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9 Schlangen, 2007,
untere Schlange Höhe 
ca. 40 cm, Keramik


6 Kugeln, 2001-07,
Durchm. 40 cm,
Keramik
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Verlängerte Pralinen, 1984,
Höhe 75 cm, Gießharz, Polyester


Vier Linsen, 1990-92, 100/100/20 cm, 
Polyester


4







Drei Wörterbücher, „La Langue: 
Trouver le Mot“, Ausstellung 
Fondation Regionale d´Art 
Contemporain, Chateau Garenne 
Lemot, Clisson, Frankreich 1990


Kugeln, 1988-90, Polyester, 
Ausstellung Galerie Rüdiger 
Schöttle, München, 1990
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Linsen und Kugeln, 1990-92, 
Linse 100/100/20 cm, Polyester


2 Früchte, 1987, Länge 80 cm 
und 120 cm, Polyester


6







6 Aquarelltöpfchen, 2006-07, 
linkes 18/10/6 cm, Keramik


7 Spiegeleier, 2002-07, türkises 
ca. 30/20/2 cm, Keramik


7







Baiser, Taucherbrille, 2007,
7/7/7 cm und 29/10/2 cm, 
Keramik, platiniert


Ravioli, 2007, 
50/30/8 cm, Keramik, 
platiniert
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Kugel, Regenwurm, Schuhsohlen, 
2004-06, Kugel Durchm. 30 cm, 
Keramik, vergoldet oder platiniert


Kugel, 2007, Durchm. 40 cm, 
Keramik, vergoldet
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Ohne Titel, 1992,
200/60/10 cm,
Zellan


Ohne Titel, 1993,
je 200/50/5 cm,
Zellan
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Ausstellung im Laden 44, 
Düsseldorf, 2005


(3-er-Matratze Zellan,        
diverse Keramikobjekte,
Fotos, Absperrseil)
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Das Werk von Nina Ahlers wirkt auf den ersten 
Blick spielerisch, leicht und unprätentiös. Ihre 
Skulpturen sind einer Dingwelt entlehnt, die an 
diverse Spielar ten des Müßiggangs denken läßt. 
Eine genauere Beschreibung des Sichtbaren er-
übrigt sich, weil sich die dargestellten Objekte 
leicht von ihrem Ursprung herleiten lassen. Je 
direkter sich jedoch die Skulptur als die Darstel-
lung von Kugeln, Linsen, Süßigkeiten, Spiegelei, 
Klavier tasten, Koffer oder Matratzen entziffern 
läßt, desto weniger läßt sich scheinbar darüber 
sagen. Es ist was es ist, das aber wiederum auch 
nicht und darüberhinausgehende Erörterungen 
lassen den gesicherten Boden der Erkenntnis 
schwinden und man obliegt der Gefahr einer 
mentalen Ohnmacht. Das ursprünglich freundli-
che Entgegenkommen dieser Skulpturen weicht 
zunehmend vornehmer Zurückhaltung oder gar 
kühler Distanz. Dabei konfrontier t uns die Kunst 
von Nina Ahlers eher mit Althergebrachtem und 
Vertrautem. Man könnte meinen, es wäre eine 
Begegnung mit alten Bekannten, die man nach 
Jahren zufällig tr ifft, und sich nach dieser ersten 
überraschenden Zusammenkunft jedoch die trübe 
und nüchterne Gewißheit einstellt, daß man sich 
nach all den Jahren eigentlich nichts mehr zu 
sagen hat. Der Gesprächsstoff versiegt, doch die 
Präsenz des Gegenübers bleibt und steigert sich 


sogar mit wachsender Sprachlosigkeit. Nun wird 
einem in Gesellschaft dieser Skulpturen nicht un-
gemütlich. Es läßt sich dort gut aushalten, wenn 
man sich diese konstruier te Begegnung auf der 
Ebene von beiläufiger Anwesenheit vorstellt, die 
auf Gegenseitigkeit beruht. Möchte man jedoch 
über oder von diesen ataraktischen Objekten 
etwas in Erfahrung bringen, so zeigt sich, daß 
sie als Bilder recht stumm dastehen und sich eine 
kontemplative Versenkung ins Werk nicht“ in ei-
nen erhofften Erkenntnisgewinn ummünzen läßt. 
Was bei näherer Betrachtung rein positivistisch 
geschieht, ist natürlich eine Klärung bezüglich 
der künstlerischen Methodik sowie der Oberf lä-
chen- und Materialbeschaffenheit der Werke.
Es wird beispielsweise deutlich, daß das Dekor 
der Objekte nicht aufgemalt, sondern intarsien-
haft eingelassen ist. Durch die etwas schrundig 
belassenen 0berf lächen der Keramikgipse (im Ge-
gensatz zu den Werken aus Polyester) stellt sich 
der Eindruck von bereits benutzten Gegenständen 
ein. Man kommt jedoch nicht zu der Einschät-
zung, daß dies die üblichen Abnutzungsspuren 
von Dingen des täglichen Gebrauchs wären, 
sondern vielmehr, daß die Skulptur als solche 
gebraucht wirkt. In diesem Sinne bewegt sich 


Ahlers methodisch auf der Ebene von Pop, 
um aber unter Anwendung ihrer Ikonogra-
phie darüber hinauszuweisen. Dazu sei zu 
bemerken, daß Nina Ahlers‘ Werk phänome-
nologisch zwar Bezüge zur Skulptur der Pop 
Art (namentlich Claes Oldenburg) aufweist, 
aber doch nie ganz darin aufzugehen ver-
mag. Pop würde entsprechen, wie Ahlers 
alltägliche Gegenstände in das Gebiet der 
bildenden Kunst verlagert. Nicht Pop ist 
allerdings, daß sie manche Dinge (wie die 
Matratzen) fragmentarisier t, abwandelt und 
verändert, sodaß es sich hier nicht mehr um 
eine reine Verlagerung von banalen Dingen 
in den Kunstkontext handelt. Die anverwan-
delten Matratzen weisen nie das Dekor im 
Originalmaßstab auf, außerdem findet das 
Format der Keramikgipse nie seine genaue 
Entsprechung im Warenkosmos der Liege-
warengeschäfte. Ein zusätzliches Merkmal 
gegen Pop ist, daß zum Beispiel die Ah-
lersschen „Matratzen“ eher dysfunktional 
an der Wand lehnen. Es existier t sogar eine 
Werkgruppe, wo sie in auswegloser Ruhe-
stellung an der Wand hängen und sich somit 
in einer völlig konträren Wirklichkeitsform 
als der alltäglichen zeigen. Sollte man zu 
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der Vermutung gelangen, daß sich die Objekte 
von Nina Ahlers in einer Ausstellung befinden, 
um dort den Eindruck zu erwecken als wären sie 
dort zum Ausruhen oder Entspannen abgestellt, 
so muß man sich auch der Annahme fügen, daß 
sie eine Art Eigenleben führen. Um diesen etwas 
mystischen Ansatz (der natürlich in der Produk-
tion und Rezeption von Kunst weit verbreitet ist) 
nicht allzu vorherrschend werden zu lassen, sei 
angemerkt, daß hier zwar die Kunst für solcher-
lei ins Ir rationale driftende Notizen den Anlaß 
gibt, aber keineswegs dafür die Verantwortung 
zu tragen hat. Schließlich sind es zutiefst subjek-
tive Überlegungen eines exemplarischen Be-
trachters, die hier zur Darstellung kommen, und 
somit gelangt man beinahe wie von selbst nach 
diesem geistigen Ausf lug zum Kern dessen, was 
über den Umweg der Mystik zur Rezeption der 
Skulpturen von Nina Ahlers hier gesagt werden 
kann: Ihre bisweilen etwas liebliche Leere und 
das damit gleichzeitig auf keimende interesselose 
Wohlgefallen ist nur ein vordergründiges Merk-
mal dieser Kunst, die tiefe existentialistische 
Züge in der Hinsicht trägt, daß das betrachtende 
Subjekt in aller Ausweglosigkeit Erfahrungen 
über sich selbst zu machen genötigt ist. Was sich 
zunächst als eine zur Gestalt gewordene geistige 
Liegekur und also als unspektakuläre Präsenz 
von semikonkreter Kunst zeigte, erweist sich 
in ihrer „Abwesenheit der unendlichen Fülle“ 


(Schelling) als Gegenstand zur Läuterung des 
eigenen Bewußtsein. Dies zu erfahren ist aller-
dings ein unvergleichlich mühseliger Prozeß, 
der unzulänglich als der Versuch beschrieben 
sein kann, der Kunst ihren Gehalt abzuringen. In 
diesem Falle ist es auch weniger erheblich, den 
individuellen künstlerischen Intentionen nachzu-
spüren, denn die zur Verschlossenheit neigende 
Diskretion dieser künstlerischen Objekte drängt 
nicht das Ego des Urhebers in den Vordergrund, 
sondern das des Rezipienten. Und der mag je nach 
Konstitution vielleicht mehr auf die haptischen 
Eigenheiten (die „Matratzen“ erwecken beispiels-
weise den nicht zu verachtenden Eindruck von 
gebrauchten, benutzten Objekten) dieser Kunst 
eingehen, wo sicher noch einige weniger exis-
tentielle Erfahrungen zu machen sind. Dies aber 


sollte als Möglichkeit eher unbeschrieben 
bleiben, weil die Konfrontation mit sol-
cherar t „offenen“ Kunstwerken eben auch 
der Rezeption, wenn sie sich denn nicht auf 
den Allgemeinplatz der Beschreibung von 
grundlegenden Wahrnehmungsmodalitäten 
zurückzieht, verschiedenste Präferenzen· 
bietet. Man kann auch zu völlig unter-
schiedlichen Ergebnissen gelangen. Hier 
jedenfalls ist Gegenstand und auch Ergeb-
nis der Betrachtungen über die Skulpturen 
von Nina Ahlers, daß diese vordergründig 
Entspannung und Erholung vermittelnden 
Objekte erst ihren chillout-Effekt erfüllen, 
wenn man sich nach großem Einsatz seine 
Gedanken zurückerobert hat, die man zuvor 
bei der Betrachtung und dem Versuch der 
Einschätzung dieser Kunst an die Skulptur 
verloren hatte. Und in diesem Punkt unter-
scheidet sich die Kunst wiederum kaum von 
der Wirklichkeit. 


Martin Bochynek
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Wandmatratze, 1995, 200/50/5 cm, 
Zellan


3-er-Matratze, 2000, zus. 
200/100/20 cm, Zellan
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Tür, braun, 2000,
142/81/4 cm, 
Zellan


Tür, hell, 2001,
150/100/2 cm, Zellan
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Ohne Titel, 2007,
40/28/5 cm, 
Keramik


Luftballon und Trillerpfeife, 
2006, Luf tballon 24/16/2 cm, 
Keramik
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Teppich, 1992, 175/105/0,7 cm, 
Polyester


2 Koffer, 1994, 84/51/21 cm, 
Zellan
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2 Ringe, 1987, Höhe rechter Ring 
110 cm, Gießharz, Polyester


Tasten, 1997,
weiße Taste 151/25/21 cm,
Zellan
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Weiße Schokolade,
1997, 200/60/10 cm,
Zellan


Spielkarte, 
2000, 150/100/2 cm,
Zellan
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Kragengruppe, 2007,
Kragen o. r. 30/20/7 cm,
Porzellan


Pillengruppe, 2003-07,
je ca. 12/6/6 cm,
Keramik
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Spiegelei, 2006-07,
250/200/5 cm,
Keramik, schwarz lackierte Wand
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Vordergründig und mit ironischem Biss ziehen 
die Keramiken von Nina Ahlers den Blick auf 
sich. Sie laden zum Hinschauen ein und wollen 
auch über das Betrachten wahrgenommen werden.
Das Feld der Gegenstände, welche die Künstlerin 
nachbildet, ist in sich so vielschichtig und 
heterogen, dass es auf Anhieb unmöglich 
erscheint, ein gemeinsames Motiv ausfindig zu 
machen. Die Themen variieren von Essbarem wie 
Nudeln, Spiegeleiern und Schokolade zu textilen 
Stoffen wie Kragen, Mützen und Bändern. Neben 
Alltagsgegenständen wie einer Trillerpfeife oder 
bereits benutzten Aquarelltöpfchen entstehen 
täuschend echte, völlig überdimensionier te Pillen, 
schwarze Schlangen und in sich ruhende, gold 
glänzende Kugeln.
In der konzeptionell stark ausgearbeiteten 
Materialität ihrer Arbeit spielt die Künstlerin 
zunächst mit dem klassischen Berührungsverbot 
des Kunstgegenstandes, welches das Objekt 
unter das Diktum des Auges stellt und dessen 
Rezeption vorgibt: es soll bloß angeschaut und 
nicht über den taktilen Sinn der Hände begriffen 
werden.
Die Pillen etwa, die in Form, Größe und 
Ausdruck geradezu einladen, in die Hand 
genommen und abgewogen zu werden, verweisen 
deutlich auf die Diskrepanz zwischen Sehen 
und Fühlen in der von der Hierarchie der Sinne 
strukturier ten Wahrnehmungs-
weise. Was auf der Seite der Produktion über das 


untrennbare Miteinander von Auge und Hand, von 
Sehen, Tasten und Fühlen zum Objekt führt, wird 
auf der Seite der Betrachtung der Distanz des 
bloßen Anblicks übergeben. Die Künstlerin erhöht 
die fühlbare atmosphärische Spannung, welche 
dieser Kontrast in der Wahrnehmung auslöst 
dadurch, indem sie die Form und Farbigkeit 
ihrer Gegenstände entlang warenästhetischer 
Aspekte entwickelt. Sie potenzier t den Notstand 
des Auges, dem in der schauenden Rezeption 
zugemutet wird, alle nicht unmittelbar 
erfahrbaren Sensationen zu abstrahieren und 
sie verwandelt so den konkreten Gegenstand an 
der Wand im Blick des Betrachters zu einem 
unerreichbaren und intelligiblen Objekt des 
Wunsches.
Just hier kommen die Pillen sozusagen 
sprichwörtlich zum Einsatz. Sie verführen durch 
ihre glatte, einfache Form, durch gesättigte 
Farbe und spiegelnde Oberf läche zu viel mehr 
als einem abstraktem Verständnis, indem sie 
jene Vorstellungen und sinnlichen Dimensionen 
des Gegenstandes „zünden“, die der bloßen 
Betrachtung selbst verborgen bleiben müssen. 
Man will die Objekte haben, berühren und 
anfassen. Diesbezüglich ließe sich in der 
Arbeit von Nina Ahlers von einer gesteigerten 
Taktilisierung der Wahrnehmung sprechen, die 
der Privilegierung des Augensinns die Schranken 
weist. Die Objekte fordern gegenüber der 


schauenden Betrachtung notwendig haptische 
Momente, die gerade in ihrem Ausbleiben 
unerhört wirksam werden.
Dies gelingt der Künstlerin vor allem dort, 
wo sie den Rationalismus des Auges mit 
genau dessen Mitteln spielerisch hintergeht. 
Die monochromen, platinier ten, goldenen 
oder transparenten Lasuren ihrer Objekte 
bestätigen die Dominanz des Sehens, der 
sie einen klassisch anmutenden, einfachen, 
skulpturalen Gegenstand vorstellen. Diese 
Oberf lächen suggerieren sozusagen wie 
ein Fenster den (Durch)Blick auf einen 
gewöhnlichen Alltagsgegenstand, der, den 
Gesezten der Optik entsprechend vergrößert, 
dem beobachtenden Blick zur Verfügung 
gestellt wird. Dem Auge erscheint so etwas, 
das durch den schöpferischen Prozess 
transformiert, von seiner opaken Materie 
„befreit“ und in einen klar sichtbaren, 
künstlerischen Gegenstand übersetzt wurde. 
Über das Sehen also und dessen traditionell 
(nicht nur in der Rezeption von Kunstwerken 
tief ) verankerten Vorrangstellung im Reich 
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der Sinne legitimiert sich vordergründig das 
Gegenstandskonzept der Künstlerin. Doch 
unter dem verheißungsvollen Glanz versetzt 
sie ihr Material in Schwingungen, das dieses 
nur zu scheinbar gewöhnlichen, bei genauerem 
Hinsehen jedoch zutiefst ambivalenten, die 
Sinne ir r itierenden Objekten gerinnen lässt.
Der Betrachter steht vor einem Ensemble 
disparater Teile und müht sich vergebens, ein 
Ganzes daraus abzuleiten.
Das Spiegelei, das in verschiedenen Formen 
und Größen immer wieder in der Arbeit der 
Künstlerin auftaucht, illustr ier t deutlich, was 
hier geschieht. Das Motiv, das als Symbol des 
Lebens, der Reinheit und der Fruchtbarkeit 
kosmische Dimensionen in sich vereinigt 
und thematisier t, erscheint zum einen als 
homogenes Einzelobjekt, das anmutet, als ob 
es gerade der Pfanne enthoben wurde, wie auch 
als zusammengesetztes Riesenobjekt an einer 
schwarzen Wand. 
Zwei Blickweisen erzeugt die Künstlerin 
hier: Als amorphe, aber in sich homogene 
Einzelstücke erzählen die kleinen Spiegeleier 
von einem gerichteten und orientier ten Blick 
auf die Dinge.


Von einem Blick, der Gegenständliches in 
seiner Zeichenhaftigkeit durchdringt und zu 
dessen symbolischer, in diesem Fall kosmischer 
Bedeutung aufschließt und diese lesen kann. Das 
Ei als Anfang, als Beginn, als Urzustand, von 
dem aus sich wiederum alles andere ableitet. 
Diese Spiegeleier folgen der Ordnung der 
Repräsentation und erfordern eine sich solcher 
„geordneten“ Repräsentation verpf lichtende 
Optik. Etwas steht für etwas anderes. Das ist 
die Optik des Alltags, des Verstandes und der 
Funktion. Und um dieses Stellvertreterverhältnis 
zu gewährleisten, muss das Symbol, also das 
Spiegelei, der Betrachtung möglichst zugänglich 
und einfach sein. Es darf sich als Objekt nicht 
in den Vordergrund stellen und kann sich nur in 
den Grenzen der Lesbarkeit aufhalten. Nur hier 
entfaltet es seine semantische Größe. Anders 
jedoch verhält sich diesbezüglich das große 
Spiegelei, das aus unzähligen Elementen besteht, 
die auf ihrem schwarzen Hintergrund um einen 
gelben Dotter kreisen. Das Eine besteht plötzlich 
aus Vielem, die symbolisierende Ordnung wird 
unterbrochen, der Blick liest nicht mehr das 
Ganze, sondern verharr t an Einzelheiten, die aus 
der Vereinheitlichung heraustreten und dadurch 
materiell-gegenständlich werden. Das Dingliche 
der Arbeit, der Ton, seine Form und Farbigkeit 
wird da zunehmend präsent, wo sich das 
Symbolische zurückzieht. Aus dem Ei, obgleich 


immer noch Ei, ist etwas anders geworden, 
ein Plateau der kleinen Formen und Teile, die 
weniger das Symbol als dessen Materialität 
in Szene setzen. Der normative Blick wird 
abgelenkt, gerät vom Lesen ins Verharren, 
vom Sehen ins Starren und vom Verstehen ins 
Erleben. Er verweilt und haftet am Objekt. Er 
durchdringt den Gegenstand nicht mehr von 
der Oberf läche zur Tiefe, sondern kehrt mit 
unvermindertem Erstaunen zum Objekt zurück.
Was verbindet einen Regenwurm, ein paar 
ausgetretene Kinderschuhsohlen und eine Kugel? 
Was führt Taucherbrille und Silberbaiser 
zusammen? Etwa der gleichmäßige und sich 
wiederholende Farbton, den sie tragen? Es ist 
gerade nicht die Ähnlichkeit, die zwischen den 
Dingen eine Verbindung schafft und es ist nicht 
die „sinnstiftende“ Beobachtung, welche die 
Oberf läche der Objekte schauend durchdringt, 
um in ihrer Tiefe einen Kern zu finden.
Die Dinge wollen nicht verstanden werden, 
sie wollen verführen. Sinnlich ist der Raum, 
in den sie getaucht sind, und der sinnliche 
Bezug ist das „Was“ der Wahrnehmung. Im 
Zustand dieser Sinnlichkeit befinden sich die 
Aquarelltöpfchen, die in leicht verschiedenen 
Größen nebeneinander an der Wand hängen. 
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Einige Farben scheinen noch ungebraucht, 
manche benutzt, und im Schwarz sieht man 
bereits den Boden des Gefäßes. So ist jeder Topf 
ein Einzelstück, der seine eigene Geschichte 
mitbringt, seine eigene Temperatur, seine eigene 
Größe und Farbe. Zusammen scheinen sie von 
den möglichen Bildern zu erzählen, die durch sie 
hindurch oder aus ihnen hervor gegangen sind 
und verweisen auf das, was nicht da ist: das Bild. 
Und gerade das Fehlen, die noch leere Stelle, 
lässt „Sinnliches“ zirkulieren und verleitet zum 
Phantasieren. Alles ist denkbar, alles nah.
Ich stehe in der nebelverhüllten Aue eines 
in die Ferne führenden Flusses.Im dunstigen 
Morgenlicht reihen sich Bäume, deren Stämme 
in das feingliedrigen Geäst ihrer Kronen 
aufsteigen und sich darin verlieren, ich verweile 
im Garten, dessen Wege sich verzweigen. 
Doch die durch solche Gegenständlichkeit 
(der Arbeit) projizier te szenische Vorstellung 
ist gerade jener konventionellen Darstellung 
des malerischen Bildes verhaftet, welche die 
Objekte der Künstlerin abgestreift haben. 
Zurück zum Gegenstand heißt weg vom Bild. 
Die Farbbehälter sprechen eben nicht von 
einem stetigen, homogenen und unendlichen 
Raum in perspektivischer Hinsicht, der mit 
dem tatsächlichen physiologischen Raum des 
Betrachters nichts zu tun hat. Die Arbeiten der 
Künstlerin vergegenständlichen kein universales 
Verständnis, das den Dingen eine optische 


Konsistenz und Gleichartigkeit verleiht, durch 
die hindurch sie erklärbar sein wollten. Sie 
desavouieren ihren Dienst am repräsentativen 
Auftrag, der zwischen einem wirklichen 
und einem imaginären Objekt vermittelt. 
Die Keramiken der Künstlerin sind schlicht 
Einzelfälle. Und sie sind es selbst dann, wenn sie 
- wie im Falle der Aquarelltöpfchen, der Pillen 
und Kugeln - eine serielle Abfolge nachbilden.
Es ist, auch in der Reihe gleichartiger Teile, 
als ob jedes Objekt eine Art Zweitleben führt, 
unabhängig von den andern, eigenmächtig, 
unprätentiös und poetisch verschwiegen. Hier 
wohnt eine Welt der sinnlichen und nicht der 
logischen Bezüge. Ein markanter Unterschied, der 
für die Keramiken selbst nur von geringer, für ein 
mögliches Verständnis jedoch von wesentlicher 
Bedeutung ist. Das Wort „Sinn“ kommt von 
althochdeutsch „sinnan“ und meint „reisen“, 
„einer Fährte nachgehen“ und drückt darin 
ursprünglich ein Ortsbewegung aus, ein Streben 
und vor allem die Tendenz, dem Tun eine gewisse 
Richtung zu verleihen.
Damit verweist die Etymologie auf den 
performativen Charakter des Sinns, der zu 
einem Ereignis, und nicht zu festem Wissen 
führt. Sinnlichkeit erweist sich hier erfr ischend 
indisponibel, als ein Ereignis im Milieu 
perzeptiver, ständig sich wandelnder Übergänge.
Hier erklär t sich, warum ein Spiegelei kein 
Spiegelei ist, sondern eine Vielzahl
gegenständlicher und singulärer Begebenheiten, 
die sich vor einer dunklen Fläche zu etwas 
zusammenfinden, von dem man sagen kann: das 
ist kein Spiegelei. Im Kontext häuslicher Nähe, 
dem assoziativen Nebeneinander von gebrannten 


Tonobjekten und Nahrung, positionieren sich 
die Keramiken der Künstlerin explizit an der 
Schwelle von Natur und Kultur und zeigen auf 
etwas, das weder das eine, noch das andere ist. 
Vehikel des Übergangs.
Und hierin verdeutlichen die Objekte der 
Künstlerin auch eine andere Wahrheit, die 
der Betrachter im Schauen mit den Augen 
berührt: Ausdruck und Verständnis entsteht, 
wenn wir uns mit den Widerständen der Welt 
auseinander setzen. Widerstand kann in diesem 
Sinn als ein Verhältnismaß einer Gesellschaft 
zu ihrer Kultur gelesen werden. Die farbigen 
formschönen Keramiken unterwandern mit 
ihren glatten, makellosen Oberf lächen das 
Begehren des Betrachters, ent-leeren und ent-
täuschen es. Sie verringern den Widerstand, 
bewerben souverän ihre ästhetische 
Verfügbarkeit und sind dabei vor allem das 
nicht was sie vorgeben: harmlose und fragile 
Plastiken.
Denn gerade über den Verzicht an 
Widerständen thematisieren die Arbeiten 
von Nina Ahlers den universellen Mangel an 
Sinnlichkeit und sie tun dies dort, wo sie uns 
mit ihren satten und vollen Farben längst in 
ihren Bann gezogen haben.


Bernd Ruzicska
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Klötze „Alles ist immer...“, 
1987, Höhe 240 cm, Holz, Lack, 
Polyester


Gästematratze, 1990, 
200/80/5 cm, Polyester 
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Ohne Titel, 1984, 120/50/50 cm, 
Polyester, Lack


Kalter Hund, 1989, 
100/82/21 cm, Polyester 
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4 Kugeln, 1990-97, 
Durchmesser 50 cm, 
Polyester, Zellan


4 Kugeln, 1995-98, 
Durchmesser 50 cm, 
Zellan
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Plastisches Karo, 1989, 
200/122/10 cm, Holz, Lack


Hindernis, 1986, 190/114/42 cm, 
Holz, Beize, Lack
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Matratze, 1990, 
200/100/10 cm, 
Polyester 


Klotz, 1987, 
100/100/200 cm, 
Polyester 
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Wandmatratze, 1996, 
200/50/5 cm, Zellan 


Wandmatratze, 1997, 
200/50/5 cm, Zellan 
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Ohne Titel, 1991,
200/20/20 cm,
Polyester,
Galerie R. Schöttle,
München


Ohne Titel, 1995, 
200/20/20 cm, 
Zellan 
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Butter, 1999, 
70/35/5 cm, Zellan 


Merci, 1999, 
100/20/10 cm, Zellan


32







Schokolade, 1996, 
84/5/11 cm, Zellan


Spiegelei, 1997, 
101/162/8 cm, Zellan
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Gesamteindruck ,  2012,  ca.  300/250/10 cm, 
Keramik glasiert ,  schwarze Wand 
(Dispersion) ,  rechts:  Detai l
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Pillen, fortlaufend seit 2003, 
ca. 12/6/6 cm, Keramik glasiert
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Highheels, 2008, 22/9/8 cm, Keramik glasiert, 
Ausstellungsdetail 64. Bergische Kunstausstellung, 
Städt. Galerie Remscheid, 2010 


Schneebälle, fortlaufend seit 2009, 
Durchmesser ca. 7 cm, Keramik glasiert, 
auch als Wandobjekt
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Neun Aquarelltöpfchen, 2006-07,
u. re. ca. 18/10/6 cm, Keramik glasiert 


Vier Schnäbel, 2003-05,
u. re. ca. 10/10/5 cm, Keramik glasiert 
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Das Ei ist als urchristliches Sinnbild des Lebens 
Gegenstand unzähliger Mythen. Seit dem Mittel-
alter taucht es in der Kunst auf und wurde zum 
Luxusobjekt durch die Goldschmiedekunst von 
Carl Peter Fabergé.
Aufgeschlagen und gebraten wird das Ei zum Ge-
genstand pragmatischer Projektionen: schlichtes 
Mahl, schnelle Küche. Nina Ahlers „Spiegeleier“ 
scheinen, oberf lächlich betrachtet, so geheim-
nisslos wie Pillen, Schokoladentafeln, Koffer und 
blau-weiße Dreier-Matratzen. Auch diese Basis-
motive nutzte die Künstlerin zur Formerfindung 
und schuf mit ihnen figürliche Werkgruppen, die 
auf hintergründige und unsentimentale Weise die 
Philosphie des Alltags sichtbar machen. Stilisti-
sche Anleihen beim New Realism und bei der Pop 
Art sind bei Nina Ahlers evident; zusätzlich aber 
entfalten Material, Farbe und das Eigenleben der 


We r k g r u p p e  S p i e g e l e i Dinge in ihrem œuvre einen inhaltsreichen Mini-
malismus. So sind biografische Momente deutlich 
zu erkennen: Die Plastiken stehen in einem Na-
heverhältnis zur klassischen Musik – Nina Ahlers 
ist leidenschaftliche Klavierspielerin –, und zum 
praktischen Familienleben – sie ist Mutter zweier 
Kinder. Das eine fördert, das andere strapazier t 
die Konzentration und beides f ließt ein in das 
vielteilige Reliefwerk „Spiegelei“ 2006/07. 
Es wirkt wie eine Aufforderung zu Besinnung, 
wie Nina Ahlers Materialität und Produktionsweg 
hier in den Vordergrund rückt. Auf der Töpfer-
scheibe formt sie Ton zu kleinen Objekten, das 
Drehtempo steuert sie mit dem Gaspedal. Die 
gebrannten und glasier ten Teile gruppier t sie zu 
Collagen. Oft frei nach Tagesstimmung – dieses 
Mal in eindeutiger Absicht: für die Werkgruppe 
Spiegelei. Die Dynamik des Herstellungspro-
zesses ist spürbar beim Anschauen des Werkes, 
dessen hervorstehende Dotter und offene Baiser-
Ringe auch im Zusammenhang mit dem Henne-
Ei-Problem gesehen werden können. 
Geschickt nutzt Nina Ahlers den Kalt-Warm-Kon-
trast von Gelb und Weiß und den grafischen Trick 
des Hell-Dunkel. Den organischen Formen gibt sie 
eine monochrom schwarze Fläche als Hintergrund 
und verleiht ihnen damit eine technisch anmutende 
Profilschärfe und Haptik. Es bilden sich Gegensätze 
und Dimensionen heraus, die Nina Ahlers ebenso 
interessieren wie der Werkstoff an sich. Früher 
arbeitete sie mit Polyester und Zellan, heute benutzt 
sie Ton. Für ihr jüngstes Werk „Spiegelei“ 2009, 
verbindet sie mit dem uralten Symbol ein uraltes 
Material: Glas. 
Die Transformation der glibberigen Eiklar-Masse 
zum transparenten Glasrelief beinhaltet eine        


Ref lexion über das Schmelzen des Glases im 
Ofen, seine Formung, seine Abkühlung und 
sein Erstarren. 
Zwischen Lust und Nachdenken entstünden 
ihre Werke, sagt Nina Ahlers. Zwischen Lust 
und Nachdenken schwebt auch der Betrachter, 
der gedankenlos versinkt in die Tiefe eines 
fetten schwarzen Dotters oder sich vor einem 
bunten Kachel-Patchwork-Eiweiß Gedanken 
macht über die Bedeutung der Farbe in ihrer 
plastischen Form. Oder über die von Spiegel 
und Ei in der Kunstgeschichte.


Gertrud Peters im Katalog zur 64. Bergischen 
Kunstausstellung Solingen, 2010 
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Verschieden Spiegeleier, fortlaufend seit 2001, 
Höhe je ca. 30 cm, Keramik glasiert 
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Glasei, 2010, ca. 30/25/3 cm, 
Glas massiv 


Kachelei, 2009, 45/30/0,3 cm, 
Fotoglasur auf Keramik
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Memory, 2011, Farbkopie auf 3 Postkarten, 
„The Postcard“, Rosenberg Gallery, New York 
(Kuratorin Agnes Lux) 
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Spiegelei, 2008-10,170/120/10 cm, 
Keramik glasiert


Spiegelei, Ausstellungsansicht, 
64. Bergische Kunstausstellung Museum Baden, Solingen
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Überraschungsgesichter, 2010, 
Länge Blatt ca. 30 cm, 
Keramik glasiert
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Kramwolke, 2001-10, 250/160/10 cm,
Keramik glasiert auf schwarzer Wand 
(Dispersion), Städtische Galerie Remscheid, 
2010
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Ohne Titel, 2010, 
Ausschnitt aus Wandinstallation im Atelier,
Pille ca. 12/6/6 cm, 
Keramik und Porzellan glasiert, 
schwarze Wand
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2 Linsen, 2012, 30/30/12 cm, 
Keramik glasiert 


2 Linsen, 2012, 30/30/12 cm, 
Keramik glasiert 
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Plastische Tapete „Quellenblümchen“, 
fortlaufend seit 2008, 1 Blatt 8/5/0,8 cm, 
Keramik, glasiert 


Quellenblümchen, 2008, 1 Blatt 
8/5/0,8 cm, Keramik glasiert 
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Die Maßstäbe sind verschoben, sie waren bei 
Nina Ahlers schon immer ein Aspekt ihrer Ar-
beit. Ihre Objekte sind genauso klein oder groß 
wie sie sein müssen, von der Wirklichkeit wei-
chen sie meist ab. Nina Ahlers ist Bildhauerin, in 
ihrem Werk gegenständlich, sie arbeitet vor allem 
mit Keramik, in die klare Farbf lächen eingesetzt 
sind. Die Oberf lächen differieren zwischen Glanz 
und Mattheit. Die Gegenstände selbst sind in der 
Mehrzahl profan; sie entstammen der genauen, 
oft tagtäglichen Beobachtung, welche augen-
blicklich Inhalt und Form, Status und plastische 
Befähigung bedenkt. Nina Ahlers arbeitet die 
Grundformen heraus und nimmt sich diese mitun-
ter über Jahre hinweg vor. So entstehen Variatio-
nen, die vor allem die Farbgebung und die Ober-
f lächenbehandlung betreffen.
Im Atelier in Bilk hängen auf einer schwarz ge-
str ichenen Wand eigentlich ganz unterschiedliche 
Objekte: Trillerpfeifen, Augäpfel mit ausgespar-
ter Pupille, Spiegeleier, Pillen sowie Hemdkrä-
gen. Sie erheben sich als Relief leicht von der 
Wand und entwickeln in ihrem Zueinander eine 
f ließende Bewegung. Eine solche Wand ist der-
zeit, parallel zur Bergischen Kunstausstellung in 
Solingen, in der Städtischen Galerie Remscheid 
zu sehen, dort unter anderem mit schwarzen 
Schlangen, die sich wie Rocaillen winden. Sie 
betonen die Rolle von Ornament und Muster, die 
überhaupt wesentlich für Ahlers’ Werk ist. 


Ve r t r a u t  u n d  a u f  A b s t a n d


Nina Ahlers wurde 1958 in Bremen geboren. Sie 
findet bereits während ihres Studiums bei Fritz 
Schwegler an der Düsseldorfer Akademie zu ih-
rem Kanon mit den Maßnahmen der Verdichtung 
und Abstraktion. Dass sie wenig später, 1992 mit 
Elke Denda in der Münchner Galerie von Rüdiger 
Schöttle und mit Marimo Dewes 1997 im Schloss 
Ringenberg ausgestellt hat, machte Sinn. Es 
unterstr ich die verwandten Interessen in Bezug 
auf Muster zumal bei stereometrischen Körpern 
(Denda) und die Stiftung von organischen Bewe-
gungsabläufen (Dewes).
Aber waren da noch ihre Objekte, die anfänglich 
mit Gießharz und Polyester und dann Zellan ent-
standen, mit bis zu etwa 2 m Höhe extrem hoch-
gezogen, so kennzeichnet sie heute meist etwas 
„Handliches“. Man möchte sie ergreifen. Indes 
halten das Glatte, die Ref lektion, die perfekte 
Form und Farbgliederung auf Abstand. 
Die Hemdkrägen aus Porzellan sind immer weiß, 
aber in ihrer kräuselnden, wie eingefrorenen Prä-
senz tatsächlich sehr unterschiedlich, individuell. 
Sie wölben sich nach vorne, knicken ab, umreißen 
den leeren Innenraum und repräsentieren einen 
Menschen, vorstellbar ist eine fast demütige Hal-
tung. Diese Sphäre des Gutbürgerlichen schwingt 
im Grunde auch bei den gelängten, hälftig mono-
chromen Pillen mit. Und die Kugeln auf dem Bo-
den wirken wie überdimensionier te Murmeln mit 
geometrischen Flächen: zweckfrei, verspielt und 


streng. Auf andere Weise verblüffen die Spie-
geleier, die mit ihrer Korona aus Eiweiß per se 
verschiedene Konsistenzen von Festigkeit an 
sprechen. Das erste Spiegelei ist übrigens Mit-
te der 1990er Jahre entstanden, da noch riesig 
und rechteckig mit einem erhabenen gelben 
Innenfeld im weißen Umraum. Natürlich 
implizier t dies Aspekte von Farbfeldmalerei, 
bleibt aber doch mimetisch bezogen. Nina Ah-
lers hat sich in Bezug auf diese Ambivalenz 
noch weiteren Sujets zugewandt, etwa Türen 
oder Matratzen, welche, 1 : 1 beschichtet mit 
Zellan, in farbige Streifen gegliedert sind. 
Eine Rauminstallation umfasste eine solche 
blau gestreifte Matratze und etliche Objekte 
an der Wand und auf dem Boden, dazu einen 
Stuhl, Fotos, durch eine rote Kordel wie ein 
historischer Raum separier t. Ausgestellt 2005 
im Laden 44 von Andrea Zeitler, brachte das 
Ensemble auf den Punkt, wie sehr diese Ar-
beiten schließlich die vertraute häusliche Welt 
hinterfragen. Mit einem Mal ist alles unsicher, 
rumorend in der Abweichung und ihrer poten-
tiellen Geschichte. Und dann sind diese Dinge 
wieder nichts außer sich, völlig unspektaku-
lär, sachlich-neutral und still.


Thomas Hirsch in
„Biograph - Künstler in Düsseldorf“


August 2010
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Hans-Ulrich Obrist: Deine Skulpturen rufen in 
uns Bilder vertrauter Dinge auf: die „Kuchen“ 
wecken Erinnerungen an die Kindheit im Allge-
meinen. Andere Arbeiten wie die „Früchte“ sind 
eher Objekte, die Früchte repräsentieren an statt 
sie nachzuahmen, die „Lexica“ verkörpern das 
Lesen in einer generellen Weise. Bis zu welchem 
Punkt sind die Begriffe „kollektive Biographie“ 
und „kollektive Vergangenheit“ wichtig im Kon-
text Deiner Arbeit?


Nina Ahlers: „Kollektive Vergangenheit“ mag für 
mich vielleicht bedeuten, dass ich eine kindliche 
Sichtweise bewahrt habe - sehen, ohne zu wissen, 
was es ist. Ich habe diese Seh-Erfahrung gemacht 
beim Betrachten bestimmter Dinge und sie in 
Skulpturen verwandelt. Das heißt, meine Objekte 
rufen beim Betrachter immer ein „was ist das“ 
hervor; er erinnert sich also an seine kindliche 
Wahrnehmungsweise. Anders gesagt, ich möchte 
das Gefühl der Entspannung herstellen, das man 
hat beim einfachen Schauen, ohne sofort verste-
hen zu wollen. Die „Lexica“ sind Wörterbücher, 
das Vokabular, was unter anderem sagen will: 
Sie enthalten die Sprache, die abstrakteste und 
unsichtbarste Form menschlichen Ausdrucks.


I n t e r v i e w   H a n s - U l r i c h  O b r i s t  /  N i n a  A h l e r s


H.-U. O.: In letzter Zeit nimmt das Ornament 
einen zentralen Platz ein im künstler ischen 
Diskurs. Man bemerkt in Deiner Arbeit die 
Verwendung von Ornamenten, aber ebenso ein 
i ronisches Spiel mit ihnen. Dein Werk unter-
scheidet sich meiner Meinung nach auch durch 
die Einfügung ornamenta ler Elemente in die 
Skulptur von Posit ionen, die man hauptsäch-
l ich in der Malerei  f indet.


N. A.: Vielleicht. Ich ironisiere nicht. Ich möch-
te hier hervorheben, dass die Qualität des Ma-
terials (geschliffenes Polyester), also die Farbe, 
die Härte und der Glanz ebenso wie die wie 
gebraucht wirkende Oberf läche zur Autonomie 
der Skulptur beitragen.


H.-U.O.: Alle Deine Arbeiten haben den Cha-
rakter von „individuellen“ Dingen, die kleine 
Gruppen formen. Deine Ausstellung bei Rüdi-
ger Schöttle in München zeigt sich als ein sehr 
offenes System (vor allem bei den Kugeln). Die 
Kugeln bilden ein unbewegliches Spannungs-
feld, das im selben Moment eine potentielle 
Bewegung impliziert. Gruppen bilden sich und 
lösen sich auf, bis nichts meht übrig bleibt als 
Offenheit.


N. A.: Ich war immer der Überzeugung, dass ein 
Künstler eine Welt schaffen muss, ein in sich 
offenes System, das sich immer auffüllen oder 


ausbreiten lässt ( jeder Künstler ist expansiv). 
Für mich heißt das, die kombinier ten Ar-
beiten klingen zusammen, verbinden sich. 
Jedes Teil muss in sich vollkommen sein und 
gleichzeitig mögliche Verbindungen einge-
hen. Im Übrigen ist es mir immer eine Freu-
de, meine Arbeiten mit denen anderer Künst-
ler korrespondieren zu sehen (zum Beispiel: 
Die „Lexica“ gehen sehr gut zusammen mit 
den großen Schwarz-Weiß-Portraits von 
Ming - allerdings lehne ich das Ausstellen 
in Räumen mit zugebauten Fenstern ab - die 
arme Architektur... )


H.-U. O.: Das Spannungsfeld zwischen der 
Präsenz des Objekts auf der einen Seite 
und der applizier ten Struktur andererseits 
scheint mir bemerkenswert. In welchem 
Punkt siehst Du einen Zusammenhang zwi-
schen den beiden Ebenen?


N. A.: Diese Präsenz konnte ich bei frühe-
ren Versuchen mit Malerei nie erreichen. 
Der einzig mögliche Schritt für mich war, 
die Illusion der Malerei haptisch werden 
zu lassen im Objekt. Die Farben, die Lini-
en, die Zeichen, die an sich schon sehr klar 
sind: Sie noch klarer werden zu lassen durch 
die dritte Dimension (wenn ich zu lange an 
einem Objekt arbeite, wird mir fast schlecht 
von dieser Deutlichkeit).


1990, Katalog Siebtes Internationales Sommeratelier Pays da la Loire, Fondation Regionale d´Art Contemporain, Clisson, Frankreich
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N i n a  A h l e r s  –  L e b e n s l a u f


1958 in Bremen geboren
1977 Abitur
1977 - 82  Studium Graf ik-Design an der 
Staatlichen Akademie der Bildenden Künste 
Stuttgart, Diplom


Kontakt
mail@nina-ahlers.de


1982 - 89  Studium Freie Malerei und 
Bildhauerei 
an der Kunstakademie Düsseldorf
bei Prof. Fritz Schwegler, Meisterschüler
 
Verheiratet mit Jürgen Meyer, Maler
2 Kinder, geb. 1993 und 1994 


Lebt und arbeitet in Düsseldorf 


Stipendien
1986  6 Monate Paris-Stipendium der 
Kunstakademie Düsseldorf
1988  Reisestipendium des Kunstverein NRW
1990  Sommeratelier Fondation Regionale d´Art 
Contemporain (FRAC)
Clisson, Frankreich
1997  Stif tung Kunst und Kultur des Landes NRW 


Foto: Andrea Zeitler
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N i n a  A h l e r s  –  A u s s t e l l u n g e n
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