

und unfixierbaren Pinselspuren, damit man 

sieht: Das, worum es hier geht, ist nicht die 

Farbe im Bild. Das Gemalte bleibt offen und 

realisiert das Sichtbare in immer neuen An-

sätzen, in Steigerungen, von denen keine zu 

einem Ende gelangt. So bleibt dem Betrach-

ter nichts anderes übrig, als sich vorzustel-

len, was sich in der Malerei lediglich andeu-

tet und was in Wirklichkeit nicht malbar ist. 

Paul Cézanne hat es beschrieben, was da 

sichtbar wird, indem die Malerei sich selbst 

übersteigt: „Die Welle schlägt einem auf die 

Brust. Man weicht zurück. Der ganz Saal 

wird erfüllt von Gischt.“ 4 Courbet bezeich-

nete diese Annäherung der Malerei an das 

Unmalbare der realen Natur als den „Aus-

druck einer existierenden Sache“, Cézanne 

als „Realisation“.

In Lisa M. Stybors Landschaften wird eben-

falls etwas sichtbar, was über die Malerei 

hinausführt. Die moderne Konkretheit der 

parallelen Streifen und der aufgetragenen 

Farben bildet die Grundlage ihrer Über-

steigerung und Entgrenzung. Sie führt weit 

vom Bild weg und nahe an die reale – un-

malbare – Natur heran. Man könnte daher 

diese Einheit von bildlichen Streifen und von                      



Farbwerten der Natur als „abstrakten Realis-

mus“ bezeichnen. Sie bilden nichts ab, die 

Farben treten als „Eigenkräfte“ auf und sind 

dennoch keine konkreten Bildwerte. Jeder 

Streifen realisiert in großer Präzision einen ge-

sehenen Farbwert aus der Natur, weil er im 

Zustand der Annäherung verbleibt, weil die 

sich überlagernden und ineinanderfließenden 

Pinselspuren in Bewegung sind. Und eben-

so realisiert die Gesamtheit der Farbstrei-

fen eines Bildes mit ihren unterschiedlichen 

Breiten und Energien ein ganz bestimmtes 

Farbenensemble, eine Farbatmosphäre, die 

sich mit dem Ort verbinden lässt, der im Titel 

genannt wird. Die Abstraktion dieser streifi-

gen Farbakzente wendet sich also nicht von 

dieser Landschaft ab, sondern betont ihren 

Hinweischarakter auf deren lichthafte und 

momenthafte, undarstellbare Realität.

Jeder Streifen präsentiert eine durchgehal-

tene, gleichmäßige Farbenergie. Und in der 

Gesamtfläche des Bildes akzentuiert die 

Breite jedes einzelnen Streifens ein genaues 

Maß an eigenfarbiger Kraft. Im Ensemble der 

jeweils sechs an einem Ort entstandenen 

Bilder wird wiederum eine Einheit spürbar, 

die sich aus allen Einzelbildern aufbaut, ohne 

sich auf eine Regel eingrenzen zu lassen.

Es wird deutlich: Solche Farben und Farbzu-

sammenstellungen kann man nicht im Atelier 

erfinden. Diese gedämpften, ruhigen Klänge 

vom italienischen Monte Subasio bei Assi-

si; diese kostbaren und stillen Andeutungen 

aus Venedig; diese distanzierten und kühlen 

Schichtungen aus Haida Gwaii in Kanada; 

diese weiträumigen, entrückten Bewegun-

gen aus Anatolien südlich von Diyarbakir, 

diese verhaltenen, verstummenden Bahnen 

ebenfalls aus Anatolien östlich von Samliur-

fa und diese flimmernden, kühlen Rhythmen 

aus Annaghmakerrig in Irland – sie alle sind, 

das sieht man, erlebt und mit wacher und 

konzentrierter Energie ins Bild gebracht. Die 

zusammentreffenden, nachklingenden, breit 

fließenden oder fast linear verengten Farben 

bleiben nicht lediglich Farben, sondern sie 

vermitteln Erfahrungen, die unerwartet er-

scheinen, fast unglaublich und traumhaft fas-



zinierend. Sie deuten etwas an, das räumlich 

und zeitlich sehr fern ist, das sich auch nicht 

auf Kategorien einengen lässt – und eben 

wegen dieser Unfasslichkeit authentisch und 

überzeugend wirkt.

Ganz eng hängt alles mit allem zusammen, 

wirkt aufeinander ein, verdeutlicht sich anein-

ander durch Kontrastierungen, Nuancierun-

gen, Variationen, auch durch Fremdheit und 

ungesicherte Setzung. Beim Herauf- und 

Herabwandern der Aufmerksamkeit bemerkt 

man immer neue Interaktionen, die sich zu 

einem Gesamteindruck fügen, der dennoch 

keine Einheit bildet und bei der nächsten 

Betrachtung wieder anders erscheint. So 

oft man dasselbe Bild anschaut, sieht man 

es anders, und doch wirkt es bestimmt und 

hat einen eigenen Charakter. Die Künstlerin 

sagt, es gehe ihr um „Verdichtung“, um die 

„Essenz“, um die „Kraft der Landschaft“. Man 

spürt das, es geht bei weitem nicht nur um 

Farbe, aber dieses andere, dieses Eigent-

liche bleibt offen. Daraus bezieht jedes Bild 

seine Kraft. Dieses ganz besondere Ensem-

ble, das jedes Bild der Folgen „Von Licht 

und Raum“ aus seinen unüberschaubaren 

Teileinheiten herstellt, wird nicht fassbar, es 

verweigert jede Festlegbarkeit. Eben deshalb 

wird es Licht und wird es Raum. Was man 

betrachtet, entzieht sich der Betrachtung. 

Man kann es aber im Sehen erleben – jedes 

Mal neu.

Anmerkungen

1 Willi Baumeister, Das Unbekannte in der Kunst, 2. 

verbesserte Aufl., Köln 1960, S. 52.

2 Françoise Cachin, „Introduction“, in: Paul Signac, 

D’Eugène Delacroix au néoimpressionsme, Paris 

1978, S. 19 f.

3 „Konkrete und nicht abstrakte Malerei, denn nichts 

ist konkreter, realer als eine Linie, eine Farbe, eine 

Fläche“. Theo van Doesburg, in: art concret, 1. Jg., 

April 1930, S. 2. 

4 Michel Doran, conversations avec Cézanne, Paris 

1978, S. 144.



Erich Franz

Beyond the Paintings
Lisa M. Stybor: ABOUT LIGHT AND SPACE

To describe Lisa M Stybor’s sequences of paintings as “abstract” would not be 
appropriate, nor can one call them “representational.” “Abstract” would imply that the 
painterly means of line, color and surface work by themselves or, as Willi Baumeister 
put it, that the artistic means of expression develop their “own energies.”1 In art 
history, the liberation of the color from the object can precisely be dated. On August 
23, 1895, neoimpressionist painter, Paul Signac, wrote about the use of unnatural, 
straight, prismatic colors in his paintings: “Some years ago, I tried to prove to others 
by scientific experiments that one would find such tones of blue, yellow and green in 
nature. Now, I content myself saying: “I am paintings this way because this technique 
allows me most likely to reach an especially harmonic, light-filled and colorful result.”² 
Color was no longer an imitation of nature, but a tangible product, the paste out of 
the tube, shaded off according to standardized color systems. On the surface of the 
painting, it was “concrete,”3 it primarily presented itself, before being representational. 
Layers, structures of surfaces and interactions made color appear vivid and flexible.

Stybor’s sequences of paintings, “About Light and Space,” created from 2013 to 2015 
with acrylic paint on thick paper, all of them 18x26 cm, are composed of horizontal 
stripes in different colors and of diverse widths, one on top of the other, which cover 
the surface from edge to edge. The special quality of these parallel and obviously 
nonrepresentational stripes is their vibrating, swinging, earthy, atmospheric, 
gleaming, steamy, blooming, transparent, increasing, wide, delicate, dusky, rhythmic, 
quiet, cautious, and powerful coloring. These colors do not come right out of the tube; 
they are not present in their direct value of visibility. Instead, they are non-fixable 
mixtures, which merge and move apart in every stripe, approaching an intermediate 
value which they playfully approach without ever matching it. The color value of each 
stripe is foreshadowed by accents and loosely left in an approximation, always in a 
distance to the actually intended color, which does not exist in itself, but to which the 
elusive approaches and movements finally lead without ever reaching it entirely.

In his painting, “The Wave” (1869), the realistic painter, Gustave Courbet, did not 
“finish” the green-blue water, whitish foam, the dark shadows, the ochre-grey clouds, 
but only sketchily indicated them with open and non-fixable brushstrokes, so that the 
viewers see: the main message of the painting is not the color. The painting remains 
open; the visible is realized in constantly new approaches, in enhancements, none of 



which ever comes to an end. Hence, the viewers have no choice but imagining that 
which is only insinuated in the painting and which actually cannot be painted. Paul 
Cézanne described that which becomes visible when the art of painting exceeds 
itself: “The wave punches against your chest. You step back. The entire hall is filled 
with sea spray.”4 Courbet called this approach of painting to those phenomena of real 
nature which cannot be painted “the expression of an existing thing;” Cézanne called 
it “realization.”

In Lisa M. Stybor’s landscapes, too, something becomes visible which exceeds the 
act of painting. The modern concreteness of the parallel stripes and of the applied 
colors forms the basis of their excessive enhancement and dissolution. It leads far 
away from the painting and close to real – non-paintable – nature. Therefore, this 
unity of painted stripes and of color values from nature could be called “abstract 
realism.” They do not represent anything; the colors appear as “powers of their own.” 
Nonetheless, they are not concrete values in the painting. Each stripe realizes an 
observed color value from nature, because it remains in a state of approaching, and 
because the overlapping and merging brush marks are in motion. In the same way, 
all the stripes of color in one painting with all their different widths and energies 
create a particular ensemble of colors, a color-atmosphere which can be connected 
to the place mentioned in the painting’s title. So, the abstraction of these stripe-
shaped color-accents does not turn away from this landscape, but emphasizes the 
fact that they refer to the scenery’s light-wise and moment-wise reality which cannot 
be depicted.

Every stripe presents a constantly kept up color-energy. In the overall surface of the 
painting, the width of each stripe accentuates a precise degree of energy of its 
respective color. The ensemble of the six paintings created at the same place again 
causes a unity developed by all the single paintings without being restricted to one 
rule.

It becomes clear: such colors and such combinations of colors cannot be invented in 
the studio. These subdued, quiet tones of Monte Subasio near Assisi, Italy; the 
precious and still indications of Venice; the reserved and cool layers of Haida Gwaii in 
Canada; the spacious, engrossed movements of Anatolia south of Diyarbakir; the 
restrained, hushing courses also of Anatolia east of Samliurfa; and the flickering, cool 
rhythms of Annaghmakerring, Ireland – they all were apparently experienced on site 
and then translated into painting with alert and concentrated energy. The adjacent, 
echoing colors, flowing in broad stripes or in almost linear lines, do not remain just 
colors but convey experienced perceptions which seem unexpected, almost 
incredible and fascinating like a dream. They insinuate something which is far away 



in space and time and which cannot be reduced to categories – and which just 
because of this inconceivability seems to be authentic and convincing.

Everything is closely connected to everything, interacts, becomes clear by contrasts, 
nuances, variations, or by foreignness and unverified setting. While one’s gaze is 
wandering up and down the painting, one constantly notices new interactions which 
join into an overall impression, though not a unit, and which appears to be different 
when one looks at it again. Whenever looking at the same painting, one perceives it 
in a different way. Nevertheless, it looks intentional and has a character of its own. 
The artist says, her work is about “densification,” about the “essence,” about the 
“power of the landscape.” One feels her art is by far not a matter of color. But “this 
other,” the “essential” remains undecided. From this, each painting gains its strength. 
The very particular ensemble, which each painting of the sequence, “About Light and 
Space” composes of its innumerable subunits, is not comprehensible, but refuses 
any definition. This is exactly why it becomes light and space. Whatever one 
observes, withdraws from observation. Yet, looking at it means experiencing it – each 
time anew.
                               
TRANSLATED BY 
BRIGITTE KALTHOFF

Notes
1 see Willi Baumeister, Das Unbekannte in der Kunst, 2nd improved edition, Cologne, 1960, p. 52.

2 see Françoise Cachin, “Introduction” in: Paul Signac, D’Eugène Delacroix au néo-impressionnisme, 
Paris, 1978, p.19f.

3 “We speak of concrete and not abstract painting, because nothing is more concrete, more real than 
a line, a color, a surface.” Theo van Doesburg, in: art concret, vol. 1, April 1930, p. 2.

4 Michel Doran, conversations avec Cézanne, Paris 1978, p.144.



Erich Franz
Man kann es nicht ansehen
Zur Zeichnungsfolge 1915 – AGHET. DER GENOZID AN DEM ARMENISCHEN 
VOLK  von Lisa M. Stybor

Wie kann das Unvorstellbare, das Unanschaubare, das Unerzählbare und 
Unzählbare eines Leidens und Quälens, eines Sterbens und Tötens in Massen – wie 
kann das zur Anschauung und ins Bild gebracht werden? Nur, indem seine Nicht-
Abbildbarkeit anschaulich wird, indem das Bild seine Unangemessenheit vor Augen 
stellt, das unausweichliche Scheitern jeglichen Versuchs einer Darstellung, welcher 
Art auch immer.
In seiner Grafikfolge „Schrecken des Krieges“ von 1810–1815 hatte Francisco de 
Goya die kalte Grausamkeit, die stumme Verzweiflung, die unvorstellbare Wut und 
Hilflosigkeit sowohl der Opfer wie auch der Täter nicht nur angedeutet, sondern 
zugleich diese Andeutungen dem Anblick wieder entzogen und weitgehend 
ausgelöscht. In den Radierungen ist vieles verdunkelt, anderes auch überblendet, 
vieles ist verdeckt und verschleiert, wird nur bruchstückhaft sichtbar, blitzt in 
chaotischen Diagonalen auf und wirkt wie durchgestrichen, die Körper sind brutal 
aufgebrochen und zugleich deren Grenzen schamlos verschmolzen, das meiste ist 
von der Radiernadel zerkratzt und zerfetzt. „Man kann es nicht ansehen“, dies ist der 
Titel eines der Blätter, und so geht es einem beim Sehen. Man möchte das innere 
Auge von dem abwenden, was sich da jenseits des Sichtbaren zu erkennen gibt.
Lisa M. Stybors Zeichnungen über den Völkermord an den Armeniern von 1915 
bleiben auf eine intensive, herausfordernde, zugleich sanfte und unerträgliche Weise 
stumm. Man sieht und fühlt sich wie blind. Die druckvollen, oft heftigen Bewegungen 
des weichen Bleistifts, die das dünne, feste und faserig-hellbraune Papierblatt in 
seiner ganzen Größe von 50 x 70 cm vollständig überziehen, sind in ihren Verläufen 
vom rauen Oberflächenrelief eines Steins, eines Gemäuers, eines Straßenpflasters, 
das beim Zeichnen unter dem Blatt lag, weitgehend aufgelöst und zerstört. Die auf 
diese Weise abgeriebene Oberfläche lässt jedoch ebenfalls keine Form erkennen, 
die Frottage zeigt nicht etwa eine Inschrift oder ein deutliches Motiv, sondern es tritt 
eine gleichförmige Struktur hervor, in jeder Zeichnung eine andere, die das Blatt 
vollständig ausfüllt.
Man sieht nicht nur, sondern man spürt körperlich dieses nahe Herangehen der 
zeichnenden Hand an den steinernen Untergrund, dieses Kontaktnehmen mit dessen 
rauer Struktur, deren Widerstände sich bei der Abreibung in die Bewegungen des 
Zeichnens hineindrängen. Man spürt auch den unterschiedlichen Ausdruck dieser 
vom Stein durchgedrückten Struktur, das roh Gebrochene oder bewegt Fließende 
seiner unregelmäßigen Oberfläche, das eher Glatte von mehreren 
zusammengefügten Steinen, man sieht deutlich vertiefte Fugen oder wie 
Gebirgskämme hervortretende Höhen, hell bleibende Zwischenräume, man erkennt 
auch die lange segmentbogige Schraffur einer Steinsäge, gewinkelte Formen von 
dunkel sich abzeichnenden Bruchsteinen, eine von schrägen Fugen durchzogene 
ebene Plattierung, langgezogene Bahnen wie bei einem geäderten Blatt, markante 
zueinander versetzte Fugen, gestreute Punkte wie von kleinen Kieseln, eine grobe 
Bewegung wie von gepflügter Erde, ein sorgfältig gemeißeltes ornamentiertes 
Randprofil, lange parallele glatte Bahnen einer Pilasterkannelur, dicht 
zusammengesetzte dunkle Blöcke mit sehr schmalen Fugen.
Man erkennt das Steinerne, das Formlose, das frontal Verschlossene, das ganz 
Nahe, das in jeder Zeichnung offensichtlich von einem anderen Ort stammt. Doch 
man findet keine Orientierung. Was man sieht, ist gegenständlich und körperlich sehr 
gegenwärtig und bleibt doch lediglich eine Spur von etwas, das sich nicht zeigt und 
nicht zu entziffern ist. Was man anblickt, wird nicht erkennbar, es bleibt weit weg, 
verborgen hinter dem Papier, das abgenommen und weggebracht wurde und das ein 
Fragment sichtbar macht, dessen Kontext nicht erschließbar ist. Dieses Fragment ist 



ganz nahe, in realer Größe und unverstellter Realität und bleibt doch äußerst fern 
und rätselhaft.
Die intensive Spur des Zeichnens und des Untergrundes macht sichtbar: Die 
Künstlerin war vor Ort. Sie hat ihn gesucht und festgehalten, ohne sich mit ihrer 
eigenen Gestaltung einzumischen, und sie hat ihn in den Ausstellungsraum gebracht. 
Sie hat sich völlig zurückgehalten, sie zeigt nur: Seht her, seht an, was ihr nicht 
ansehen könnt! Begreift, fühlt mit, was ihr nicht mitfühlen könnt! Erkennt, was ihr 
nicht verstehen könnt! Etwas ist nahe, es ist sichtbar und spürbar. Aber die Antwort, 
die vor Augen steht, bleibt eine Frage, eine dauernde, nicht endende Frage.



REDE ZUR AUSSTELLUNG  
 

SONG OF HAIDA GWAII 
 
 
 
 

Meine Damen und Herrn, 
 
eine Künstlerin zu begleiten, heißt die Dinge im Entstehen zu verstehen. Dazu gehört 
die ganze Bandbreite vom ersten Entwurf bis zum Verwerfen einer Zeichnung, um 
Platz zu machen für eine andere, eine die anscheinend mehr dem entspricht, was 
die Künstlerin als ihren besonderen Ausdruck gelten lassen will. 
 
Kunst wird damit zu einem kreativen Entscheidungsvorgang. Ihn nachzuvollziehen 
dürfte allerdings jedem Außenseiter schwer fallen. Zu vieles geschieht fast 
unbewusst, aus dem Bauch heraus, aber dennoch drückt das endgültige Werk die 
Ästhetik von genau dieser Künstlerin oder Künstler aus. Etwas davon soll 
nachvollziehbar gemacht werden. 
 
Verzeihen Sie mir also wenn ich dabei etwas Besonderes betonen will, nämlich was 
wir als Betrachter tun müssen, um Kunst zu verstehen. Es beinhaltet vor allem die 
Aufforderung nachzuvollziehen, weshalb Lisa Stybor sich in 2006 nach Kanada 
aufmachte, um dort, unter den Indianern in Britisch Kolumbien, ihrem Verständnis 
von Kunst nachzugehen.  
 
Eine Hypothese wäre, dass sie dorthin ging, um etwas zu erfahren, unter anderem 
was sie selber weiter bringt, insbesondere im Verstehen der Welt, der Natur und 
besonders jener Menschen, genannt Indianer. Das verlangt von uns, die wir sind, 
und zwar Betrachter aus der Ferne, zu sehen, was sie an jenem anderen Ort in 
Kanada, in unmittelbarer Nähe zu den Indianern, durch ihre Kunst zu artikulieren 
vermag. 
 
Es handelt sich demnach um eine doppelte Entdeckungsreise: einmal in eine andere 
Welt, zum anderen in eine, die Lisa Stybor als ihre eigene, also die innere Welt 
beschreiben würde. Allemal kommt das Gleich einem Dialog zwischen Innen und 
Außen, insofern sie woanders einen besonderen Zugang dazu entdeckt, benutzt und 
versteht, wie ihr das hilft, die Dinge dieser Welt anders zu sehen und zu begreifen.  
 
Ein zentraler Begriff hinsichtlich dieser Erfahrung ist darum die der Entdeckung. Sie 
fühlt, wie dies sie weiter bringt, insofern sie zu sich kommt, zugleich die Dinge aus 
einer ganz anderen Nähe als zuhause betrachten kann, und deshalb sie all das sehr 
verschieden und unterschiedlich zu dem, was sie sonst in Berlin oder Dessau tut, zu 
beschreiben beginnt. Das Geheimnis jener Welt der Indianer tut sich auf, indem sie 
Kunst als ein neues Schreiben begreift, eines wodurch sie die Welt entdecken kann. 
 
Dabei drängt sich die These von Gauguin auf. Jener hatte behauptet, Europa sei 
krank und nur in Tahiti könne er sich abermals spontan äußern. Das Besondere 
daran war für Gauguin, bei solch einem spontanen Ausdruck dennoch mit dem 



Ganzen in Verbindung zu stehen. Was ihm in Europa weil eine zerbrochene Welt 
nicht gelang, schien ihm da plötzlich möglich zu sein. Vermutlich hat dies mit der 
Tatsache zu tun, dass die auf Tahiti lebenden Menschen es verstanden, noch ganz 
anders mit den Dingen umzugehen, ja mit der Natur z.B. beim Fischen 
einherzugehen.  
 
Dem Mit-der-Natur-Leben statt einem Gegenleben (letzteres beruht schließlich auf 
Naturbeherrschung und einer gewaltsamen Aneignung der Dinge, sprich Krieg)  
kann in den Worten von Lisa Stybor viel abgewonnen werden, vorausgesetzt‚ so 
bekundet sie: ‚man lässt sich auf diese Leute und ihre andere Welt erstmals ein  
und wartet ein wenig, ehe man beginnt, überhaupt etwas zu tun.’ Das dann 
unterstreicht einen Schlüsselbegriff von Lisa Stybor, und zwar die Kunst des 
Wartenkönnens, bis etwas in einem selber zu wirken beginnt. Sie meint, viele 
Menschen haben das vergessen oder scheinbar niemals gelernt, so wie sie  
oftmals an wichtigen Dingen vorbeigehen, ohne es zu merken. Überhaupt leben  
wir allesamt in einer recht merkwürdigen Welt, ihrer Ansicht nach, und deshalb  
tut es gut, wenn nicht einfach losgelaufen wird, sondern wir sollten wie die  
Indianer in aller Stille am Fluss verharren, bis das Tier von selbst näher kommt.  
Das hat mit einer großen Geduld, einer Kunst des Wartenkönnens zu tun, doch  
wäre es ein Verkennen, wenn reduziert aufs rein passiv bleiben. Denn das Warten, 
so wiederum Lisa Stybor, will in Verbindung mit einer bewussten Wahrnehmung  
von dem, was um einen herum passiert, verstanden werden. Es handelt sich also 
um ein aktives Warten.  
 
Folglich hat all das mit ihrer bestimmten Kunst zu tun. Kunstvolles Verstehen  
als aktives Warten, als die erste zu erfüllende Voraussetzung, will die Dinge so 
bezeichnen, daß sie sinnlich nachvollziehbar werden. Insofern wird Kunst zum 
Inbegriff einer Freiheit vom Drang etwas tun zu müssen. 
 
 
 
 
Hatto Fischer 
 
 
 
Athen, 2009 
 



Lisa M. Stybor_ Ansprache zur Ausstellungseröffnung am 19.6.2019 in der 
Universität von L’Aquila_ Palazzo Camponeschi 
 
 
ICH WÜNSCHE MIR EINE KUNST...  
 
 
 
Guten Abend, meine Damen und Herren,  
 
Ich begrüße Sie herzlich zur Eröffnung dieser Ausstellung und danke Ihnen für Ihr 
Kommen. Dies ist weder eine klassische Ausstellung noch eine Retrospektive. Es ist 
die Einweihung von zehn Arbeiten, die als Teil einer Schenkung hier in L’Aquila ihren 
Platz gefunden haben. 
 
Ich möchte mich vorstellen:  
Ich bin eine Berliner Malerin, die 23 Jahre lang als Professorin für Kunst mit Design- 
und Architekturstudenten an der Universität Dessau zusammen gearbeitet hat.  
2013 kam ich zum ersten Mal nach L'Aquila, und ich begann damit, mich mit dem 
Thema "Schmerz" und "Verwüstung" auseinanderzusetzen. Jahre später gab ich 
zehn dieser frühen Arbeiten an die Universität und heute, zehn Jahre nach dem 
Erdbeben, werden sie zum ersten Mal hier gezeigt. 
 
Bereits letztes Jahr habe ich gesehen, dass sich L'Aquila langsam von der 
Katastrophe erholt. Ich habe gesehen, wie sehr sich die Stadt im Zentrum verändert 
hat, wieviel repariert und wiedereröffnet wurde. Ich bin mir sicher, dass L'Aquila in ein 
paar Jahren erneuert sein wird - weiter ausgebaut, mit vielen alten Häusern und 
Fassaden, restauriert und auch in eine neue Stadt verwandelt. 
 
Aber es bleiben der Schmerz und der Verlust, insbesondere der Menschen, die in 
diesem Moment gestorben sind, aber auch der Häuser und Orte, der Räume, die für 
immer zerstört wurden, der Räume der Kindheit, der Familie, des Glücks, der 
Identität und somit der Erinnerung. 
 
 
Sie fragen sich vielleicht: "Warum dieses Thema für eine Künstlerin, die L'Aquila vor 
dem Erdbeben nicht kannte?" 
 
Ich wollte immer, dass meine Kunst mit dem Leben verbunden ist. 
 
Als ich in den 90er Jahren damit begann, meine Kunst zu entwickeln, war ich eine 
Landschaftsmalerin und besuchte über 37 Jahre lang verschiedene Regionen Italiens 
sowie, im Gegensatz dazu, Island. Am Anfang entstanden leuchtende Bilder in 
großen Formaten und von einem kräftigen Rot, die mit vitalen Strukturen an das 
Licht, die Erde, das Meer, die Berge, den Fluss sowie an die Wärme erinnern.  
Diese Bilder erzählen von der Geburt des Lebens, von der Umwandlung von  
Energie in Materie. 
 
 



Im Laufe der Jahre wurde mir klar, dass ich meine Arbeit erweitern muss. 
Ich wollte, dass meine Kunst die Sinne und Emotionen, den ganzen Menschen, die 
Erinnerungen und auch gleichzeitig die Zukunft miteinbezieht. Ich wollte das Leben in 
seiner Gesamtheit berühren, unsere Existenz tiefer erfahren, in ihren Widersprüchen 
und in Raum und Zeit verwurzelt. 
 
Die Schönheit und Intensität des Lebens haben ein Gegengewicht in Zeiten, in denen 
unsere Energie und Kraft abnehmen, in Krankheit, Alter und Tod. Am Ende scheint 
es eine Rückkehr und eine Umwandlung von Materie in Geist, in Energie zu sein. 
Dies ist auch ein Teil des Lebens, und ich wollte es in meine Kunst integrieren. 
 
Seitdem arbeite ich seit vielen Jahren gleichzeitig an vier Zyklen, die sehr 
unterschiedlich sind, aber auch eng miteinander verbunden. 
(Es gibt hier einen Katalog, in dem Sie diese vier Werkgruppen sehen können.) 
 
 
Meine Arbeiten sind nicht der Logik des Kunstmarktes gefolgt. Ich wähle meine 
Themen frei, unabhängig davon, ob man die Arbeiten später verkaufen kann.  
 
Der heutige Kunstmarkt hat in der Regel andere Interessen; er will Gewinn machen. 
Schmerzen, die mich als Betrachter von Bildern berühren, werden in der Regel 
vermieden. Nur wenn das Thema in Mode ist, wenn es Emotionen, Sentimentalität, 
Schock oder gar Geld verspricht, dann wird der Markt aufmerksam. 
 
Der Kunstmarkt ... das sind schöne Illusionen, gute Laune, nichts, was schaden 
könnte, aber – die Kunst muss spektakulär, dramatisch, bunt oder schnell sein. 
 
Neuen Ansätzen in der Kunst wird heute keine Bedeutung mehr beigemessen;  
immer mehr geht es um Geld, Macht und Geschäft. Oft scheint es eine unendliche 
Wiederholung des Alten in neuen Kleidern zu sein. Alles ist sehr groß, aber von 
geringer Bedeutung, besonders gefeiert von denen, die dazu gehören oder dazu 
gehören wollen. 
 
Ein Beispiel ... 
Bilbao 2019. Vor dem wunderschönen Frank Gehry Museum steht eine riesige 
Skulptur von Jeff Koons, einem amerikanischen Kunststar. 
Es ist ein riesiges Hündchen (oder vielleicht eine Katze?), das/die dort sitzt.  
An der Oberfläche sieht man Blumen. Das Ganze ist sozusagen ein großes 
Blumenbeet, welches in die Höhe wächst. 
 
Solche durch großen technischen Aufwand ermöglichten Skulpturen haben 
Zehntausende von Dollar gekostet. Die Themen sind willkommen, weil die Menschen 
die Kinder von Tieren und bunte Blumen lieben. 
 
Die Leute halten vor dem kleinen großen Tier an, machen ein Selfie zusammen mit 
dem Hündchen und gehen dann weiter. Ist irgendetwas anderes geblieben als ein 
lustiger Moment? Nein, meiner Meinung nach nicht.  
Langeweile kommt auf, Gedanken an Verschwendung und Verantwortungslosigkeit 
kommen in den Sinn. 



Die Skulptur ist dekorativ. Natürlich kann die ‚gute Kunst’ auch dekorativ sein, aber 
gleichzeitig könnte sie von der Realität, vom Leben erzählen, Unsichtbares sichtbar 
machen, einen anderen Blickwinkel für die Wahrnehmung vertrauter Dinge geben 
oder neue Ansätze für das Verständnis von Welt aufzeigen. Große Meister der 
Malerei wie Henri Matisse oder Pierre Bonnard wussten das. 
 
 
Die Kunst und die Welt im Allgemeinen sind heute im Wesentlichen auf Quantität, 
Lärm und auf das Spektakuläre ausgerichtet. Dass der Lärm der Stille bedarf, 
genauso wie das Handeln der Ruhe, die Einfachheit der Komplexität, die Oberfläche 
der Tiefe und so weiter - dies alles wird in der Regel vernachlässigt. Im Äußeren wird 
die Form bedient, Tiefe wird vermieden. 
 
Die Kunst ist gefällig geworden. Sie hat Intensität, Bedeutung und Wichtigkeit 
verloren, und sie hat nicht mehr die Kraft, Erkenntnisse zu vermitteln oder innere 
Veränderungen zu bewirken. 
 
Aber Kunst könnte so viel und kann soviel initiieren! 
 
 
 
 
DER MENSCH 
 
Als ich die Nachricht vom Erdbeben in L'Aquila hörte, dachte ich an fantastische 
Technik und hervorragende wissenschaftliche Ergebnisse, an ihre Größe, aber auch 
daran, dass der Mensch trotz allem immer auch klein bleibt.  
Er ist ein Sandkorn in Bezug auf die Erde, und die Erde ist ein Sandkorn in Bezug auf 
dieses unermessliche Universum. Wie viele Universen dieser oder anderer Art sind 
im Kosmos verborgen? Was wissen wir wirklich von unserer Existenz? 
 
Hans Peter Dürr, Astrophysiker und Nachfolger von Werner Heisenberg am Max-
Planck-Institut in München, zeigte, dass die Physiker von außen kommend bis zum 
kleinsten inneren Teil die Materie untersuchten und dabei entdeckten, dass sie nicht 
auf Materie aufgebaut ist, sondern auf der Basis von Geist beruht.  
 
Das Geheimnis des Lebens bleibt der Wissenschaft und der Technik von außen her 
unzugänglich. Der Mensch kann Phänomene auf Erden erkennen, er kann das 
Leben manipulieren, aber er kann kein Leben schaffen. Er kann nur die Phänomene 
dieser Welt nutzen, und er sollte sie für die Menschen (und nicht gegen sie) 
einsetzen. 
 
Der Mensch ist ein Teil der Natur und mit ihr verbunden. Er hat ganz besondere 
Fähigkeiten und damit eine besondere Verantwortung gegenüber allem, was 
existiert. Tiere und Pflanzen sind unsere Brüder und Schwestern. Wir bestehen aus 
dem gleichen Material wie die Sterne. Zeigen wir Respekt, uns selbst und der Erde 
als Ganzes gegenüber, Kooperation und Respekt. 
 
 



Hans Peter Dürr hat oft eine tibetische Weisheit zitiert: 
"Ein fallender Baum macht mehr Lärm als ein Wald, der wächst." 
 
Ein Wald wächst leise und unaufhaltsam. Er zeugt von der Kraft des Lebens. Alles in 
ihm wirkt zusammen und kooperiert: Pflanzen, Erde, Luft, Wasser, Sonne ... und das 
Leben gedeiht. 
 
Lasst uns vom Wald lernen! 
 
 
 
 
VON SCHMERZEN 
 
Es gibt so viel Leid, dem wir ausgeliefert sind, wie zum Beispiel diese Tragödie hier 
in L'Aquila, und es gibt Unglück, Kriege, Völkermorde, unvorstellbare Schrecken, die 
wir selbst verursachen. Kriege werden von Menschen inszeniert und fast immer sind 
die Motivationen Geld und Macht. 
 
Als ob das Leiden, dem wir ausgesetzt sind, nicht genug wäre. Erdbeben,  
Vulkanausbrüche, Tsunamis, Überschwemmungen, Dürren, Hungersnöte, 
Krankheiten, Alter, Einsamkeit und Armut ... reicht das nicht?  
Müssen wir uns auch gegenseitig umbringen und das Leben unerträglich machen? 
 
Lasst uns vom Wald lernen! 
 
 
 
 
WIE KANN DIE KUNST AUF ALL DAS ANTWORTEN. 
 
 
Ich wünsche mir eine Kunst ... 
 
 
Ich wünsche mir, dass KUNST mutig ist, nach neuen Wegen sucht, unbequem ist, 
uns die Dinge in einem anderen Licht und in einem anderen Kontext zeigt, das 
Wesentliche sichtbar macht, uns erinnert, provokativ ist und manchmal schmerzt, 
dass sie keine Angst hat und sich nicht in dem Bedeutungslosen verliert, dass sie 
uns nicht einlullt oder benebelt, dass sie Kraft, Präzision und Biss hat, dass sie uns 
beleidigt, uns an den Schultern schüttelt und aufweckt, uns Erkenntnisse gibt und 
uns über die gegenwärtige Realität hinausgehen lässt. 
 
Ich wünsche mir, dass die Kunst uns neue Möglichkeiten zeigt, Eigeninitiative fördert, 
dass sie den Menschen in seiner Komplexität sieht, dass sie existenziell, intensiv und 
elementar ist, dass sie uns umarmt und glücklich macht, neue Räume eröffnet, dass 
sie uns befreit träumen lässt und gleichzeitig erdet. 
 
 



Wir brauchen Kunst, die die Menschen erreicht, Stärke gibt, uns anders wahrnehmen 
lässt, die uns neugierig und aktiv macht, die unerwartete Perspektiven, Reflexionen 
und Erinnerungen hervorruft. 
 
Wir brauchen eine Kunst, die uns verändert und uns vorwärts gehen lässt. 
 
Das ist es, was ich mit meiner Kunst versuche. 
 
 
KUNST kann eine Haltung zum Leben sein. Neugier, Mut, Kraft, Ausdauer, 
Einfallsreichtum, Vertrauen, Einfühlungsvermögen, Liebe, Wissen, ein ästhetischer 
Sinn und insbesondere große Geduld, bis endlich die richtigen Lösungen gefunden 
werden. 
 
 
 
 
DIE STADT 
 
Wir brauchen Personen, die ein Gespür für großartige, einfache und menschliche 
Architektur haben, die versuchen, das Alte mit dem Neuen harmonisch zu verbinden, 
die wissen, wie wichtig die Schönheit einer Stadt ist, die die Probleme im Kleinen 
kennen, aber die auch eine Vision haben, Personen, die mit der Erde verbunden 
sind, aber gleichzeitig träumen können und die ihre Stadt auf altruistische Weise 
lieben. 
 
Solche Menschen wünsche ich L'Aquila. 
 
 
 
_________ 
 
 
 
 
Ich möchte mich bei Franco Narducci für die Poesie und bei Andrzej Hanzelewicz für 
die Musik bedanken, beiden für ihre Großzügigkeit, denn sie haben heute hier ohne 
Bezahlung gelesen und gespielt, außerdem Frau Maria Grazia Pandori, Prof. Dr. 
Barbara Hans-Bianchi und der Universität dell'Aquila für Freundschaft, Unterstützung 
und hervorragende Zusammenarbeit. 
 
 
Vielen Dank für Ihre Aufmerksamkeit. 
 
Die Ausstellung ist eröffnet. 
 
 
 
Lisa M. Stybor 
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_______________ 

Lisa M. Stybor 

 
"Teacher at Dessau and Artist in the World" 
 
 

You studied fine art in the US but then returned to Germany and 

became involved in teaching there. Can you expand about these 

formative years in your life? What were the factors that led you to 

get involved in higher education? 

 

I started to study fine arts at the Fachhochschule of Design at Aachen in 

Germany. Trained as a designer and as a fine artist my studies lasted 

about five years and were full of interesting experiences - about drawing, 

painting, sculpture and design. Then I was given an opportunity to go to 

America on a Fulbright scholarship and continued studying for one and a 

half year. I had special interest in Native American people and was happy 

to go to Oklahoma to do a Master of Fine Arts in Art in painting there. 

 

There were several factors that led me to teaching in higher education. I 

thought that teaching could give me the freedom and independence I 

needed to develop my own themes and interests as a painter. Besides I 

come from a family of teachers: my father, brother and aunt were all 

teacher or founder/ director of an institution. So I grew up with the joys 

and problems of teaching. In fact, I was already teaching before I 

obtained my professorship, but my students then were kids, blind or 



disabled people or youngsters who needed a portfolio to study fine arts at 

an academy. 

 

In the early 1990s you started teaching at the University of 

Applied Sciences in Dessau and stayed there for many years. What 

was it like to teach in a place so closely associated with the most 

famous art school of the twentieth century, the Bauhaus? 

 

It was a joy, an adventure, a challenge, a responsibility and an honour!  

I had to create and develop new courses for design and architecture 

students. Ways had to be found to bring students of both fields close to 

fine arts so that they could better understand the problems and challenges 

of their profession. I wanted them to open up and to leave behind the 

limits and borders of their former education, to reach ‘new shores’.  

It was a great challenge to contribute to the buildup of a new University. 

What kind of school would be appropriate for today? What could we learn 

from the Bauhaus? 

Also it was a chance for me to discover East Germany. I grew up in the 

Western part of the country and my family did not have any connection to 

the East. I only knew the Bauhaus from photos, but these showed another 

reality. Today Dessau is a very small town in a rural area, so I was very 

curious about its actual reality, about the Bauhaus building itself, about 

the people in East Germany, about the surrounding landscape and the 

culture. It was a great honour for me to teach in the school that followed 

the Bauhaus, where Johannes Itten, Mies van der Rohe, Walter Gropius, 

Paul Klee and many other great artists and architects had taught before. 

There was a promise in the air that suggested that we could learn 

especially from them, and from the beginning questions came up like: 



What was the spirit of the Bauhaus? and: What was the secret of the 

enormous success of this school? 

 

In the beginning I used to travel to Dessau every weekend from Aachen 

by train, but soon I understood that I had to move and live there if I 

wanted to discover the situation and to develop my own way of teaching, 

if we really wanted to create a new school. So I moved to Dessau in 1993 

and lived there for about seven years.  

At that time the Bauhaus was an ideal for me. When I was in the US in 

1987/88 I had followed a course about the Bauhaus. I was lucky to come 

across a very engaged and knowledgable art historian professor, who later 

became a close friend. I discovered that the Bauhaus was a very radical 

school in its ideas, a place where teachers and artists broke with tradition 

wherever they thought it was necessary. They found completely new ways 

of expression in art education and were able to combine this knowledge 

with problems and tasks of their time. I admired their approach; it was 

very brave. There was a hope that the new school also would develop 

such strong energies and that perhaps also we were able to start a 

dynamic movement, which somehow would have a deep effect on society. 

 

Yet today, twenty years after the new start, it is clear that there are big 

differences between both schools.  

First there are differences in structure. Our school is as a design 

department a small part of a much bigger university of applied sciences 

(as is the architecture department). We are not indipendent or private and 

decisions in our department are often made due to democratic 

proportions.  

 



My school did not become an art school; it became a design school. This 

means for example that art is not at the centre of teaching like it was at 

the Bauhaus school. There everything started with fine arts and just later 

in their education students were led into their professions.  

Our school is managed by a group of colleagues who are mainly designers 

(not architects or artists). And this makes big differences. There is for 

example not, like it was at the Bauhaus, as much courage to take risks in 

experimenting. There is, like often in the today society, "NO TIME!", - and 

more the desire for security, vanity and power. There is more angst.  

But if a student wants to become a strong designer/ architect, first he/ 

she has to learn to loose fear. If you do not learn this early in your 

studies, you probably will never learn it.  

One can learn this while studying fine arts. I am happy that at least in the 

first ten years of teaching I was able to communicate this and to reach 

many students. BE BRAVE! One of them - from the first students group - 

just recently got a professorship, which made all of us proud of her. 

 

In my department there are no architects. The architects have their own 

department. Despite the fact that people often talk about multidisciplin-

arity, common projects between both departments in reality hardly 

happen since years.  

In the first years I simultaneously worked in both departments. This 

meant one day more of teaching every week and it was extra work for 

years. With the change to the Bachelor and Master system this was not 

possible any more for me. 

 

In the beginning I taught my field of teaching "Color, Plane and Space" as 

duty in the first four basic semesters of the design course. About ten 



years later it was reduced by colleagues and dean – using the change to 

the Bachelor and Master system - to one compulsory semester in the 

whole bachelor design course. In this way the students donnot learn 

anymore the thinking and the language of fine arts. Today fine art is not 

important anymore in my school. 

 

Too much time is taken up by many different subjects, especially by 

learning how to handle computer/ programs. There is not much time left 

in a week for students to experiment with fine arts and basic artistic ideas. 

Design education seems to have changed its focus from artistic to 

engineering skills.  

 

In my eyes this is a real loss. The development of original ideas out of the 

students’ own identity is going to be lost.  

And it has another consequence: many colleagues split design and fine 

arts and see them as two different fields … here is design and there are 

the fine arts. This means that I often teach students who want to become 

‘just’ designers, students, who do not have much interest in fine arts. 

 

I feel closer to the thinking of the Bauhaus. For me design is a profession, 

which is strongly connected with fine arts, actually, of which fine arts are 

the basis. I see design as a specialisation of fine arts, as one possible 

"outside" of an "inside" (another "outside" is architecture.). To teach fine 

arts does not only mean to communicate different kinds of techniques like 

the exploration and use of line, plane, colour and space. Fine arts in their 

essence are for me a way of thinking, a movement and position towards 

life. Through art one acquires a special sensibility with which one can see, 

perceive, feel and understand society, individuals, nature, culture in a 



more complex and deeper way. And when students learn this early in their 

studies, they will keep this sensitivity throughout life in their profession 

and in general, and it does not matter whether the student will later 

become a designer or an architect. 

 

This former school here in Dessau, the Bauhaus, made it possible to look 

far back and far ahead. It showed how to be powerful and courageous, 

how to cross borders and to find new ways. ‘New ways’ does not mean 

just an invention of products, which new techniques or materials make 

possible. ‘New ways’ means a completely new approach in thinking and 

emotion towards the world. 

 

The Bauhaus was a small, powerful, extreme, courageous and radical 

school, indipendent and free. With the Bauhaus in front of my eyes I 

realize that the new design school had a good start, but became like many 

other design schools in Germany today.  

In my opinion the new school could have developed in a much stronger 

way; it remained far behind its potentials and unfortunately I donnot see 

that essential ideas of the Bauhaus have been continued. 

 

You are comparing your school to other design schools in your 

country, and it would be good to talk at this stage about how you 

think art education in Germany has changed over the last few 

decades. Have you noticed any new trends in the teaching of art in 

higher education in Germany? 

 

It is difficult to speak about the ‘whole’ country. I think it basically 

depends on the individual school, on the department and also on the 



individual teacher. But I have to say that the turn to the Bachelor/ Master 

system in universities and academies in Germany seems to have changed 

many things. My impression is that today the situation is not as good as it 

was before. Now there is often much more stress because of a lack of time 

and especially at Bachelor’s level it often seems that the reached quality is 

not as high as in former years. Also today study seems to be less free; the 

students ultimately are less autonomous.  

 

Relating to my school: with the change to the Bachelor/ Master system 

our students rely much more on computer and do not learn anymore to go 

deeply into fine arts. This has far-reaching consequences: a special 

training of sensitivity, of observation, memorizing, reflection, thinking in 

images and of developing the own imagination is missing now. All this 

seems to have been lost somewhere on the way in the last years. Instead 

of opening eyes, hands, brain, memory, perception, sensibility and fantasy 

and instead of learning to experience, to shape and touch things with your 

own hands, students are now brought to do a lot of theoretical 'research', 

to 'look around'. And so they develop completely different ideas as in 

former years, become often too abstract and forget about their body, 

senses and emotions. So they often donnot go deeply enough into a 

problem or/ and they donnot have their own, strong visual ideas.  

To think in a holistic way is now unfamiliar and strange. 

 

This development fills me with sorrow. Where is the time to reflect in 

depth? Where is a sensitive and differentiated perception? Where is 

courage and an independent way of thinking? Where is free and open 

space to develop important ideas and questions? Where is the interest 

about an own artistic identity, a visual language?  



Is this all not important anymore in times of globalisation? Do we want to 

produce and use in some years all the same products in the world? Do we 

want to be in some years all the same subjects who just have learned to 

function? Where is individuality? Where is life? 

 

You’ve just said that the quality of art education depends to some 

extent on the individual teacher. As a professor of art, what do you 

think have been the key artistic ideas or visions that you have 

aimed to pass on to your students? Were there any specific 

circumstances that have made the achievement of these aims 

more challenging? 

 

Being one of the first professors in the design department in 1993 I had to 

develop my own key artistic ideas. It was a maturing process — the 

maturing of my own art, of my ideas, of what the profile of our new school 

could be and also of what it means to become a ‘good’ teacher for these 

special students.  

I already had taught at other universities before, at Aachen and 

Düsseldorf in Germany and in Oklahoma in the US, in design and fine art 

departments. Coming from these experiences questions came to mind, 

like: What kind of school can our school become? Which important art 

principles and experiences should design or architecture students get to 

know? But also: What makes a good teacher? And even: What makes a 

good teacher especially in this place and at this time, being born as a 

German after World War II? 

 

There was a very complex background, from which I finally developed my 

teaching approach. I was lucky enough to teach simultaneously in the 



design and in the architecture departments during the first ten years. My 

fields were artistic foundations like colour, line, plane and space. Students 

needed a basic knowledge of craft like drawing, painting, composition and 

installation, but as prospective designers they also needed sensibility, 

independence, confidence in making assessments about art and design 

and self-confidence gained through many experiments, reflections and 

experiences, so they would become autonomous and ‘masters’ to take 

over responsibility. My students needed an open mind, great sensitivity in 

perception and expression, a strong imagination, knowledge in working 

with different materials, a knowledge of art history, curiosity towards 

themselves, their own bodies, their childhood – all of that combined with a 

curiosity about the world of today, empathy for problems of other people 

and finally a deep interest in culture, fine arts, literature, music and 

dance. And they needed to BE BRAVE.  

My way of teaching became a holistic approach. 

 

Despite being heavily dedicated to your teaching commitments at 

Dessau, you have also maintained your own artistic practice 

throughout all these years. What kind of balance did you achieve 

between the disciplines of art practice and teaching? Did you ever 

feel that one of them was not leaving sufficient space or time for 

the other to develop sufficiently? 

 

Throughout almost all those years it was not possible for me to work as an 

artist during the semester. Teaching gives you a lot, but it also takes a lot 

of energy and time, and I wanted to do it as intense and well as I could. 

So I balanced my two professions splitting a year more or less in four 

parts: two semesters of teaching and two periods of creating art in 



between, the latter enlivened by my interest in foreign cultures and 

natural spaces. 

I liked this change very much. It allowed me to be very intense in the 

work that I was doing at a specific moment, and at the same time it gave 

me enough distance. I needed this distance to develop my art and to 

reflect about what I had ‘produced’. And teaching led me back to the ‘real’ 

world, close to human beings, problems and questions, and taught me to 

become very flexible, inventive and empathic. 

During my first years the situation at Dessau was comparable to working 

in a free and empty field. There weren’t many tools and rarely any 

computers in the beginning. You had to learn and invent so much, with 

nothing in your hands; you almost had to become a magician. The times 

shortly after the Wall fell weren’t easy. Some people — students and also 

teachers — went back after staying at Dessau for just a short time. But for 

me it was a great experience in life, like being on a ‘foreign star’. I saw 

houses, which looked like the houses of my childhood in my hometown in 

West Germany. The gardens had the same fruits like our garden at home. 

And questions came up like ... perhaps people here are similar in many 

ways to me, a person from the West? What do we share, and where are 

we different? 

 

But the step one takes to become a teacher in higher education is not 

easy. It is a decision one takes for life. To become a successful artist you 

usually have to start very early to follow the art market. When you 

become a teacher, you often will be ‘swallowed’ by the University for 

years and whether the time, which is left for your art, is sufficient enough 

to develop your own work and to exhibit - this is a difficult question and 

probably depends on each individual situation. Whether my artwork will be 



honoured during my lifetime or not, I do not know, but this was the risk I 

took when I chose to become a teacher. I just know that I taught with my 

best energies, with knowledge, experience and love to create strong 

design and architecture students, and I reached many of them. 

Today I am very thankful that I got an opportunity to teach at Dessau and 

to be an artist, to become a witness and also a Gestalter (creator of 

forms) after the Berlin Wall fell, at this small but famous place in East 

Germany. My time here enriched my life incredibly and shaped me. And in 

the coming years I will do my best to complete my work as a travelling 

artist in the world. 

 

A while ago, you mentioned your interest in foreign cultures. I 

know that you travel to Italy quite often, also to produce new art-

works there. How has this different context affected your work? 

 

Travelling was always important to me. While studying in America I 

realized for the first time that the view from another country or even 

another continent can completely change your understanding of your own 

identity. 

I already went to Italy while studying at Aachen. When I travelled to the 

south, I always had this feeling of strong vitality, warmth and life. With 

my growing interest in culture in general and especially due to my own 

roots in European culture my travels led me to Sicily, France and Greece 

and further on to Egypt, around the whole Mediterranean Sea, to Northern 

Africa, Canada and finally to Turkey, the area of Anatolia, where Europe 

was born and where the Neolithic revolution took place. But, apart from 

this interest in the Mediterranean Sea, I started making regularly short 

journeys to Iceland around twenty years ago. This change of life - 



landscape, temperature, energy and vegetation - between South and 

North is a very important experience for me and it is essential for my art. 

 

Do you feel that your teaching is informed by your own work as an 

artist? 

 

Yes, I think so, but the reverse is also valid. My teaching and my own 

artwork are very deeply connected. I even think that one area grew 

because of new perceptions, experiences and reflections in the other field. 

I am quite sure that my own art just developed in the way it did, because 

I became an art teacher in a special context, in the design and 

architecture school at Dessau after the Berlin Wall fell. And I became the 

teacher I am because I worked so much as a fine artist in other countries 

and contexts in the world. 

Before I started teaching my thoughts as an artist always revolved around 

my own world and former experiences. As a teacher I had to leave ‘my’ 

world and I had to learn to listen... to students, society, nature, problems, 

art, architecture, culture etc. By doing this I could develop empathy, the 

ability to change positions very quickly and to see themes, figures and 

problems from very different points of view. Teaching compelled me to 

open up my mind and my emotions, and it made me even more curious 

and sensitive. I started to read many books in other fields, especially 

architectural texts, but also literature in general. My interest towards 

music and language grew. Teaching enormously enriched me as an artist, 

and the fine arts again helped me to find my way in and survive this 

school. Having the possibility simultaneously to make art and to teach for 

about twenty-three years made me who I am. I am sure that without one 

of them I would be today a completely different Lisa Stybor. 



 

Do your students ever ask questions about your art? 

 

In the first years of teaching I never showed my work, and students didn’t 

ask. I tried to express my aims, way and experiences with words on an 

abstract level, without my own images. But ever since my field of teaching 

has been reduced too such little time, I sometimes show my own work 

and explain the background in detail. At the same time, I show 

alternatives and other possibilities. 

 

But it would be much better just to use the spoken word, because the 

possibility that students start to copy their teacher is very real. 

To copy — this is done so often today and it is one reason why many 

design products in the world are so similar to each other. Students often 

do not learn anymore to be originary.  

Colleagues say that "There is not enough time!". But this is a self-made 

problem. It is possible to change. 

 

Each time has to find its own shapes and expressions. By copying the 

world is just getting poorer in its diversity and the idea of the individual 

person is going to be lost.  

It would be much better to give more time for reflection, experiments and 

a deeper, holistic understanding of the situation, of human beings, of 

things and environments – to give more time to BECOME BRAVE! 
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