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My Fetish Years

Foreword
Lena Henke Receives 

the 8th  
Promotional Award  

of the City of  
Siegen’s Rubens Prize 
The university city of Siegen is the birthplace of the Baroque 
painter Peter Paul Rubens (1577 – 1640), and as such we  
do not promote cultural diversity simply out of duty. Siegen’s 
city government since 1955 has awarded the Rubens Prize. 
While commemorating the city’s most famous son, the  
prize also looks to the future by honoring contemporary art.  
The prize is awarded in recognition of the winner’s entire 
oeuvre and its pioneering significance for contemporary art. 
 The Rubens Prize Promotional Award is more recent 
than the main prize. First awarded in 1980, it has since been 
presented every five years, on an alternating schedule with 
the main Rubens Prize. Our intention with this prize is to  
support young artists who have the potential to take contem-
porary art in new directions. An independent five-person 
jury, newly constituted for each iteration of the award, selects  
the winner. Over the years, jury members have included art 
critics, museum staff, teachers, academics and visual artists. 
The award brings with it an exhibition at the Museum für 
Gegenwartskunst Siegen, as well as the publication of an 
accompanying catalogue: the book you are currently holding 
in your hands. 
 The year 2019 is the 8th presentation of the Promo-
tional Award of the Rubens Prize, and the jury has unani-
mously voted to award the prize to Lena Henke. Born in 1982 in  
Warburg, not far from Siegen, she now mainly lives and works 
in New York. This year’s award goes to an artist whose method 
of working, to quote the jury, stands out for its “decisive-
ness and courage”: “Lena Henke brings new dynamism to the 
male-dominated history of sculpture, re-writing it in fresh, 
courageous and imaginative ways. With great self-confidence, 
she positions herself within that history as a young female 
artist.” For me, of course, a particularly inter esting aspect  
of her work is its frequent echoes of land art and urban plan-
ning, associations which are reflected in this catalogue.
 My Fetish Years is Henke’s most comprehensive solo 
exhibition to date, offering an overview of ten years of her  
artistic production. I find it remarkable that several of Henke’s  
works were created with reference to the city of Siegen  
itself, combining artistic questions with a more general per-
spective on the future. It is this combination that lends the 
exhibition its forward-looking character.
 As well as the city of Siegen, the Circle of Friends of 
the Museum für Gegenwartskunst has generously supported 
both the exhibition and this publication. I would like to ex-
press my heartfelt gratitude for this exemplary civic engage-
ment, one particularly characteristic of this museum. 
 My thanks also go to Stefanie Böttcher, Stefanie 
Heraeus, Sabine M. Schmidt, Ludwig Seyfahrt and Roland 
Nachtigäller, the five dedicated members of the jury, as well 
as the staff of the Museum für Gegenwartskunst Siegen, in 
particular its director Thomas Thiel and his team, for handling 
the project’s many and varying demands, and for their ex- 
cellent and productive cooperation with the city government.

Steffen Mues
Mayor of Siegen

Vorwort  
zum 8. Förderpreis 

zum Rubens- 
preis der Stadt Siegen

 an Lena Henke
Als Geburtsstadt des Barockmalers Peter Paul Rubens (1577 – 
 1640) ist es für die Universitätsstadt Siegen mehr als nur  
eine Verpflichtung, die kulturelle Vielfalt zu fördern. Bereits 
seit 1955 wird der Rubenspreis der Stadt Siegen verliehen.  
Er erinnert zum einen an den weltberühmten Sohn unserer 
Stadt und schlägt zum anderen mit der Auszeichnung zeit-
genössischer Kunst eine Brücke in die Gegenwart. Mit ihm 
werden das Gesamtwerk der Preisträgerin oder des Preis-
trägers und dessen wegweisende Bedeutung für die zeitge-
nössische Kunst anerkannt.
 Der Rubensförderpreis ist jünger – die erste Verleihung 
erfolgte im Jahr 1980 ; seitdem wird er alle fünf Jahre im 
Wechsel mit dem Rubenspreis vergeben. Mit ihm wollen wir 
junge Künstler · innen unterstützen, die das Potenzial haben, 
der zeitgenössischen Kunst neue Impulse zu verleihen.  
Gekürt werden die Preisträger · innen von einer sich jeweils 
neu konstituierenden, unabhängigen fünfköpfigen Fach- 
jury, die sich zusammensetzt aus Vertretern der Kunstkritik, 
des Museumswesens, der Lehre sowie der bildenden Kunst. 
Mit der Auszeichnung verbunden ist eine Ausstellung im 
Museum für Gegenwartskunst Siegen und ein begleitender 
Katalog, den Sie in Ihren Händen halten. 
 2019 wird der Förderpreis nun zum 8. Mal vergeben ; 
die Jury hat den Preis einstimmig Lena Henke zuerkannt.  
Lena Henke wurde 1982 in Warburg geboren, sie lebt und 
arbeitet heute überwiegend in New York. Ausgezeichnet  
wird eine Künstlerin, deren Arbeitsweise, und hier zitiere ich 
die Fachjury, durch „Entschiedenheit und Mut“ überzeugt:  
 „Lena Henke bringt Bewegung in die männlich dominierte 
Historie der Plastik, schreibt sie auf mutige, frische, fantasie-
volle Weise um und positioniert sich selbstbewusst in ihr  
als junge, weibliche Künstlerin.“ Dass ihre Werke häufig auch 
Anklänge an Land-Art und Stadtplanung haben, ist für mich 
naturgemäß ein besonders interessanter Aspekt, den auch der 
Katalog widerspiegelt. 
 My Fetish Years ist die bislang umfassendste Einzel-
ausstellung Lena Henkes und liefert einen Überblick zu zehn 
Jahren künstlerischen Schaffens. Bemerkenswert finde ich 
zudem, dass mehrere Werke mit Bezügen zur Stadt Siegen ent-
standen sind und künstlerische Fragestellungen mit einem 
Ausblick zusammengeführt wurden. Damit erhält die Ausstel-
lung auch einen zukunftsweisenden Charakter.
 Neben der Stadt Siegen hat auch der Freundeskreis 
des Museums für Gegenwartskunst Ausstellung und Publika- 
tion großzügig unterstützt ; für dieses vorbildliche bürger-
schaftliche Engagement, das ein besonderes Merkmal des 
Museums ist, danke ich an dieser Stelle ausdrücklich und 
herzlich. 
 Mein abschließender Dank geht an Stefanie Böttcher, 
Stefanie Heraeus, Sabine M. Schmidt, Ludwig Seyfahrt und 
Roland Nachtigäller als engagierte Mitglieder der Fachjury 
sowie an die Mitarbeiter · innen des Museums für Gegenwarts-
kunst Siegen, namentlich Museumsdirektor Thomas Thiel  
und sein Team, für die mannigfaltig geleistete Arbeit und  
die gute und produktive Kooperation mit der Stadt Siegen. 

Steffen Mues
Bürgermeister der Stadt Siegen
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My Fetish Years

vorzustellen – INTERVENE, APPROPRIATE, DESIRE, SELF. 
Wir schlagen so eine Lesart vor, die Querverbindungen über 
die Jahre und durch eine Vielfalt von Henkes theoretischen, 
(kunst-) historischen, und gesellschaftspolitischen Refe- 
renzfelder erlaubt. In der Bildstrecke werden die einzelnen  
Werke und Werkgruppen in ihren jeweiligen Ausstellungs-
kontexten den vier Themen zugeordnet – teilweise werden 
sie mit verschiedenen Themenbereichen parallel in Verbindung 
gebracht. Anhand eines grafischen Verweissystems werden 
Verknüpfungen sowohl zu Texten, die ihr Entstehen und  
Ausstellen begleitet haben, als auch zu einem detaillierten 
Werk- und Ausstellungsverzeichnis angelegt. 
 Das Kapitel INTERVENE präsentiert Installationen,  
die sich dadurch auszeichnen, dass sie vorgefundene Archi- 
tek turen und die darin jeweils vorgegebene Organisation 
ins Blickfeld rücken. Henke betont entweder die gegebenen 
Strukturen und Wegeleitungen oder aber arbeitet dagegen 
an. Sie wiederholt oder verändert, unterbricht sowie leitet 
und deutet um. Auf symbolischer Ebene kann diese Strategie 
als ein Abarbeiten an bestimmenden institutionellen Vor-
gaben gedeutet werden. 
 Das Kapitel APPROPRIATE versammelt Arbeiten,  
die sich durch den Prozess der Aneignung und des Reprodu- 
zierens von Objekten, Motiven und Bildern aus dem Alltag 
der Künstlerin auszeichnen. Sie gießt Objekte ab und paust 
Oberflächen durch, um sie sich und ihrem eigenen Formen - 
repertoire anzueignen. Im Zentrum steht jeweils die Beziehung 
zwischen Material und Form, sowie das Verhältnis zwischen 
Bild und Abbild. Viele ihrer Skulpturen zeichnen sich ent- 
sprechend durch eine Ambiguität aus – sie sind sowohl Objekt  
als auch (potenzielle) Reproduktionsform ihrer selbst. Das 
Verfahren der Bildhauerei wird mit der biologischen Reproduk-
tion, genauer dem (weiblichen) Gebären bzw. der „Schöp-
fung“ einer neuen Form oder Person in Verbindung gebracht. 
 Lena Henke hat sich in den letzten Jahren in unter-
schiedlicher Form mit skulpturalen Landschaftsprojekten 
beschäftigt, die sich dadurch auszeichnen, das deren Schöp-
fer·innen sich fern von bestehenden institutionellen oder 
strukturellen Referenzgrößen in der (ursprünglichen) Natur 
und Landschaft ihre ganz eigene Formensprache entwickeln 
und in skulpturalen Anlagen und Gärten ihre eigenen hete-
rotopen Welten bauen. Im Kapitel DESIRE spiegelt sich diese 
Lust und das Streben wider, sich von bestehenden Refe- 
renzen und Vorbildern zu befreien und ein ganz neues Formen-
repertoire zu etablieren. 
 Unter dem Begriff SELF finden sich schließlich Arbeiten  
und Werkgruppen, in denen sich Henke mit sich selbst, ihrer 
Rolle als Frau, Schwester, Tochter, Freundin etc. aber auch 
Künstlerin auseinandersetzt – sie setzt sich im wahrsten Sinne  
des Wortes selbst, sowohl ihren Körper als auch ihre private 
und öffentliche Person, ins Bild. Skulpturen werden zu perso - 
nalisierten Figuren, die teils wie in der Gestalttherapie  
zueinander in Beziehung gesetzt werden, um Beziehungs-
konstellationen und Rollenbilder zu diskutieren.
 Diese vier Themen legen sich wie Filter über das  
Werk und bieten damit ganz bewusst verschiedene Lesarten 
teils gleicher Werkgruppen an. Damit möchten wir nicht  
nur Neugier wecken und eine Grundlage zur Beschäftigung 
mit dem Werk von Lena Henke liefern, sondern insbeson dere 
seine Vielschichtigkeit betonen und zu neuen Sichtweisen 
und Denkansätzen in der Beschäftigung mit einer der bedeu-
tendsten Bildhauerinnen ihrer Generation anregen. 
 Mit dem Förderpreis zum Rubenspreis fördert die  
Universitätsstadt Siegen seit nunmehr 35 Jahren aufstrebende  
Künstler · innen in ihrer Entwicklung. Im Namen des Muse- 
ums und der Künstlerin bedanken wir uns ganz herzlich bei 
der Universitätsstadt Siegen, vertreten durch Bürgermeister  
Steffen Mues, sowie der Abteilung Kultur unter Astrid 
Schneider für die Stiftung dieses Preises, sowie die groß- 

Einleitung
Genau zehn Jahre liegen zwischen Lena Henkes erster Einzel-
ausstellung im Projektraum V8 in Karlsruhe und der Ver-
leihung des Förderpreises zum Rubenspreis der Stadt Siegen, 
somit auch zwischen der Installation mit dem doppelsinnigen 
Titel First Ladies (2009) und dem neusten Skulpturenpaar  
My Trust und Your Trust (beide 2019). Die Einzelausstellung 
My Fetish Years im Museum für Gegenwartskunst Siegen  
und die gleichnamige Monografie beschreiben diesen Zeit-
raum, in dem Lena Henke einen ganzen Katalog an Themen, 
Stilen, Techniken und Materialien entwickelt hat. Nicht eine, 
sondern eine ganze Bandbreite an Linien ziehen sich durch  
ihr Werk und treffen aufeinander. In ihrer Formsprache  
finden sich Referenzen auf den Minimalismus, Surrealismus, 
die Land Art oder figurative Plastik des 20. Jahrhunderts. 
Immer wieder kommen weibliche Körper mit teils archaische 
Tiermotiven zusammen. Mit Strategien der Intervention,  
Aneignung und Kontrolle untersucht die Künstlerin ihre Be- 
zugspunkte im Verhältnis zu sich selbst. Sie spielt mit der 
Beziehung zwischen Innen und Außen, und untersucht die 
Konzepte von Architekten·innen, Landschaftsplaner·innen 
und Stadttheoretikern·innen wie Jane Jacobs, Roberto Burle 
Marx als auch Robert Moses.
 Das Interesse Lena Henkes an kulturellen Landschaften  
spiegelt sich auch immer in ihrem im Umgang mit dem Aus-
stellungsort wider. Viele von Henkes Werken entstehen  
auf Einladung und für spezifische Ausstellungssituationen. 
Dies wird auch im Rahmen ihrer Ausstellung, kuratiert  
von Ines Rüttinger und Thomas Thiel, im Museum für Gegen- 
wartskunst sichtbar. Bestehende Werke arrangiert die  
Künstlerin entsprechend der Räume neu, transformiert  
oder erweitert sie. Im Museum für Gegenwartskunst Siegen  
folgt der Rundgang einerseits der Chronologie der Werke  
und Erstpräsentationen und liefert somit einen wertvollen 
Einblick in ihre Ausstellungsgeschichte. Andererseits ist 
dieser so offen konzipiert, dass er neue Konstellationen und 
konkrete Bezüge zum Museum und zur Stadt ermöglicht.  
In der Siegener Oberstadt, in direkter Umgebung des Muse-
ums, installiert die Künstlerin New Yorker Straßenschilder  
mit eigenen Wortneuschöpfungen. Eine Auswahl an Handy-
fotos der berühmten New Yorker Wassertanks, die an die 
bekannten Aufnahmen von Bernd und Hilla Becher erinnern, 
laufen als Bildserie über die Medienfassade des Museums. 
Die violetten Gummiabgüsse der Skulpturengruppe Die  
Kommenden (2017) stehen einer wandfüllenden Reproduktion  
des Gemäldes Die Amazonenschlacht (1618, Pinakothek  
München) von Peter Paul Rubens gegenüber.
 Die vorliegende Monografie, die zusammen mit Lena 
Henke und Anna Goetz konzipiert wurde, erweitert die  
Auswahl der Ausstellung und bildet erstmals umfassend  
das bisherige Werk von Lena Henke (2009 – 2019) ab. Dabei 
geben die Laudatio von Stefanie Böttcher und der Essay  
von Simon Baier jeweils einen ganz eigenen Einblick in das 
komplexe und vielfältige Oeuvre Lena Henkes. Bei einge-
hender Betrachtung ihres Schaffens fällt auf, dass sich dieses 
nicht linear, sondern eher zyklisch entwickelt hat. Es lassen 
sich sowohl wiederkehrende Themen als auch formale Strate-
gien ausmachen, welche die Künstlerin in immer wieder  
anderer Form bearbeitet und verwendet hat. Und obwohl, 
wie Stefanie Böttcher in ihrer Laudation ( S. 13 ) beschreibt  
Materialien und deren ganz eigene Stofflichkeit und bildhau-
erischen Qualitäten Henkes Fetisch darstellen und die Lust  
am formalen Experiment befriedigen, stehen einige wesent-
liche Themen im Vordergrund. 
 Daher rührt unsere Entscheidung, ihr Werk im Buch 
nochmals anders und nicht chronologisch entlang ihres Werde-
gangs, sondern anhand vier herausgearbeiteten Themen 
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system indicates links both to texts that accompanied  
their creation and showing and a detailed list of works and 
exhibitions. 
  The INTERVENE chapter presents installations  
characterized by the fact that they focus on existing archi-
tectural structures and their organization. Henke either  
highlights the structures and guidance systems as she finds  
them or works against them. She repeats or changes, inter-
rupts, redirects, and renders. This strategy can be inter-
preted on a symbolic level as a processing of determinative 
institutional specifications.
 The APPROPRIATE chapter brings together works dis-
tinguished by the process of appropriating and reproducing 
objects, motifs, and images from the artist’s everyday life. 
Henke casts objects and traces surfaces so as to appropriate 
them for herself and her own repertoire of forms. Relation-
ships between material and form, image and reproduction  
sit at the heart of her work. Many of Henke’s sculptures  
are characterized by ambiguity—they are both objects and 
(potential) forms of reproduction themselves. The sculpture-
making process is associated with biological reproduction, 
more precisely with the (female) birth or “creation” of a new 
form or person.
 Other recent work by Lena Henke shows an interest  
in sculptural landscape projects whose creators develop their 
own, unique formal vocabulary far from existing institutional 
or structural reference values in (original) nature and land-
scapes, and build their own, heterotopic worlds in sculptural 
structures and gardens instead. The DESIRE chapter reflects 
this yearning and ambition to free oneself from existing 
references and models so as to establish a completely new 
repertoire of forms. 
 Finally, the SELF chapter includes works and groups 
of works in which Henke explores her own person and her 
role as woman, sister, daughter, girlfriend, etc., but also as an 
artist, putting—in the truest sense of the word—herself, her 
body but also her private and public personas, in the picture. 
Sculptures become personalized characters that are partly 
positioned in relation to one other (as if in a gestalt therapy 
situation), as a way of exploring relationship constellations 
and role images.
 These four themes are laid like filters over the projects, 
and thus deliberately offer different readings of in some 
cases the same groups of works. The reason for doing this is 
not only to pique curiosity and provide a basis for an enga-
gement with Lena Henke’s oeuvre, but also to emphasize its 
complexity and encourage new perspectives and approaches 
to engage with one of the most important sculptors of her 
generation. 
 Siegen, a university city, has been awarding the Rubens  
Prize for thirty-five years now and consequently contributed 
to the development of up-and-coming artists. On behalf of the 
museum and the artist, we would like to thank the City of 
Siegen, represented by Mayor Steffen Mues, and the Depart-
ment of Culture under Astrid Schneider for endowing this 
prize, as well as for their generous support of the exhibition 
and catalog for 8th Rubens Prize winner Lena Henke. Further 
thanks go to jury members Stefanie Böttcher, Stefanie  
Heraeus, Roland Nachtigäller, Sabine M. Schmidt, and Ludwig 
Seyfarth for their prudent choice. We would also like to take 
this opportunity to thank Eva Schmidt, who paved the way 
for this decision and lent positive support to the project in its 
early stages.
 Our gratitude to the Bortolami Gallery New York  
and Galerie Emanuel Layr Vienna / Rome for their great support 
in organizing the exhibition. We are also grateful to those 
who lent works, in particular, the VERBUND art collection, 
Vienna, and private collectors Michael Neff, Parisa Kind, and 
Annette Stadler. 

My Fetish YearsEinleitung

Introduction
Exactly ten years have passed between Lena Henke’s first 
solo exhibition at Projektraum V8 in Karlsruhe and her  
receiving the Rubens Prize of the City of Siegen, and thus 
also between the ambiguously-titled installation First Ladies 
(2009) and her most recent pair of sculptures My Trust  
and Your Trust (both 2019). The solo exhibition My Fetish  
Years at the Museum für Gegenwartskunst and accom-
panying monograph describe this same period of creativity 
when Henke developed an entire catalog of themes, styles, 
techniques, and materials. What we find is not one, but  
an entire range of lines that run through her work and collide. 
Her formal vocabulary contains references to Minimalism, 
Surrealism, Land Art and twentieth-century figurative sculp-
ture; female bodies merge with partly archaic animal motifs 
again and again. The artist employs strategies of intervention, 
appropriation, and control to interrogate her works as they 
relate to herself. She plays with the relationship between 
inside and outside, engaging with the concepts of architects, 
landscape planners, and urban theorists including Jane  
Jacobs, Roberto Burle Marx, and Robert Moses.
 Henke’s interest in cultural landscapes is continually  
reflected in her handling of the exhibition site. Many of  
the artist’s works are created by invitation and for specific 
exhibition situations, something we also find in her exhi- 
bition at the Museum für Gegenwartskunst, curated by Ines  
Rüttinger and Thomas Thiel. The artist rearranges, transforms, 
or expands existing works to suit the spaces. A tour through 
her show at the Museum für Gegenwartskunst Siegen follows 
the chronology of her works and initial presentations, there - 
by offering valuable insight into her exhibition history. But  
it is also designed so openly as to enable new constellations 
and specific ties to the museum and city. The artist has in- 
stalled New York City street signs with her own neologisms  
in the Siegen district of Oberstadt, the museum’s immedi- 
ate vicinity. A selection of mobile-phone snapshots of famous 
New York water tanks, reminiscent of the well-known photo-
graphs by Bernd and Hilla Becher, run as a series of images 
across the museum’s media facade. Violet-hued rubber casts 
for the sculpture group Die Kommenden (2017) stand oppo-
site a wall-filling reproduction of Peter Paul Rubens’s painting 
The Battle of the Amazons (1618, Pinakothek Munich).
 This monograph, which was conceived in collaboration 
with Lena Henke and Anna Goetz, expands the selection of 
exhibited pieces and offers the first, comprehensive overview 
of Henke’s previous work (2009 – 2019). The laudation by 
Stefanie Böttcher and the essay by Simon Baier each shed a 
unique light on Henke’s complex and diverse oeuvre, which  
a closer look shows to have developed not linearly, but cyclic-
ally, with recurring themes and formal strategies that the 
artist has worked on and used again and again in different 
forms. And although, as Böttcher describes in her laudation 
( p. 16 ), materials and their very particular materiality and 
sculptural qualities represent Henke’s fetish and satisfy  
a desire for formal experimentation, it is foregrounded by 
a number of essential themes. 
 This observation informed our decision to present her  
work in the book in a different way, showing them not chro- 
nologically in a career timeline, but on the basis of four elabo-
rated themes: INTERVENE, APPROPRIATE, DESIRE, and  
SELF. In this way, we propose a reading that permits intercon-
nection across years and through a variety of Henke’s theo-
retical, (art)-historical, and socio-political areas of reference. 
Individual works and workgroups are presented in a series  
of images assigned to the four themes in their respective exhi-
bition contexts—in some cases, they are associated with 
various thematic areas in parallel. A graphic design reference 

zügige Unterstützung von Ausstellung und Katalog der  
8. Rubensförderpreisträgerin Lena Henke. Weiterer Dank  
gilt der Jury um Stefanie Böttcher, Stefanie Heraeus,  
Roland Nachtigäller, Sabine M. Schmidt und Ludwig Seyfarth 
für die besonnene Wahl. Ganz besonders danken wir an 
dieser Stelle auch Eva Schmidt, die dieser Entscheidung den 
Weg bereitet und das Projekt in seinen Anfängen positiv  
begleitet hat.
 Für die großartige Unterstützung bei der Organisation 
der Ausstellung danken wir der Bortolami Gallery New York 
und Galerie Emanuel Layr Wien / Rom. Ein großer Dank geht 
auch an die Leihgeber; die Sammlung VERBUND Wien so- 
wie die privaten Sammlungen Michael Neff, Parisa Kind und 
Annette Stadler. 
 Dankbar sind wir ebenso Sattlermeister Frank Peter 
und der Firma SSI Schäfer für ihre Unterstützung bei der  
Realisierung einzelner Werke.
 Die vorliegende Publikation wäre ohne die durchdachte  
Gestaltung von Fabian Bremer und Pascal Storz, sowie die 
Unterstützung von Spector Books nicht möglich gewesen. 
Dafür sind wir Grafikern und Verlag sehr dankbar. Simon 
Baier und Stefanie Böttcher danken wir für ihre klugen, eben-
so wissenschaftlichen wie persönlichen Beiträge zum Werk 
von Lena Henke. Wir danken ebenso den Institutionen, Auto-
ren und Fotografen vergangener Einzelausstellungen, die 
uns ganz selbstverständlich Dokumentationen, Pressemittei-
lungen und Saalzettel für diese Monografie zur Verfügung  
gestellt haben und damit zu einer Beschäftigung mit der künst-
lerischen Entwicklung von Lena Henke beitragen. 
 Im Museum für Gegenwartskunst haben alle Kolle-
gen·innen mit großem Engagement die Umsetzung des Pro- 
jekts vorangetrieben. Ihnen sei sehr herzlich gedankt, vor  
allem Ines Rüttinger, die Ausstellung und Katalog ganz wesent-
 lich geprägt hat.
 Der Peter-Paul-Rubensstiftung und den Partnern 
des Museums danken wir für ihr fortlaufendes Engagement, 
dem Freundeskreis ganz besonders für die großzügige  
Unterstützung der Ausstellung und die MäZEHNe-Initiative. 
Allein dadurch ist es möglich, ein Werk von Lena Henke auch 
nach Ende der Ausstellung in Siegen zu halten.
 Unser größter und ganz persönlicher Dank gilt Lena 
Henke für ihr Vertrauen in unser Museum, ihre Ausstellungs-
ideen, ihr persönliches Engagement in allen Bereichen  
und nicht zuletzt für die hervorragende Zusammenarbeit.

Thomas Thiel
Museum für Gegenwartskunst Siegen

Anna Goetz   
Mitherausgeberin
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My Fetish YearsIntroduction

nicht abgeschlossen. Selten sieht man in der gegenwärtigen 
Kunstproduktion eine derartige Vielfalt, einen vergleichbaren 
Grad der Zweckentfremdung, der Formvarianz und farb- 
lichen Brillanz der eingesetzten und miteinander kombinierten  
Materialien. Lena experimentiert geradezu obsessiv mit 
immer neuen Stoffen, stets auf der Suche nach dem für Inhalt 
und Kontext idealen Erscheinungsbild. Es gilt die Unterord-
nung des Materials, dessen Rückführung zu einer Aufgabe, 
anstatt Hervorhebung der spezifischen Eigenschaften. Lena 
sucht nach spannungsreichen Kontrasten, die ihren Werken 
ebendiese unverwechselbare, visuell deutlich vernehmbare 
und nachklingende Stimme verleihen. Materialien mit hohem 
Eigenwert tun dies. Ihre Objekte zeichnen sich zudem durch 
eine auffällige Farbigkeit sowie durch eine Monochromie  
und Geschlossenheit der Oberflächen aus. Die reine Farbe 
und Durchfärbung des Materials verbinden sich mit der Form.
 Schauen wir uns nun ein paar Werke der Ausstellung 
etwas genauer an und holen damit My Fetish Years in dieses 
Buch. Als Einstieg und roter Faden dient uns City Lights 
(Dead Horse Bay) (2016) ( Abb. 130–132, 177–178, 210–213 ).  
Sie besteht aus einem lasierten, hölzernen Sockel und einer 
darauf lagernden Bronze. 
 Eine frühe und noch immer anhaltende Leidenschaft 
Lenas bilden Pferde. Sie wuchs auf einem alten Gestüt  
nahe Bielefeld auf, wurde zur Pferdenärrin. Doch ihr Interesse 
an den Vierbeinern überdauerte die Pubertät. Pferdehuf, 
-fessel und -bein finden sich immer wieder in den Arbeiten 
der Künstlerin. Zu dieser Grunddisposition addierte sich  
ihr achtjähriger Aufenthalt in New York, ihre Faszination für 
die Entwicklung dieser Stadt und für Landkarten im Allge-
meinen. So entstand der Wunsch, sich selbst innerhalb  
der Stadt zu verewigen und ein Stadtselbstporträt von Man-
hattan in Form eines Pferdekopfes zu entwickeln. 
 Da Lena sich ebenso für die Arbeit von Illustratoren 
begeistert, beauftragte sie zunächst einen Zeichner da- 
mit, nach ihren Vorgaben ein Porträt ihres künstlerischen 
Werdegangs eingeschrieben in Manhattan zu entwickeln 
( Abb. 210 ). Im folgenden Jahr ergab sich die Möglichkeit, die  
Zeichnung in eine dreidimensionale Bronze übersetzen zu  
lassen. In ihr sind Nüstern, Zähne, Kinn, Auge und Ohr zu er- 
kennen. Bestückt ist dieser Pferdekopf mit damals existie-
renden Arbeiten der Künstlerin: unter anderem mit einigen 
frühen Keramikarbeiten, die, so scheint es, in einer 69- 
Position kopulieren und schließlich in Robert Smithons Spiral 
Jetty (1970) ejakulieren sowie mit einer Reihe auf Gebäuden  
lagernder weiblichen Figurinen – die Female Fatigues Series 
(2015) ( Abb. 70–78 ). In der ersten Version letztgenannter 
Arbeit waren diese weiblichen Akte aus Sand und Kleister 
geformt und schmiegten sich an Edelstahlmodule – Hybride 
zwischen klassischen Sockeln und existierenden Architek-
turen Manhattans. Die Female Fatigues bevölkerten die 
Module, lagerten auf ihnen, in ihnen, zum Teil verließen sie 
sogar den metallenen Raum, um geschmeidig auf den Boden 
zu gleiten. Der starke Kontrast zwischen den weichen, weib- 
lichen Körpern mit ihren Rundungen sowie den über die Aus- 
stellungslaufzeit hinweg bröckelnden Figurinen und dem  
unverwundbaren Edelstahl mit seinen harten, klinisch glatten 
und kalten Oberflächen stach ins Auge. In City Lights (Dead 
Horse Bay) sind die Akte und Gebäude natürlich in Bronze 
dargestellt. Die Figurinen bevölkern hier das Flatiron Building, 
das Chelsea Hotel und das AT & T Building – allesamt Ge-
bäude, die Lena auf ihrem persönlichen sowie künstlerischen 
Werdegang seit einigen Jahren „begleiten“. Durch die Titel, 
die sie den einzelnen Objekten der Female Fatigue Series 
gab, beispielsweise Our Chelsea Hotel ( Abb. 70, 77 ) oder Your 
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 „Groß und rund“, sagt Lena, als sie mich an After Hang Harder  
(2016) ( Abb. 38–40, 54–55 ) vorbeiführt – überdimensionierte, 
hölzerne Kreisflächen, die sie mit Epoxidharz und Teer über-
zog und mit denen sie zuletzt die Fenster des Kunstvereins 
Braunschweig verstellte. „So wie ich“, setzt sie hinzu. Ein 
ungewöhnlicher Einstieg in eine Laudatio, aber Lena und ihre 
Kunst sind entwaffnend aufrichtig und persönlich, was man 
vielleicht erst auf den zweiten Blick erkennt. Sie sind weiblich, 
selbstbewusst und deutlich hörbar.
 Ihre Einzelausstellung zum Rubensförderpreis im Muse- 
um für Gegenwartskunst Siegen bildet die bis dato umfang-
reichste Präsentation von Lenas Werk. Arbeiten der letzten 
zehn Jahre sind hier zu sehen, die sich mittlerweile in ver-
schiedenen Sammlungen befinden ; Ausstellungsstücke, die 
für und in Siegen entstanden sind. 
 My Fetish Years, „Meine Fetisch-Jahre“ – so der Titel 
dieser Schau. Er stellt zweierlei klar: Erstens geht es um 
einen Überblick, um eine als „Fetisch-Jahre“ überschriebene 
Schaffensphase. Zweitens geht es um den Fetisch, der das 
verbindende Element dieser Jahre umfasst. Das erwähnte 
Selbstbewusstsein Lenas äußert der Titel unverblümt: So wie  
Pablo Picassos „Blaue Phase“, Piet Mondrians „naturalisti- 
sche Phase“ oder Salvador Dalís „impressionistische Phase“ 
transportiert My Fetish Years bereits ihren Anspruch,  
sich ganz selbstverständlich in die Liste männlicher Heroen 
der Kunstgeschichte einzureihen. Besonders in der von ihr 
gewählten Gattung Bildhauerei blicken wir bis weit in das 
20. Jahrhundert hinein auf eine reiche Geschichte männlicher 
Dominanz. Gab es in der Malerei bereits zu ihrer Lebzeiten 
bekannte Künstlerinnen – auch wenn sie oft erst heute ange- 
messen wahrgenommen werden – oder in der Performance, 
die immer schon stark weiblich geprägt war, stellen in der 
Bildhauerei des vergangenen Jahrtausends Persönlichkeiten 
wie Niki de Saint Phalle oder Isa Genzken die Ausnahme dar. 
Selbst wenn man Lena nur ein bisschen kennt, erscheint 
es als absolut unumgänglich und geradezu folgerichtig, dass 
sie ebendiese Disziplin wählte und nun seit gut zehn Jahren 
dabei ist, laut und deutlich ihre weibliche Gegenstimme hören 
zu lassen. 
 Selbstbewusst hält sie gegen das negativ konnotierte  
Klischee der persönlichen und emotionalen Sprache der 
weiblichen Künstlerin und schreckt keineswegs vor dem Um-
gang mit der eigenen Biografie zurück. Vielmehr kommuni-
ziert sie bereits mittels ihrer Ausstellungstitel wie Yes, I’m 
pregnant (2014) ( Abb. 199–205 ) oder Werktiteln wie Female 
Fatigue Series (2015) ( Abb. 70–78 ), dass ihr eigenes Leben  
und weibliches Erleben den Stoff ihrer Kunstwerke bilden. 
 Nun zum Fetisch ! Der Begriff „Fetisch“ geht auf das 
portugiesische feitiçio zurück und bezeichnete einen „Zauber“ 
oder „Träger magischer Kraft aus dem afrikanischen und  
indischen Raum“. 1 Es handelte sich dabei um kultische Gegen- 
stände, denen übersinnliche Kräfte zugesprochen wurden. 
Von ihnen leitete sich später der Begriff „Fetisch“ ab. Die 
gegenwärtigen Verwendungen zielen auf einen Sexualtrieb 
jenseits der „Norm“ ab, der sich auf bestimmte Gegenstände 
oder Körperteile richtet, aber auch auf Objekte, Materia- 
lien, Kreaturen, die jenseits der sexuellen Konnotation einen 
starken Reiz ausüben, eine Obsession befriedigen. 
 Ob durch die Ausstellungsräume schlendernd oder 
beim Durchblättern des vorliegenden Kataloges, schnell wird 
klar, wie treffend der Ausdruck „Fetisch“ in Verbindung mit 
Lenas gesamtem Werk ist. Material ist ihr großer Fetisch und 
ich bezweifele, dass dieser Fetisch demnächst von etwas 
anderem abgelöst wird – die „Fetish Years“ sind noch längst 

1  Bertelsmann Universal Lexikon – Fremdwörter, Gütersloh: Bertelsmann 
Lexikon Verlag 1994, S. 217 ; Bertelsmann Universal Lexikon – Band 5, 
Gütersloh: Bertelsmann Lexikon Verlag 1994, S. 380. 

We are also grateful to master saddler Frank Peter and  
the company SSI Schäfer for their support in realizing indivi-
dual works.
 This publication would not have been possible without 
the thoughtful design work of Fabian Bremer and Pascal 
Storz and support from Spector Books; our gratitude to the 
graphic designers and publishers. We would like to thank  
Simon Baier and Stefanie Böttcher for their intelligent, scho-
larly, and personal contributions to exploring Lena Henke’s 
work. We are also grateful to the institutions, authors, and 
photographers of past solo exhibitions who graciously pro-
vided us with relevant documentation, press releases, and 
leaflets for this monograph, thus contributing to the overall 
engagement with Lena Henke’s artistic development. 
 All of our colleagues at the Museum für Gegenwarts-
kunst have been deeply committed to the implementation 
of this project. Our sincere thanks to them, especially Ines 
Rüttinger, who had a major influence on the exhibition  
and catalog.
 We would like to thank the Peter Paul Rubens Foun-
dation and the museum’s partners for their ongoing commit-
ment, as well as the Friends of the Museum association  
for their generous support of the exhibition and the MäZEH-
Ne initiative in particular. This alone makes it possible to  
keep a work by Lena Henke in Siegen even after the exhibition  
has ended.
 Our biggest and very personal thanks go to Lena Henke 
for her trust in our museum, her exhibition ideas, her per- 
sonal commitment in all areas and, last but not least, her ex-
cellent cooperation.

Thomas Thiel
Museum für Gegenwartskunst Siegen

Anna Goetz   
Co-Editor
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wünsche ich Ihnen nun viel Freude damit, Lena, ihre Werke 
und ihren Kosmos kennenzulernen. Tauchen Sie ein, aber auch 
wieder auf !
 
Stefanie Böttcher

Das leitet nun zur letzten Werkgruppe über, die ich vorstelle:  
My Trust und Your Trust (beide 2019) ( Abb. 231–235 ), die  
gemeinsam mit dem Ausstellungstitel konzipiert wurde.  
Die ses zweiteilige Werk entstand für Siegen und in Siegen.  
Es besteht aus zwei riesenhaften mauve-farbigen, leder- 
nen Bögen. Diese vollziehen eine Rundung und münden beid-
seitig in satyrhaften Füßen. Das verleiht ihnen eine Erdung 
und gleichzeitig Instabilität, denn die schmalen Fesseln wirken  
zu fragil, um die Bögen tatsächlich zu halten und Erschütte-
rungen zu trotzen oder Berührungen aufrecht standzuhalten. 
Tatsächlich schöpfen sie aus der Spannung zwar massiv zu 
erscheinen, doch nachgiebig zu sein. 
 Diese Arbeit gründet auf einer – erneut – biografischen  
Begebenheit der Künstlerin. In einem Fitnessstudio lernt 
sie jemanden mit einem Fetisch für „Pony-Play“ kennen –  
ein Rollenspiel, bei dem sich die Beteiligten als Pferd und  
Reiter · innen verkleiden, in dem es Turniere gibt und es – 
neben erotischen Implikationen – um gegenseitige Pflege 
und Fürsorge geht. In Ermangelung spezialisierter Geschäfte 
werden die Kostüme noch größtenteils selbst hergestellt,  
so z. B. auch Hufe. Infiziert durch diese Art der Eigenkreationen  
erdenkt Lena einen Menschenfuß, der einen Pferdefuß  
herunterdrückt. Wie ein gigantischer Stiefel ziert er tempo- 
rär das hellhäutige Bein. Der Titel der Werkgruppe lehnt 
sich wiederum an die Regel des Stoppwortes an, bei dessen 
Nennung das Spiel endet. „Trust“ – Vertrauen ist dabei die 
Komponente, auf der die Begegnung fußt. Dieses Stoppwort 
nimmt auch der · die Besucher · in mit in die Ausstellung, in  
der er · sie selbst entscheidet, wie tief er · sie in Lenas einneh-
mende Arbeiten eintaucht und Vertrauen in diese künstle-
rische Position aufbaut.
 Pferdefüße sehen Sie an vielen Stellen der Ausstellung  
My Fetish Years. Lena bezeichnet sie als „Ideenhalter“, als  
 „Sockel“ oder „Standbeine, die die Arbeit mit dem Boden  
verbinden“ und aus dem sich alles Weitere entwickelt: neue 
Formen, Landschaften, Architekturen, Universen. Aus er-
denden und tragenden Hufen – wie Reminiszenzen zu Lenas 
Herkunft und ihrer ältesten Leidenschaft – wachsen in  
My Trust und Your Trust Tore. Sie scheinen einer sagenhaften 
Welt zu entstammen und führen in das Herz von Lenas Welt, 
das skulptural, konzeptuell, autobiografisch, surrealistisch, 
weiblich ist und durch das anstatt Blut permanent Farbe und 
Form gepumpt wird. 
 Und wenn Sie nun denken, es ist nicht leicht, sich das 
alles vorzustellen und zu folgen, dann gebe ich Ihnen recht 
und füge hinzu: Es ist auch nicht leicht über Lenas Arbeit zu 
sprechen oder zu schreiben. Denn wir haben es nicht nur  
mit bildender Kunst zu tun, die man ohnehin am besten selbst 
im Original sieht, sondern Lenas Werk formiert sich zu einem 
eigenen Universum. Jede Berührung mit einer ihrer Arbeiten 
macht das persönliche Eintauchen und Abtauchen möglich 
und nötig. Nicht umsonst spielt das Motiv der Tür eine große 
Rolle in ihrem Werk und taucht immer wieder auf. Sei es in  
My Trust, Your Trust, Heartbreak Highway (2016) ( Abb. 32–34 ),  
THEMOVE (2018) ( Abb. 155, 226 ) oder in dem begehbaren,  
geöffneten Schlund des Orcus im Sacro Bosco mit der Auf- 
schrift „Ogni Pensiero Vola“ – „Jeder Gedanke besitzt Flügel“,  
dem wir in der zu Beginn beschriebenen Arbeit City Lights 
(Dead Horse Bay) begegnet sind. Tore sind elementar, um in  
die Welt der Künstlerin vorzudringen und deren Gesetz- 
mäßigkeiten begegnen zu können. Es gelingt ihr immer wieder,  
Betrachter · innen in ihre Werke zu ziehen, sie durchqueren  
zu lassen sowie Situationen zu konstruieren, in denen man 
sich verlieren kann. Und an dieser Stelle sei auf das Buch hin-
gewiesen, in dem Sie gerade lesen. Im ausgehenden 18. Jahr-
hundert erkannte man durchaus die Gefahr, die von Büchern 
und deren exzessiver Lektüre ausging. Das Eintauchen in 
andere Welten barg immer das Potenzial der Bewusstseins-
erweiterung, aber auch des Sich-Verlierens. In diesem Sinne 

von Marl, die „ihr“ Museum so aus einer ganz anderen  
Perspektive kennenlernte. 
 Hieran anknüpfend wählte Lena 2017 Skulpturen ihrer 
Bildhaueridole des 20. Jahrhunderts aus – etwa Nu assis, 
bras levé (1949) von Henri Matisse, Liegende Kuh (1925) von 
Ewald Mataré oder Mädchen sich umwendend (1913 / 1914) 
von Wilhelm Lehmbruck – und verlieh ihnen die Gesichtszüge 
ihrer Familienmitglieder. Im Anschluss goss sie diese Porträts 
aus leuchtend violettem Silikon und taufte die Gruppe auf 
Die Kommenden (2017) ( Abb. 168, 175–176, 228–230, 237–238 ). 
Auch hier überlagern sich die angeeigneten Originale mit 
Lenas eigener Biografie und schreiben seither ihre eigene 
Geschichte. Je nach Ausstellungsort entwickelt die Künstlerin 
neue Sockelformen für die Plastiken und bringt sie in neue 
Anordnungen – oder mit anderen Worten: Ganz buchstäblich  
aktualisiert sie die Familienaufstellung. Das Äußere der Ak-
teure · innen ändert sich dabei ebenso wie deren Beziehungen  
zueinander. Dies spiegeln sowohl die Anordnung der einzel- 
nen Familienmitglieder zueinander als auch die Sockel wider. 
Für Siegen entstanden acht Sockel, die so hoch sein mussten,  
dass Passanten · innen die im Erker stehenden Figuren von 
draußen durch die Fenster sehen konnten. So schälen sich ver-
bindende Achsen zwischen Innen- und Außenraum heraus, 
die persönliche Geschichten transportieren – wie der Blick 
von Ewald Matarés Liegende Kuh geradewegs aus dem Fens- 
ter hinüber zum Kuhbrunnen, dem Platz des gemeinsamen 
Mittagessens während des Ausstellungsaufbaus. Die gedeckte 
Farbigkeit der Sockel steht im Kontrast zu derjenigen der 
leuchtenden Plastiken. Zweimal eingeölt und mit Zigaretten-
asche der Belegschaft des Museums für Gegenwartskunst 
Siegen bestrichen, erhalten sie eine lokale Patina und verwan - 
deln sich in vermeintlich hundertjährige Sockel – sie treten 
in Zeitgenossenschaft zu den Originalen der aufgebockten 
Plastiken.
 Immer wieder setzt sich Lena in Beziehung zu histori-
schen Persönlichkeiten aus Architektur, Design und Kunst.  
Sie greift Werke, Titel, Materialien, Präsentationsformen aus 
Moderne, Minimalismus oder Surrealismus auf. Es sind wie-
derkehrende Motive und Charaktere, welche die Künstlerin –  
und auch uns – durch ihr Werk begleiten. Dadurch schafft sie 
sich ihr ganz eigenes Referenzsystem, das in seinem Funda- 
ment zwar zutiefst patriarchal angelegt ist, doch durch Lenas 
selbstbewussten, unerschrockenen und humorvollen Um-
gang, sowie durch ihre eigene Biografie weiblich infiltriert 
und mit traumwandlerischer Sicherheit durchquert wird. Ihre 
Geheimwaffe bildet dabei die wohltemperierte Mischung  
aus Wissen und Imaginationskraft, aus Gedenken und Aktua- 
lisierung, aus Kunstgeschichte und Autobiografie, aus Res-
pekt und Vorwitz. 
 Lena selbst bezeichnet sich als „klassische Bildhauerin“.  
Doch den Beginn einer neuen Arbeit markieren Themen,  
nicht Formen. So finden wir hier auch einen großen Unter-
schied zu vielen Bildhauern · innen des 20. und 21. Jahr-
hunderts: Lenas Interesse richtet sich nicht auf das Material 
mit seinen Eigenschaften und verschiedenen Erscheinungs-
formen, sondern es findet eine Aneignung, gewissermaßen 
eine Unterordnung des Materials statt. Die reine Form  
und das konkrete Objekt werden mittels starker Gesten und 
einem eigenen, komplexen Narrativ aufgeladen. Aneignung, 
Adaption, Wiederholung und Variation bilden Lenas Maxime, 
doch allesamt angereichert durch persönliche Erzählungen. 
„Emotional research“ nennt das die Künstlerin, wenn neue 
Werke in konkreten Gegebenheiten oder Gestalten wurzeln 
und sich immer weiter verzweigen, bis Kontrolle und Verstand 
endlich abgehängt sind.

Flat Iron ( Abb. 73 ), personalisierte sie ihre direkte Nachbar-
schaft, konstruierte eine Beziehung zu ihr und eignete sie sich 
dadurch an. 
 Im Bronzemodell verbinden sich all diese Elemente  
mit Reminiszenzen an die Lower Eastside in Form der „Brown-
stone bricks“ – dem typischen Baumaterial des Viertels –  
an Robert Smithsons Text 2 zum Central Park und Foto einer 
dortigen Stufenfolge sowie an den Sacro Bosco – einem 
manieristischen Skulpturengarten bei Rom – in Form von aus-
gewählten Bauten. 
 Skulpturengärten, die vollständig der Programmatik 
eines · r Künstlers · in unterliegen, bilden seit einiger Zeit eine 
weitere Leidenschaft von Lena. Sie stellen einerseits fan- 
tastische Gegenentwürfe zur Strenge und Effizienz der Stadt-
planung dar, andererseits – sieht man vom Fall Niki de Saint 
Phalle ab – einen weiteren vornehmlich männlich geprägten 
Gestaltungsbereich. Der Sacro Bosco zerfiel nach dem Tod 
seines Gründers und Besitzers Vicino Orsini (1523 – 1583) und 
geriet in Vergessenheit. Erster berühmter Besucher nach  
der Wiederentdeckung war 1938 der Surrealist Salvador Dalí. 
Auch hier landen wir nicht nur bei einem prominenten, stil-
bildenden Künstler, sondern ebenso formalästhetisch mitten 
in Lenas Werk: Die zuvor bereits erwähnte City Lights (Dead 
Horse Bay) mutet wie eine surrealistische Stadt an, in der  
sich Maßstäbe verschieben, Naturgesetze auflösen, Traum 
und Realität ineinander fließen.
 In diesem Werk verbinden sich zahlreiche Aspekte,  
die grundlegend für Lenas künstlerische Praxis sind: Sie zer-
stört nicht die Stadtarchitektur, sondern macht sie sich zu 
eigen. Dies tut sie, indem sie ein äußerst spezifisches Stadt- 
porträt entwirft. Gleichzeitig bereichert sie dieses durch  
ihre eigene Person, ihren Körper, ihre Wege, „points of  
interest“ und Gedanken. In der Symbiose von Manhattan  
und Lena kreiert sie eine Art Psychoporträt. Im Grunde stellt 
City Lights (Dead Horse Bay) eine kleine Retrospektive in 
Form eines Stadtmodells, ein Psychogramm der Künstlerin 
dar. Wir bewegen uns innerhalb ihres Koordinatensystems 
von Künstlerpersönlichkeiten, Aufenthaltsorten, Interessens-
gebieten, in dem sie fest verwurzelt ist und das sie nun- 
mehr mit uns teilt. Architektur trifft auf Empfindung, äußere 
Hülle verbindet sich mit Innenschau, Vogelperspektive er-
möglicht gleichermaßen Distanz und Kontrolle, gleichzeitig 
verhindert sie das totale Eintauchen. 
 Und so betreten viele Arbeiten der Künstlerin den 
schmalen Grad zwischen Nähe und Distanz. Sie bedienen sich  
persönlicher, sogar manchmal höchst intimer Momente. In 
ihrer ästhetischen Umsetzung wird hingegen eine beinahe 
nüchterne Distanz gewahrt. Darin liegt eine der großen Quali-
täten von Lenas Skulpturen: Jegliche Gefühlsduselei oder 
Emotionalität wird durch eine klare, in sich geschlossene 
Ästhetik unterbunden. Wir werden nicht betroffen durch auf-
dringliche Nacktheit, sondern die Künstlerin transformiert  
die Themen ins Sachliche. So tief die Einblicke sind, die wir er- 
halten, so umfassend gleiten wir letztlich an den geschlosse-
nen, glatten, monochromen Oberflächen ab. Aus dieser Span-
nung lebt Lenas Werk – es ist anziehend, einladend, doch 
bleibt in letzter Konsequenz undurchdringlich.
 Schauen wir in diesem Zusammenhang auf Yes, I’m 
pregnant – „Ja, ich bin schwanger“ ( Abb. 199–205 ). Es gibt 
kaum ein intimeres Thema. Lena widmete sich ihm 2014  
in Form einer Foto-Lovestory. Damals beschäftigte sie sich 
mit Familienaufstellungen. Der Comic erzählt von der un-
gewollten Schwangerschaft eines Teenagers. Acht Skulpturen 
der klassischen Moderne aus der Sammlung des Skulpturen-
museum Glaskasten Marl – darunter Werke von Hans Arp  
oder Mario Marini – bilden die Protagonisten · innen der  
Erzählung und tragen die Charakterzüge ihrer eigentlichen 
Schöpfer. Der Comic nimmt die Ästhetik von Jugendmaga-
zinen auf und adressierte ebenso wie das Thema die Jugend 

2  Robert Smithson, „Frederick Law Olmsted and the Dialectical Landscape“, 
in: Artforum, Februar 1973, S. 62 – 68.
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features of her own family members. She went on to cast 
these portraits in luminous violet silicon, naming the group 
Die Kommenden (2017) ( Figs. 168, 175–176, 228–230, 237–238 ). 
Here too, appropriated originals, superimposed with ele-
ments from Lena’s own biography, go on to write their own 
stories. For each new exhibition space, Lena creates new 
plinths and reorganizes the sculptures into new arrange-
ments. In other words, she quite literally brings the family 
constellation up to date, changing both the protagonists’ 
exterior appearance and their relation to each other. This  
is reflected in the redesigned plinths and the arrangement  
of individual family members. For the Siegen exhibition,  
Lena has made eight new plinths. The plinths had to be tall 
enough for the sculpted figures, when placed in the museum’s  
bay windows, to be visible to passers-by on the street. This 
placement revealed connective axes between interior and 
exterior spaces, which bring personal stories with them. There 
is, for example, the gaze of Ewald Mataré’s Recumbent Cow, 
now looking directly out the window to the “Cow Fountain,”  
a location for museum staff to have lunch during the installa- 
tion process. The muted shades of the plinths contrast with 
the vibrant colors of the sculptures themselves. Double-oiled 
and coated with cigarette ash provided by Siegen museum 
staff, the plinths take on a local patina, appearing to trans-
form them into hundred-year-old objects. They thus become 
contemporaries of the modernist originals of the sculptures 
they support. 
 Time and again, Lena creates relations to historical  
figures from architecture, design and art, picking up on 
works, titles, materials and presentational forms from Mod-
ernism, Minimalism and Surrealism. Throughout her oeuvre,  
recurring subjects and characters have accompanied both 
Lena and us as her audience: in this way, she has created an 
entirely personal field of reference. This horizon of reference 
fundamentally rests on art’s patriarchal history, but here  
it undergoes female infiltration, by means of Lena’s biography 
and her self-confident, unflinching and humorous approach. 
She traverses her canon with sleepwalker-like certainty. In 
doing so, her secret weapon is a well-tempered combination 
of knowledge and imagination, commemoration and actual-
ization, art history and autobiography, respect and curiosity.
 Lena describes herself as a “classical sculptor.” But  
the genesis of any new work she makes is shaped by themes 
rather than form. Here there is a considerable difference 
to many twentieth and twenty-first century sculptors: Lena’s 
interest is not so much directed at her material, its partic- 
ular characteristics or its outward appearances. Instead, the 
material is appropriated, even subordinated. She charges 
pure form and concrete objects by means of strong gestures 
and her own complex narratives. Appropriation, adaptation, 
repetition and variation are Lena’s maxims, but all of these 
are enriched by her personal stories. She calls this “emotional 
research,” when new works are rooted in concrete forms or 
circumstances, but continue to branch out and off until con-
trol and reason are ultimately set in abeyance. 
 This brings us to a final group of works: My Trust and 
Your Trust (both 2019) ( Figs. 231–235 ), both conceived at  
the same time as the title of the Siegen exhibition. In fact, 
the two-part work was created for and in Siegen. It consists 
of two very large mauve-colored leather semi-arches. They 
create two curved, bow-like shapes, whose arches end in 
satyr-like feet. The design serves to ground the forms, but 
at the same time it renders them unstable, since the narrow 
fetlocks seem too fragile to hold up the arches, which appear 
unlikely to withstand shocks or remain upright if touched.  
In fact, this tension makes the forms seem at once massive, 
but also yielding and pliable. 
 These final works were based on yet another biograph-
ical incident from Lena’ own life: at a fitness studio, Lena  

as well as to the Sacro Bosco—a Mannerist sculpture garden 
near Rome. 
 For some time now, Lena has also had a passion for 
sculpture gardens, specifically those which are entirely made 
subject to an artist’s individual program. On the one hand, 
these gardens represent fantastical counter-designs to the 
severity and efficiency of urban planning. On the other hand, 
with the exception of Niki de Saint Phalle, sculpture gardens 
form yet another largely male-dominated field of creation. 
After the death of Vicino Orsini (1523 – 1583), the garden’s 
founder and owner, the Sacro Bosco fell into decay and was 
gradually forgotten. After its rediscovery, its first famous 
visitor was the surrealist Salvador Dalí, who visited in 1938. 
We thus arrive at another prominent, stylistically innovative 
artist, and in formal terms, directly into the midst of Lena’s 
oeuvre: the aforementioned City Lights (Dead Horse Bay)  
has the appearance of a surrealist city. The piece is character-
ized by shifting scales ; the laws of nature do not apply here, 
and dream and reality become one. 
 The work brings together many aspects fundamental  
to Lena’s artistic practice. Rather than destroying urban 
architecture, she appropriates it by creating a highly specific 
urban portrait. At the same time, she enriches the portrait 
with her own person and her body, routes that she takes, her 
points of interest and her personal thoughts. This symbiosis 
of Lena and Manhattan results in a kind of psycho-portrait. 
Ultimately, City Lights (Dead Horse Bay) forms a small retro-
spective in the shape of a city model, a psychogram of the 
artist. As spectators, we move within Lena’s own system of 
coordinates, created from the personalities of artists, places 
she has stayed and topics in which she holds a deep-rooted 
interest. All this she now shares with us. Architecture meets 
sensation, the outer shell combines with the introspective 
gaze, a bird’s eye view enables distance and control, but pre-
vents complete immersion. 
 In this way, many of Lena’s works traverse the narrow 
divide between proximity and distance. While they make  
use of personal moments—sometimes very intimate ones—
their aesthetic realization maintains an almost sober distance. 
This is among the great qualities of Lena Henke’s sculptures: 
their clear, self-contained aesthetic forestalls any and all  
sentimentality or emotionality. When we encounter these 
works, what moves us is not obtrusive nakedness ; instead, 
Lena transforms her themes into something matter of fact. 
These works may afford us deep insights, but just as much, 
they seem to slide us across their closed smooth mono-
chrome surfaces. This tension is what gives life to Lena’s art: 
while compelling and inviting, it remains essentially impe-
netrable.
 Bearing this in mind, let us turn to Yes, I’m pregnant ! 
( Figs. 199–205 ). There could hardly be a more intimate subject 
than pregnancy, which Lena dealt with in 2014 in the form  
of a photo love story. At this time, Lena was particularly pre-
occupied with the question of family constellations. The  
photo comic strip tells the story of a teenager’s unwanted  
pregnancy. The story’s protagonists are eight classical mod- 
ernist sculptures drawn from the collection of the Skulp-
turenmuseum Glaskasten Marl—including pieces by Hans Arp  
and Mario Marini—which are given the character traits of 
their actual historical creators. The photo story uses the aes- 
thetics of teenage magazines: thus, while addressing the 
theme of youth in general, it also directly addressed the 
young people of Marl, who in this way were able to come to 
know “their” museum from a quite different perspective. 
 Later, in 2017, Lena selected sculptures by some of her  
idols of twentieth-century sculpture—these included Nu 
assis, bras levé (1949) by Henri Matisse, Liegende Kuh (1925) 
by Ewald Mataré and Mädchen sich umwendend (1913 –  
1914) by Wilhelm Lehmbruck—but then gave them the facial 

stantly on the lookout for the ideal visual manifestation of 
content and context. But she does not use material simply  
to emphasize its specific physical characteristics. It is always 
subordinate to the task at hand. Lena seeks out the tense 
contrasts which lend her work its unmistakable voice: palpable, 
visible and resonant. This is achieved with materials of high 
intrinsic value. Her objects are also characterized by striking 
color, and monochrome, closed surfaces. Here, pure color  
and the deep dyeing of materials coalesce in the form. 
 Let’s look more closely at a couple of works in the ex- 
hibition, bringing My Fetish Years directly into this book.  
As a way into Lena’s work, we can examine City Lights (Dead 
Horse Bay) (2016) ( Figs. 130–132, 177–178, 210–213 ), which 
will also serve as a guide to the forms and themes that run 
consistently through her work. The piece consists of a glazed 
wooden plinth supporting a bronze sculpture. 
 Horses were an early passion for Lena, and they still 
are. As a child growing up on an old stud farm close to Biele-
feld, she was crazy about horses. And her interest in equine 
quadrupeds continued past puberty. Hooves, fetlocks and 
horses’ legs recur frequently in her work. During an eight-year  
stay in New York, this early proclivity was complemented  
by another fascination: for the development of that city and 
for maps in general. This gave rise to a desire to immortal- 
ize herself within the city with an urban self-portrait of Man-
hattan that takes the form of a horse’s head. 
 Since Lena is also fascinated by the work of illustrators,  
she first commissioned a draughtsman to develop a portrait 
of her artistic development, inscribed to her specifications 
within a representation of Manhattan ( Fig. 210 ). The following 
year, she transformed the drawing into a three-dimensional 
bronze sculpture, in which a horse’s nostrils, teeth, chin, eye 
and ear can all be made out. The equine head is populated 
with Lena’s existing works at that time, including some early 
ceramic pieces that seem to copulate in a 69 position, ulti-
mately ejaculating into Robert Smithon’s Spiral Jetty (1970), 
as well as a series of female figures resting on buildings— 
her Female Fatigues Series (2015) ( Figs. 70–78 ). In the first 
version of the work, these female nudes were made from 
sand and glue. They nestled into the stainless steel modules: 
hybrid forms combining the classical plinth with represen-
tations of actual Manhattan buildings. The Female Fatigues 
populated these steel modules, resting on and in them,  
sometimes even departing from them, to slide smoothly onto 
the ground. Here, the stark contrast between impervious 
stainless steel surfaces–hard, cold and clinically smooth— 
and the soft, rounded female bodies, which crumbled away 
over the course of the exhibition was particularly striking.  
In City Lights (Dead Horse Bay), of course, the nudes and 
buildings are both represented in bronze. Here, the figures 
are placed on the Flatiron Building, the Chelsea Hotel and  
the AT & T Building—all buildings which have “kept Lena  
company” on her personal and artistic trajectory for several 
years now. The titles given to the individual pieces in the  
Female Fatigue Series—Our Chelsea Hotel ( Figs. 70, 77 ) or 
Your Flat Iron ( Fig. 73 ), for example—personalized her imme-
diate neighborhood, forming a direct relationship with it  
in order to appropriate it. 
 Using these selected buildings, the bronze model con- 
nects all of these elements with Lena’s reminiscences of  
the Lower East Side, presented in the form of brownstone 
bricks, the building material typical of the neighborhood. 
It also links them to Robert Smithson’s text 2 on Central  
Park and his photograph of a flight of steps in that park, 

 Laurels for Lena — 
A Laudatio

 “Big and round,” said Lena, as she led me to After Hang 
Harder (2016) ( Figs. 38–40, 54–55 )—outsized circular wooden 
surfaces coated with tar and epoxy resin, which she used  
to block the windows of the Kunstverein Braunschweig. “Just 
like me,” she added. This is perhaps an unusual way to begin 
my laudatory remarks, but both Lena and her art are dis-
armingly honest and personal, although this may only become 
apparent on closer inspection. Both she and her works are 
female, self-confident and distinctly audible. 
 This solo exhibition, organized to accompany the award  
of the Rubens Prize Promotional Award by the Museum für  
Gegenwartskunst Siegen, is the most comprehensive presen- 
 tation of Lena Henke’s work to date. It includes works pro- 
duced over the last decade, now held in a variety of collections, 
as well as works created in and for the city of Siegen. 
 The exhibition is entitled My Fetish Years. The title 
makes two things clear: first, the show presents an overview 
of a specific phase of artistic creation, which Lena calls her  
 “fetish years.” Second, it is about fetishes, a common theme 
throughout her work during these years. Here, Lena’s afore-
mentioned self-confidence finds unabashed expression: like 
Pablo Picasso’s “blue phase,” Piet Mondrian’s “naturalistic 
phase” or Salvador Dalí’s “impressionistic phase,” the title  
My Fetish Years expresses a claim to be included, as a matter 
of course, among art history’s male pantheon. In particular, 
Henke’s chosen medium of sculpture has a rich history of 
male dominance, stretching well into the twentieth century. 
In painting, female artists became well-known in their own 
lifetimes, although they often only now enjoy the appreciation  
that is their due. Likewise, performance had many well-known  
women artists ; in fact, that medium always had a markedly 
female slant. However, over the last thousand years of sculp-
ture, figures like Niki de Saint Phalle and Isa Genzken have 
been rare exceptions. Even if you know Lena only slightly, 
her choice of discipline seems both imperative and entirely 
logical, like the work she has produced over the last decade, 
which has raised a loud, clear voice of female dissent.
 With great self-confidence, Lena stands up to negative 
clichés of female artists’ personal and emotional language ; 
she is quite unafraid to make use of her own biography. Even 
her titles—Yes, I’m pregnant (2014) ( Figs. 199–205 ) or Female 
Fatigue Series (2015) ( Figs. 70–78 )—make clear that her sub-
ject matter is her own life and female experience. 
 OK, let’s get to fetishes ! The concept of “the fetish” 
comes from the Portuguese term feitiçio, meaning a “charm” 
or “object bearing magical powers from Africa or India.” 1 
These were religious objects to which supernatural powers 
were ascribed. Our idea of the fetish would ultimately be  
derived from these objects. Contemporary usages of the term 
tend to refer to sexual drives beyond the “norm,” directed 
at particular objects or parts of the body. But they can also 
denote things, materials or creatures outside the sexual realm 
but which are capable of exerting a powerful attraction, or  
of feeding an obsession. 
 A stroll through the exhibition or a browse through this  
catalog quickly makes clear the pertinence of the term “fetish”  
to Lena’s entire oeuvre. Materials are her own great fetish:  
I somehow doubt this will change any time soon. Her “fetish 
years” are far from over. The variety of work she produces 
is quite uncommon in contemporary art. It is rare today to see  
an artist choose and deploy materials—on their own and in 
combination—with such a degree of creative misappropriation,  
formal range and brilliance of color. Lena experiments with 
new materials with something bordering on obsession, con- 

1  Bertelsmann Universal Lexikon – Fremdwörter (Gütersloh, 1994), p. 217; 
Bertelsmann Universal Lexikon – Bd. 5 (Gütersloh, 1994), p. 380.

2  Robert Smithson, “Frederick Law Olmsted and the Dialectical Landscape”, 
Artforum (February 1973), pp. 62 – 68.
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Man könnte die Geschichte des Fotoromans sicherlich als 
ironische Abwertung der skulpturalen Tradition der Moderne 
lesen, die mit ihm in die Untiefen adoleszenter Popkultur  
und des Kitschs gezogen wird. Was würde es jedoch be- 
deuten, das Narrativ, im Gegenteil, als eine ernstzunehmende 
Reflexion über die Bedingungen von Skulptur im 21. Jahr- 
hundert zu verstehen ? Henkes Fotoroman entstand aus der  
Beschäftigung mit einer lokalen Sammlung von Skulpturen  
des 20. Jahrhunderts, die im Skulpturenmuseum Glaskasten  
Marl beherbergt wird ; ein provinzieller, vergessener deut-
scher modernistischer Museumsbau, der auf keiner Karte des 
globalen Kunsttourismus zu finden ist. Die Sammlung beher-
bergt Werke Hans Arps und Man Rays, aber auch von weniger  
bekannten Figuren wie Joseph Jäckel und Marino Marini.  
Die von Henke ausgewählten Werke, die als Figuren eine 
Liebesgeschichte vorantreiben, sind allesamt aus Bronze und  
Stein und wurden ohne Ausnahme von Männern hergestellt. 
Anstatt diesem Kanon eigene neue, originelle skulpturale  
Formen hinzuzufügen, beschränkt sich Henke vorerst darauf, 
den Fundus in ein Narrativ einzubinden. Diese Geschichte  
beinhaltet jedoch selbst eine bestimmte Art und Weise der  
Formgenese. Marino Marinis weibliche Bronze erhält den  
Namen Marina und wird damit als weibliche Version des 
Künstlers Marini eingeführt. Ihr „Ich“ wird damit lose aber 
genauso unausweichlich mit dem „Ich“ Lena Henkes über-
blendet, die als Autorin des Narrativs fungiert und es mit 
dem Titel Yes, I’m pregnant überschrieben hat. Ein solches 
Geständnis, das sowohl als Statement triumphaler Selbst-
verwirklichung des weiblichen Ichs als vermarktbares Bild, 
aber genauso als drängende Problembeschreibung fungieren 
kann, markiert in diesem Zusammenhang den weiblichen 
Körper darüber hinaus als eine Art von Medium in Bezug auf 
die Geschichte der Kunst. Auf der einen Seite mag die bio-
logische Reproduktion damit als Gegenteil avantgardistischer 
Formgenese erscheinen, die im Unterschied dazu auf Trans-
gression, Bruch und absoluter Originalität basieren soll. 
 Aber warum wird hier die Schwangerschaft als weib-
liche Möglichkeit der Formgenese überhaupt eingeführt ? 
Wurde sie nicht umgekehrt immer wieder als gesellschaft-
liches Mittel der Repression in Anschlag gebracht, um  
Frauen von weiten Bereichen gesellschaftlicher Produktion 
auszuschließen ? Und wurde nicht genauso die Biografie,  
die Henke ebenfalls mit ihrem Werk verbindet, immer wieder 
für die Lesbarmachung des Werks von Künstlerinnen ver- 
wendet, um es auf der einen Seite abzuwerten und zugleich 
von männlichen Positionen zu unterscheiden. Markiert  
nicht der Biografismus als Methode gerade die Verkehrung 
des plastischen Vektors, der damit nicht mehr vom Sub- 
jekt aus auf das Material zeigt, das von diesem geformt wird ? 
Subjekt und Artefakte werden durch ihn im Gegenteil zu 
bloßen materiellen Effekten einer Herkunft. 4 Wenn plastische 
Produktion in der Geschichte der Kunst als virile Formung 
passiven Materials aufgefasst wird, dann stellt sich die Frage, 
welche weibliche Position innerhalb dieses Schemas über-
haupt denkbar ist ?

The Anti-Family  
of Man

 „Coming in in all directions. White shining, silver studs with 
their nose in flames. He saw horses, horses, horses, horses, 
horses, horses, horses, horses. Do you know how to pony like 
bony maroney ? Do you know how to twist, well it goes like 
this, it goes like this. Baby mash potato, do the alligator, do 
the alligator. And you twist the twister like your baby sister.
I want your baby sister, give me your baby sister, dig your 
baby sister. Rise up on her knees, do the sweet pea, do the 
sweet pee pee.“ (Patti Smith)

Meditations on a Sculpture  
of a Hobby-Horse

Pferde befallen Skulpturen wie ein Virus und ziehen durch 
sie hindurch. Häufig sind nur abgetrennte Teile von ihnen zu 
sehen. Sie liegen in unterschiedlichen Farben, Materialien 
und Größen verstreut herum: immer wieder Hufe oder ganze 
Pferdefüße. Oft fusionieren diese Körperteile in surrealer 
Kombinatorik mit anderen Formen, Dingen und Umwelten.  
Sie werfen sich zu Torbögen auf, sie verbinden sich mit 
Mauern, mit ganzen Stadtteilen, Straßen, Landschaften oder 
Pflanzen. Henke hat an verschiedenen Stellen selbst der 
Versuchung stattgegeben, das Motiv des Pferdes aus ihrer 
eigener Biografie abzuleiten: Das Verhältnis zu Pferden  
sei für ihre Kindheit, die sie auf einem Reiterhof verbrachte 
prägend gewesen. 1 Die Obsession mit Pferden gerinnt da- 
mit zu einem Klischee einer vermeintlich weiblichen psycho-
sexuellen Entwicklung, die Anna Freud so charakterisiert  
hat: „Die Verrücktheit nach Pferden eines jungen Mädchens 
verrät entweder deren primitives auto-erotisches Begehren 
oder es lässt auf eine Identifizierung mit dem großen, macht-
vollen Tier schließen, das es als Erweiterung ihres eigenen 
Körpers behandelt, oder die Beziehung kann als phallische 
Sublimierung verstanden werden, wenn es seine Ambition  
ist, das Pferd zu beherrschen […].“ 2 Das Pferd fungiert dem-
nach innerhalb der Psyche des Mädchens immer und not- 
wendig als Ersatz. Es markiert damit aber auch die Möglich-
keit, wie die Drohung, eine normative heterosexuelle Matrix 
aufzuhalten oder sie zumindest unendlich zu verschieben. 
Anna Freud folgt mit ihrer Sicht auf das Pferd der nicht weni- 
ger schematischen Analyse ihres eigenen Vaters. In der Fall-
analyse des Kleinen Hans hat Sigmund Freud die panische 
Angst vor Pferden eines kleinen Jungen ebenfalls mit dem 
Phallus in Verbindung gebracht, für den auch hier das Pferd 
unausweichlich steht. 3 Ist das Pferd in Henkes Werk eine 
solche Chiffre ? Im Kontext von zwei Ausstellungen – Yes, I’m 
pregnant (2014) ( Abb. 199–205 ) sowie Geburt und Familie 
(2014) ( Abb. 193–198 ) – die beide auf Szenarien biologischer 
Reproduktion in ihrem Titel verweisen, wird das Thema des 
Pferdes in direkten Bezug zum Problem der modernen Skulp-
tur und deren Geschichte gebracht. Eine Foto-Lovestory  
erzählt entlang von Fotografien von Skulpturen der Moder- 
nen Kunst die Geschichte einer ungewollten Teenager-
Schwangerschaft. Eine weibliche, figurative Bronze geht im 
Roman sexuelle Beziehungen zu einer anderen Bronzeskulptur  
ein. Diese andere Figur ist aber gerade kein Mensch, son- 
dern wiederum ein Pferd. Anna Freuds Charakterisierung des 
Pferdes als „primitiver Ersatz“ für den Phallus oder als Hin-
weis auf eine Sublimierung wird damit in einem ersten Schritt 
entgegnet: Warum nicht gleich und schlussendlich ein Pferd 
als Sexualpartner wählen ? Aber welche Monstren sollen  
aus einer solchen Beziehung entstehen ? Der Roman zeigt 
nicht, was am Ende geboren werden soll. 

1  Lena Henke hat dies in unterschiedlichen Interviews kolportiert, siehe 
unter anderem: „Lena Henke, Yes I’m Pregnant“. Interview by Lyndsy  
Welgos, 13. April 2014, http://topicalcream.info/editorial/yes-im-pregnant- 
by-lena-henke (zuletzt aufgerufen am 2. Oktober 2019).

2   „A little girl’s horse-craze betrays either her primitive autoerotic desires  
(if her enjoyment is confined to the rhythmic movement on the horse) ;  
or her identification with the big, powerful animal and treats it as an addi- 
tion to her body) or her phallic sublimation (if it is her ambition to master 
the horse […].“. Anna Freud, Normality and Pathology in Childhood: Assess- 
ments of Development, London: Routledge 1989, S. 20. 

3  Vgl. Sigmund Freud, Analyse der Phobie eines fünfjährigen Knaben (1909), 
in: ders., Gesammelte Werke, Bd. 7, Werke aus den Jahren 1906 – 1909. 
Hg. v. Anna Freud u. a., London: Imago Publishing 1961, S. 241 – 277.

4  Zu den Gefahren des Biografismus in Bezug auf die Rezeption und Valori-
sierung von Künstlerinnen, siehe exemplarisch: Griselda Pollock, Diffe-
rencing the Canon. Feminist Desiree and the Writing of Art’s Histories, 
London und New York: Routledge 1999, S. 97 – 127.

got to know someone with a fetish for “pony play”—a role 
play scene in which participants dress up as horse and rider. 
As well as the erotic investment of those taking part, com- 
petitions are also held, but there are also reciprocal obli- 
gations of care and support. Specialized shops for “pony play”  
are often scarce, so costumes for the scene are still largely 
homemade by the participants: for example, the hooves. 
Stimulated by these forms of self-creation, Lena imagined  
a human foot that would push downward onto a horse’s foot. 
Like a gigantic boot, the horse’s foot temporarily adorns  
the light-skinned leg. Moreover the title of the work group 
refers to the “safe word” rule—if a certain word is said aloud, 
the game must immediately end. Thus, the “trust” of the  
title is the element on which the encounter must be based. 
In a sense, visitors to the exhibition also bring a “safe word,” 
since they must decide for themselves how deeply to im-
merse themselves in Lena’s captivating works, developing 
trust in her artistic production. 
 You will see horses’ feet in many places in My Fetish 
Years. Lena refers to them as “idea holders,” “plinths” or 
“supporting legs connecting the work to the ground”. These 
are the basis for everything else to emerge: new forms, 
landscapes, architectures, universes. From these underlying, 
weight-bearing hooves—which serve as reminiscences  
of Lena’s origins and oldest passion—gates spring up within 
My Trust and Your Trust. These appear to come from a 
mythical world, but in fact lead us to the center of Lena’s own 
world: a world that is sculptural, autobiographical, surreal  
and female. It is not blood that is pumped around this heart, 
but a consistent flow of form and color. 
 I acknowledge that you may by now be thinking that 
these particular challenges will be difficult to imagine and 
follow along with. I quite understand the feeling, but I would 
simply add this: it is not easy to speak or to write about  
Lena’s work either. This is not simply because we are dealing 
with visual art, which in all cases is best seen in the original.  
In addition to this, Lena’s work forms its own particular  
universe. Every encounter with one of her works makes pos- 
sible, even necessary, a personal immersion, a submergence.  
It is no coincidence that the motif of gateways, play such  
a large role in her work. They constantly reappear: present in 
My Trust, Your Trust, Heartbreak Highway (2016) ( Figs. 32–
34 ), THEMOVE (2018) ( Figs. 155, 226 ), and in the wide-open 
mouth of Orcus in Sacro Bosco, through which the specta- 
tor can walk. This latter work bears the inscription “Ogni 
Pensiero Vola”—“Every Thought Flies”—which we first encoun- 
tered in a work at the beginning of this essay, City Lights 
(Dead Horse Bay). Gates and portals are a fundamental way  
of penetrating into the world of the artist and there encoun-
tering her laws and principles. Lena has repeatedly succeeded  
in drawing spec tators into her work, encouraging them pass 
through it, as well as in creating situations where one can 
lose oneself. At this point, I must make reference to the book 
you are currently reading. Toward the end of the eighteenth 
century, people were quite well aware of the dangers asso-
ciated with books and excessive reading. Immersion in an-
other world held out the potential of expanding the reader’s 
consciousness, but also the possibility that the reader may  
lose him · herself within that other world. In this sense, I now 
wish you much joy in getting to know Lena, her works and her 
cosmos. Immerse yourselves, but don’t forget to resurface !
 
Stefanie Böttcher
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delirierende Spirale aus Steinen und Sand, die sich im Modell 
in die Horizontale des Wassers ergießt, ist mit der zeitli- 
chen Auflösung der Frauenakte verschwistert, die sowohl 
monumental und architektonisch sind, aber zugleich dialek- 
tisch dagegen vorgehen und beides drohen aufzulösen. 
Smithsons Spiral Jetty ist im Modell aber noch weiter seman- 
tisiert: Weil es aus einer haushohen Plastikflasche zu strö- 
men scheint, ist es auch größenwahnsinniges Ejakulat. Genau  
diese Flasche ist dabei Teil einer schwer lesbaren, poly- 
valenten Form: sie könnte Torso einer Figur sein, der ein 
Penis (oder Hoden ?) und ein Pferdefuß angehört. Ein zwei- 
ter, vielleicht weiblicher Körper, der daneben zum Liegen 
kommt, trägt den Pferdefuß als Kopf. Manhattans Raster ist 
im Modell solchen Wirbeln und dem Fluss des Formlosen  
als Gegenpol gegenübergestellt. Es ist dort längst nicht mehr 
die alles organisierende Struktur, sondern ein bedrohter  
Rest. Es ist nicht die Rasterstruktur, die der Sicht auf Man-
hattan von oben hier ein abstraktes Gesicht gibt, sondern ein 
figuratives Antlitz: die Gestalt eines Pferdekopfes, welcher 
dem Stadtteil als Silhouette eine künstliche, neue Begrenzung  
gibt. In seinem Territorium wölben sich nun Pferdeohr,  
Auge und Mund riesenhaft auf, als ob sie den dort lebenden 
Subjekten Wohnungen geben könnten. 
 Vertikale Aufrichtung, Struktur und Stabilität sind in 
Henkes Psychogeografie offensichtlich horizontalen Wirbeln 
und vergänglichen organischen Körpern gegenübergestellt, 
die in ständiger Auflösung und Transformation begriffen  
sind. Vielleicht können diese nicht notwendig einer opposi- 
tionellen Matrix von männlich und weiblich zugeordnet  
werden. Vielmehr scheint Sexualität selbst darin als eine  
verstörende Kraft, die Formen invertiert, sie gestaltet, fusio-
niert, aufrichtet und wieder vergehen lässt. Pferdekopf  
und in ihm liegender abgeschnittener Pferdefuß sind dabei 
der buchstäbliche Grund für das sich in diesem zerstückelten 
Körper abzeichnende Bild einer Stadt. Wie der Titel des  
Modells angibt, stellt die Figur des Pferdes einen Bezug zu 
einem bestimmten, kleinen und singulären Ort der Stadt  
her – Dead Horse Bay – der hier also ganz New York über- 
schreiben will. Der Grund, von dem aus die Stadt hier er-
wächst, ist eine Leiche; und ihre Sexualität zombiehaft. Die 
reale Dead Horse Bay hat ihren Namen in einer Zeit erhal- 
ten, als Pferde notwendiger animalischer Teil der Infrastruktur  
der Stadt waren, die das Straßenraster des Commissioners’ 
Plan von 1811 mit Bewegung versorgten. Der Pferdekadaver 
war Teil des gewöhnlichen Abfalls einer Produktion von  
Mobilität. Alles, was an sich nicht mehr zu brauchen war, 
wanderte aus Manhattan in Richtung Brooklyn und dort  
zu Barren Island und der zu ihr gehörigen Dead Horse Bay, 
damit dort noch – auch aus den toten Körpern – die letzten 
Tausch- und Gebrauchswerte extrahiert werden konnten;  
im Fall der Pferdeleichen handelte es sich um die Produktion 
von Düngemittel oder Klebstoff, die von einer Arbeiter- 
schaft produziert wurde, die dort ausgebeutet und am selben 
Rand der Ränder lebte. Die historische Transformation der 
Dead Horse Bay hat dabei nicht allein mit der Entwicklung 
von Verbrennungsmotoren zu tun, die tierische Arbeitskraft 
für urbane Infrastrukturen obsolet machte. Diese Transfor-
mation hing genauso von den Interventionen des New York 
City Park Commissioners Robert Moses ab, dessen groß- 
angelegte Pläne für den Ausbau von Verkehrswegen  
wie Stadtautobahnen, aber auch von Parks und Grünflächen  

nicht nur in Bezug auf die Skulptur, sie überträgt sie darüber-
hinaus auf gebauten Umwelten, die nicht einfach anthro- 
pomorph sind, sondern das Leben des Menschen selbst struk- 
turieren und formen. City Lights (Dead Horse Bay) (2016) 
( Abb. 130–132, 177–178, 211–213 ) ist ein Bronzemodell von New 
York City. Die Stadt ist dabei jedoch kaum so repräsentiert, 
wie sie gegenwärtig ist. Vor allem ist sie von Henkes eigenen 
Skulpturen wie von Werken anderer Künstler durchsetzt,  
die darin als riesige Monumente aufragen. Als bronzene Klein- 
skulptur auf einem Sockel erinnert es an Stadtmodelle, wie 
man sie an touristischen Orten oft als Mittel der Orientierung  
und des Überblicks über ein bestehendes Territorium vor- 
findet. Während in solchen Modellen Passanten immer auch  
den eigenen Standpunkt entdecken können, an dem sie  
sich während der Betrachtung befinden, ist aus Henkes 
fantastischem Modell die Betrachterin im Gegensatz dazu 
strukturell ausgeschlossen: das Modell ist auch hier eine 
Form der Aneignung, die jedoch nicht mehr die Geschichte 
der Skulptur, sondern das Gebiet einer Stadt fremd wer- 
den lässt. Im Modell finden sich dabei unter anderem Skulp-
turen aus der Serie Female Fatigue (2015) ( Abb. 70–78 ),  
die dort als mögliche Architektur, nämlich als Hochhäuser  
Manhattans, vorgestellt werden. Eine solche Ambition zeigt 
sich so mit einem Kern modernistischer Skulptur verbun- 
den, wo diese im Verlauf des 20. Jahrhunderts immer wieder 
ihren präsentischen Zustand als bloß ästhetisches Ding  
im Museum überwinden wollte, um endlich selbst Architektur 
zu werden; die das Leben von Menschen tatsächlich organi-
sieren würde, anstatt dieses Leben immer nur en miniature zu 
reflektieren. So war es zum Beispiel für Constantin Brâncuși 
ebenfalls New York, das ihm, während seines Lebens dort, 
Anlass gab, in architektonischen Projekten davon zu träumen,  
wie seine eigenen abstrakten skulpturalen Strukturen zu 
realen Skyscrapern werden könnten. 5 Wenn er dabei die 
Holzskulptur seiner Unendlichen Säule zwar schlussendlich 
zwischen 1937 und 1938 als über 29 Meter hohe architek-
turale Struktur verwirklichen konnte, musste das Vorhaben, 
daraus bewohnbare Häuser werden zu lassen bis 2018  
warten, als Kohn Pedersen Fox Associates die Säule als Haus 
in Form des SOHO Gubei Büroturm in Shanghai deprimie- 
rende Realität werden ließen. In Brâncușis Lösung, die exem- 
plarisch für die modernistische Skulptur überhaupt ist,  
muss die Figuration als fiktiver Raum oberhalb des Sockels 
eliminiert werden, damit die Skulptur zumindest als Pro- 
jekt Architektur werden kann. Brâncușis Lösung dafür ist  
eine Wiederholung von Sockelstrukturen, die kein ihnen  
entgegengesetztes Darüber mehr kennen. 6 In Henkes Vor-
schlag für Hochhäuser ist der figurative Anteil von Skulptur 
paradoxerweise alles andere als verschwunden. Sie neh- 
men deshalb nicht an einem Fortschrittsnarrativ teil, das mit 
dem Ende der Figur einen neuen Beginn der Skulptur ent-
werfen will. Ihre geplanten Häuser bleiben explizit Sockel und 
tragen damit die Dialektik von Darunter und Darüber, Träger 
und Bild, Podest und Fiktion ad infinitum weiter, ohne sie  
im Namen des einen Pols beenden zu wollen. In den Skulp- 
turen von Female Fatigue ragen auf Edelstahlquadern  
lungernde Frauenakte aus Sand. Würden sie tatsächlich ge-
baut, wäre es präzise die Figur, deren Form sich durch Wind 
und Regen auflösen würde, um als fließender Dreck, der  
nach unten läuft, sich dem Projekt einer harten Aufrichtung  
nach oben entgegenzustellen. In Henkes Bronzemodell 
taucht deshalb als möglicher Partner dieser weiblichen Akte 
ein anderes Kunstwerk auf, das ebenfalls das Formlose und 
dessen entopischen Qualitäten feiert, das sich gegen die 
vertikale Aufrichtung stemmt. Robert Smithsons Spiral Jetty 
(1970), hat zwar de facto monumentale Größe erreicht, da- 
für aber den Preis der Ferne bezahlt. Sie wird von Henke aus 
der sozialen Irrelevanz der menschenleeren Wüste Nevadas  
in die urbane Textur New York Cities zurückgeholt. Smithsons  

5  Zu Brâncușis Plänen von Gebäuden siehe: Friedrich Teja Bach, „Brâncușis 
architektonische Projekte. Zum Verhältnis von Modernität und Eso- 
terik“, in: Das Kunstwerk, XXXIV, Heft 2, Stuttgart: W. Kohlhammer Verlag 
1981, S. 3 – 27.

6  Rosalind Krauss hat die Funktion des Sockels und dessen Negation für  
den Verlauf der Entwicklung der Skulptur exemplarisch herausgearbeitet.  
Siehe dazu: Rosalind Krauss, „Sculpture in the Expanded Field“, in:  
October 8, Frühjahr 1979, S. 30 – 44, hier: S. 33 f. 

Werk die in Levines Arbeiten propagierte Distanzierung zwi- 
schen Autor, Körper und Werk, um damit einen Kern der 
Appropriation, der in der Zurückweisung der Konzeption des 
Werks als genuiner Ausdruck einer psychischen Innerlich- 
keit subtil aber dennoch unmissverständlich, in Frage zu stel-
len. In unterschiedlichen Fortführungen des Fotoromans  
und der damit verbundenen Arbeit mit dem Archiv des Muse- 
ums in Marl, scheint Henke diese Aspekte zu verstärken:  
In Ermangelung der Originalskulpturen, die im Archiv des 
Museums in Marl geblieben sind, hat Henke mit Die Kommen-
den (2017) ( Abb. 168, 175, 214–216, 228–230, 237–238 ) nicht  
nur Man Rays Cadeau, sondern auch einige andere Protago-
nisten des Fotoromans Yes, I’m pregnant ( Abb. 199–205 ),  
von Hand in Ton modelliert und sie anschließend in lilafarbenen  
Silikonkautschuk gegossen. Die Familie, die im Roman aus  
Artefakten eines Archivs besteht, wird damit als neuer, hybri-
der Teil einer Vergangenheit der Künstlerin selbst versucht  
in Erinnerung gerufen zu werden und aus der Ferne in eine 
Nähe gebracht. Damit konfrontiert das Werk die Tradition der 
Appropriation jedoch zugleich mit einer Form von Hand- 
arbeit – dem figurativen Modellieren – das eine Form körper-
licher Berührungen an die Formung eines anderen Körpers 
knüpft. Damit ist Henkes Produktion als spezifische Form des  
Regresses ausgewiesen, der nicht nur Maximen der Appro- 
priation zurückweist, sondern auch und damit verbunden, 
strukturelle Bedingungen des Readymades – mit dem Objek- 
te idealiter nur gewählt und nicht mehr hergestellt werden 
sollen – und des objet trouvés – für das Man Rays Cadeau 
exemplarisch stehen kann. Als einziges Werk, das keinen 
organischen Körper mimetisch reproduziert markiert es in 
Henkes Projekt selbst eine eigenartige Grenze. Denn sie  
hat in ihrer Form der Aneignung die Gesichter der Skulpturen 
darüber hinaus mit Gesichtszügen ihrer eigenen Familien-
mitglieder überblendet und damit die Familie als eigenartiges 
Hybrid zwischen künstlicher und biologischer hergestellt – 
ein Konstrukt, das zwischen der eigenen Vergangenheit der 
Künstlerin und der Vergangenheit der Kunst schwankt, mit  
der sich beide Ebene überlagern und eine nicht mehr lösbare 
Fusion einfordern. Aber welchem Menschen könnte die  
Fläche des Bügeleisen ähnlich werden ? Sicherlich lässt Henkes  
Biografismus, der das eigene Leben mit dem Archiv, orga-
nische Körper und tote Artefakte miteinander verschmilzt, 
keine weiteren Ableitungen zu: die Gesichter bleiben für uns 
unlesbar und fremd; die Porträts bieten keine Enthüllungen 
einer frühkindlichen Prägung, noch sind die Skulpturen selbst 
noch als unmittelbare Spuren körperlicher Einschreibung 
lesbar. Die Silikonkautschukabgüsse mögen taktile Qualitäten 
haben, die sicherlich nicht zufällig an Haut erinnern. Aber  
sie bleiben dennoch verstörendes, fremdes lilafarbenes  
Gummi. Was die Skulpturen anbieten sind Ersatzteile, Puppen 
und Fetische, Bastarde und Mischwesen. Wenn die Kunst- 
geschichte damit als Teil einer persönlichen Geschichte be- 
ansprucht wird, dann ist damit jedoch jede ästhetische 
Produktion in Frage gestellt die vom Persönlichen getrennte 
Ansprüche erheben will, die einen Abstand von ihrer eigenen 
Geschichte, ihrer sozialen, biologischen und sexuellen Situ-
iertheit reklamiert. Damit ist jedoch zugleich der Körper toute 
courte ins Feld der Produktion zurückgeführt, der jede Pro-
duktion hinterrücks und unaufhörlich entstellt. Die Figuration 
als Möglichkeit der Skulptur wird durch den Körper defor-
miert, der sie herstellt, seine Geschichte und projizierte Zu-
kunft. Die Appropriation der Geschichte der Kunst ist durch 
die eigene biologische Reproduziertheit, die sich im Feld  
des Sozialen kontinuierlich epigenetisch fortführt, überformt. 

Cadavers of Abstraction

Lena Henke produziert solche Überblendungen zwischen 
Archiv – als sedimentierte Geschichte – und eigenem Körper, 

Appropriation and Reproduction

Das Pferdemädchen und die schwangere Frau markieren vor  
diesem Hintergrund kulturelle Gussformen weiblicher Sub- 
jektivität, die von Henke als oppressive Klischees übernommen,  
verschoben und verzerrt werden und zugleich in einen direk-
ten Bezug zur Geschichte skulpturaler Produktion gesetzt 
sind. Der Bezug zu einer Geschichte der modernen Skulptur –  
wie er mit den Figuren des Museums in Marl hergestellt  
wird – wird dabei nicht durch einen Akt der Negation oder 
der Transgression geregelt, der in Bezug zu dieser Geschichte 
einen neuen Anfang markieren könnte: den Beginn einer 
originären Genese. Stattdessen werden auf unterschiedlichen 
Ebenen „epigenetische“ Prozesse ins Zentrum gerückt, die, 
dem Präfix „epi-“ folgend, sich „nach“ oder „oberhalb“ einer 
Genese ereignen. Die Produktion von Kunst wird dabei mit 
einem bestimmten Modus der Reproduktion verbunden, der 
jedoch explizit sexuelle und biologische Implikationen in  
sich trägt. Die biologische Reproduktion gleitet dabei an ihren  
normativen, geregelten und genetisch möglichen Formen 
vorbei. Ersatz und Verschiebung finden dabei auf unter-
schiedlichen Ebenen statt. Ein solcher Fokus auf den Modus 
der Reproduktion, der sich auf die Kunstgeschichte selbst  
bezieht, schließt dabei notwendig an historische Strategien  
der Appropriation Art an, wofür vor allem Sherrie Levines  
Werk exemplarisch steht. In welcher Hinsicht und worin könn- 
ten zugleich entscheidende Differenzen liegen ? Auch wenn 
die Aneignung eines Werks der Kunstgeschichte durch tech- 
nische Reproduktion desselben möglich wäre, ohne dass 
die Wiederholung von ihrem Original unterschieden werden 
könnte, so beinhalten Sherrie Levines Wiederholungen 
kano nischer Skulpturen der Moderne immer auch entschei-
dende Variationen gegenüber ihrem Original. So weichen 
Levines zwischen 1993 und 1994 hergestellten Replikate von 
Brâncușis Newborn (1920) in farbigem mattem Glas, sowohl 
materiell wie tonal von ihrem Original aus polierter Bronze 
ab. Man Rays Cadeau (1921) – ein Bügeleisen, dessen eiserne 
Bügelfläche mit einer Linie Reisnägeln, die aus ihr heraus-
ragen, unbrauchbar gemacht wurde – appropriiert Levine 
2006 demgegenüber noch freier und zwar in Form einer gold 
glänzenden Nippesfigur eines Bügeleisens, der die aggres- 
sive Nagellinie, die Man Rays Objekt noch als besonders aus- 
zeichnet, ganz fehlt. In Levines Fall ist dem Bügeleisen die 
Kleinskulptur eines apportierenden Hundes gegenüber- 
gestellt, der nun mit einer Beute im Maul vor der spiegelnde 
Fläche des Bügeleisens auf Belohnung wartet. Die Herren- 
Figur der Moderne – Man Rays objet trouvé – das zugleich 
ein Symbol der Hausarbeit ist, wird damit zum Anlass eines  
unendlichen Spiels. Die sich wiederholenden Bewegungen 
des Hundes kreisen um diesen Herren, der die rekurrierenden  
Bewegungen initiiert und einfordert. Wozu genau kehrt  
also der Hund mit seinem Geschenk im Maul zurück ? Zur 
häuslichen Arbeit oder zu den Befehlen der Kunstgeschichte 
der Moderne, an der der Hund selbst nur als Knecht, nie  
aber als Herr wird teilnehmen können ?
 Die von Levine gewählten Werke Brâncușis und Man 
Rays – das Neugeborene und das Bügeleisen – gehören 
offensichtlich einer kulturell kodifizierten Sphäre weiblicher 
Arbeit an. Noch bevor Levine die Werke wiederholt, sind  
sie deshalb bereits auf einer anderen Ebene – als Sujets – an 
eine ganz andere Form von Reproduktion gekettet, die nie 
neutral oder einfach universell ist. Levines Appropriationen 
rücken offensichtlich die Signifikanz sexueller Differenz,  
die in der Appropriation Man Rays durch die Figur des Tiers 
ergänzt ist und sich mit ihr kreuzt, für die künstlerische  
Produktion ins Zentrum. Sie sind jedoch von ihrer eigenen 
singulären Person unmissverständlich getrennt und weisen 
jeden spezifischen Bezug zu ihrem privaten Leben oder  
ihren Körper zurück. In dieser Hinsicht unterläuft Henkes 
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My Fetish YearsThe Anti-Family of Man

sich heillos in widersprüchlichen Drehungen, fließende Haar-
strähnen von Tieren und Menschen gehen nahtlos ineinan- 
der über und verschwistern sich endlich mit dem Wasser, das 
alle getrennten Körperteile in sich aufzulösen droht. Es ist 
der Sturz und die drohende Trennung, der erst die Bindung 
zwischen Pferd und Amazone als andere Fusion auszeichnet: 
ein formloser Strudel aus Fleisch und Haaren. In strenger 
Korrespondenz zu diesem erzwungenen Sturz stehen Henkes 
lederne Torbögen, die die Besucher ·  innen durch ihre Aus- 
stellungen leiten: Your Trust und My Trust (beide 2019) 
( Abb. 231–235 ). Die Architektur des Bogens hat den Körper 
in Form von toter Haut in sich aufgenommen. Die Torbögen 
haben jedoch selbst Pferdehufe als Beine, um das Gefühl  
hervorzurufen, dass es denkbar wäre, dass nicht nur wir durch 
die Bögen hindurchlaufen können. Es könnte genauso mög- 
lich sein, dass die sich hier eröffnenden Wege sich ebenfalls 
um uns herum bewegen. An der Stelle, an der sich Hufe  
und Bogen treffen, wurde jedoch ein drittes Element einge-
fügt: ein menschlicher Fuß, der als Mittler zwischen tie- 
rischem Huf und gebauter Konstruktion fungiert und die  
Travestie, die sich im endlosen Austausch von Organen, Struk-
turen und Objekten ereignet, abschließt. Der Körper hat  
sich ganz im Fetisch aus Leder, Tier und Objekthaftigkeit auf-
gelöst. In dem Moment, in dem er selbst von seinem Fetisch 
nicht mehr getrennt werden kann, beginnt seine Flucht:  
Sie besteht paradoxerweise genau darin, dass der Körper  
in ein Gefüge aus Fremdheit vernäht wird, das ihn als brauch-
bares Mittel zum Zweck für andere am Ende ganz verschwin-
den lässt: er ist überall und gar nicht mehr. Das Pferd ist in 
Henkes Werk die Chiffre und die Möglichkeit für diese Flucht.

Simon Baier

Figur des Pferdes identifiziert. „Hans spielt seit einiger  
Zeit im Zimmer Pferd, rennt herum, fällt nieder, zappelt mit  
den Füßen, wiehert. Einmal bindet er sich ein Sackerl wie 
einen Futtersack um. Wiederholt läuft er auf mich zu und 
beißt mich. […] Hans (sofort): ‚Ich, ich bin ein junges Pferd.‘“ 11 
Deleuze und Guattari fragen sich, ob dieses Spiel – anstatt 
es als Möglichkeit der Identifizierung mit der das Subjekt 
bedrohenden Gewalt zu lesen – nicht selbst als eine radikale 
Möglichkeit des Anders-Werdens begriffen werden könnte, 
mit dem sich das Kind einer Struktur zu entziehen versucht, 
die es unterdrückt. Das Pferd-Werden des Kindes ist also  
eine Flucht, die aber auch als politische Kraft verstanden wer-
den kann. 12 Im Leben der Erwachsenen finden Deleuze und 
Guattari in sadomasochistischen Szenen eine ähnlich trans-
formatorische Kraft, die interessanterweise auch dort am 
Beispiel des Pferd-Werdens eines Subjekts beschrieben wird. 
Dieses versucht sich mit seiner Reiterin und dem Geschirr  
zu verbinden, ohne sich idealiter selbst noch als getrennt von 
diesem Gefüge wahrzunehmen: „Was macht dieser Maso- 
chist ? Es sieht so aus, als ob er ein Pferd nachmacht […], aber 
das ist nicht der Fall. Das Pferd, der Dressur-Herr oder die 
Domina sind auch keine Mutter- oder Vaterbilder. Es geht um 
eine ganz andere Frage, um ein Tier-Werden […]. Der Maso-
chist stellt sie folgendermaßen: […] die instinktiven Kräfte 
zerstören, um sie durch übertragene Kräfte zu ersetzen. ‚[…] 
was dem Pferd geschehen kann, kann auch mir geschehen.‘“ 13

 Für Henkes Skulpturen sind unterschiedliche Aspekte 
dieser Beschreibungen relevant. Deleuze und Guattari  
sprechen im Zusammenhang ihrer Analyse des Kleinen Hans 
von Karten. Verhaltensweisen wie das Spiel können selbst 
Karten entwerfen, die kein bestehendes Gebiet nachzeichnen,
sondern neue Möglichkeiten des Subjekt-Seins ermöglichen. 
Henkes Modell von New York City ist eine Art von Karte, 
die aber ebenfalls kein Gebiet und die darin beschriebenen  
Wege wiederholt, sondern im kombinatorischen Spiel mit 
Elementen über eine mögliche Zukunft urbanen Lebens nach-
denkt und eine andere Relation zwischen Subjekt und Um- 
welt entwirft. Darüber hinaus orchestriert Henke ihre Aus-
stellung nicht selten als dreidimensionale Wegführungen, 
welche die Besucher · innen durch Skulpturen leiten und sie 
in Relation zu ihnen setzen. In der Ausstellung My Fetish 
Years im Museum für Gegenwartskunst Siegen (2019 – 2020) 
sind es zum Beispiel Teerbahnen und skulpturale Torbögen, 
durch die Besucher hindurchgeführt werden und in Relation 
zu denen sie sich neue Wege erarbeiten müssen ( Abb. 51–
53, 231–235 ). Kartenproduktion und Körpertransformation 
sind deshalb nach Deleuze und Guattari im Tier-Werden 
direkt miteinander verbunden; es impliziert die Überwindung 
von scheinbar natürlichen Instinkten und die Öffnung des 
Körpers auf ein Netz aus diesen Instinkten zuwiderlaufenden 
Befehlen, Objekten und anderen Akteuren. In der gleichen  
Ausstellung blicken die in Silikon gegossenen Wiederholungen  
modernistischer Skulpturen aus dem Skulpturenmuseum 
Glaskasten Marl – Henkes neue Anti-Familie – auf die Repro- 
duktion eines Gemäldes von Peter Paul Rubens: Die Amazo-
nenschlacht (um 1618) ( Abb. 237–238 ). Dort wird die Fusion 
zwischen Pferd und Frau als Alternative zu gängigen Vor- 
stellungen weiblicher Subjektivität als die Kriegerin präsen- 
tiert, die sich aus den Zwängen weiblicher Reproduktion  
gelöst hat. Diese Figuren werden aber zugleich von ihren 
männlichen Aggressoren in einen Abgrund gestürzt. Zwar 
reiten die Krieger im Bild ebenfalls auf Pferden, deren  
Bindung zu den Tieren ist im Gemälde jedoch nirgends als 
solche thematisch. Im Gegensatz dazu ist es gerade der 
todbringende Sturz der Amazonen von ihren Tieren – der  
Moment, da sich ihre symbiotische Bindung aufzulösen droht, 
die ihnen ihre Macht verliehen hat – der sie in der Malerei 
stärker mit ihnen verwebt: Hufe, Flanken, Arme, Köpfe,  
Bäuche und Beine schlagen durcheinander und verwirren 

11  Vgl. Sigmund Freud, Analyse der Phobie eines fünfjährigen Knaben (1909), 
in: ders., Gesammelte Werke, Bd. 7, Werke aus den Jahren 1906 – 1909. 
Hg. v. Anna Freud u. a., London: Imago Publishing 1961, S. 287.

12  Vgl. Gilles Deleuze und Félix Guattari, Tausend Plateaus: Kapitalismus und 
Schizophrenie / Kapitalismus und Schizophrenie, Berlin: Merve 1993, S. 26.

13 Ebenda, S. 213 – 214.

hinaus rekurrieren in thematischer Hinsicht unterschiedliche 
Werke auf den Topos der Familie und die eigene Biografie  
insgesamt. Damit wird die historische Strategie der Appropri- 
ation an eine Tiefengeschichte angeschlossen, die gegen- 
wärtige und bewusste Intentionen und konzeptuelle Markie-
rungen übersteigt. Ich habe, an solche Beobachtungen  
anschließend, Henkes Bronzemodell von New York City dazu  
in Relation gesetzt. Während die Figur des Pferdes zuvor 
Markierung der eigenen Biografie und des Problems skulp-
turaler Produktion innerhalb einer patriarchalen Matrix  
gewesen ist, so wird das Pferd im Fall des Modells von New 
York City zugleich Emblem einer Geschichte kapitalistischer 
Ausbeutung und Städteplanung. Beide Vergangenheiten 
überlagern sich deshalb und fusionieren in Objekten. Die 
Rückkehr der Figur kann deshalb in Henkes Werken in mehr-
facher Hinsicht als eine Rückkehr von Verdrängtem gelesen 
werden. Sie bindet die künstlerische Produktion auf unter-
schiedlichen Ebenen an eine Vergangenheit. Es ist, erstens, 
die Vergangenheit der Kunst als figurative, mimetische  
Kunst, die in der Moderne durch die Abstraktion abgelöst 
werden sollte. Henke kehrt in ihrer Praxis immer wieder  
zu solchen Formen der Nachahmung, die nicht selten Hand-
arbeit involvieren zurück. Es ist, zweitens, die Vergangen- 
heit eines Ortes, die in ihren Werken thematisch wird: archä-
ologische Schichten aus Politik und Ökonomie. Und es ist, 
drittens, die Vergangenheit der Produzentin selbst, die  
mit den beiden ersten Formen von Vergangenheit verbunden 
wird und einen unauflöslichen, paradoxen Knoten bildet.
 Gilles Deleuze und Félix Guattari haben in ihrem Werk 
Mille Plateaux 8 Sigmund Freuds Phänomen der Verdrän- 
gung, wo es an den Phallus geknüpft ist, wenn dessen struk- 
turelles Fehlen sublimiert oder durch Ersatz und Maskie- 
rung kaschiert werden soll, das Manöver der Flucht zur Seite  
gestellt. Sie verweisen in diesem Zusammenhang an unter-
schiedlichen Stellen auf die Figur des Kleinen Hans aus Freuds  
Fallstudie, dessen Pferdephobie von Freud auf dessen Kast-
rationsangst zurückgeführt wird. Ich habe zu Beginn darauf 
hingewiesen, dass dort die Figur des Pferdes mit dem Penis 
des Vaters des Jungen gleichgesetzt wird. 9 Wenn Hans  
also Angst vor Pferden hat, die ihn beißen könnten, dann  
behauptet Freud, dass das Pferd imaginärer Phallus des  
Vaters darstelle, dessen drohende Gewalt den Sohn befällt, 
der damit also eigentlich die Gewalt des Vaters fürchtet.  
Der Ödipus-Komplex ist damit die Struktur, innerhalb der die 
Aussagen des Jungen geordnet und gedeutet werden. Die 
Figur des Pferdes wird darin zum Symbol patriarchaler Macht. 
Deleuze und Guattari sehen in Freuds Rückführung der Aus-
sagen des Kindes in diese Matrix selbst eine politische Macht 
der Repression: alles was ein Subjekt sagt, wird in etwas zu-
rückgedrängt, von dem das Subjekt eigentlich zu entkommen 
trachtet: die bürgerliche Familie, sowie der Staat, als deren 
Komplement. 10 Die einfache, aber auch verstörende Frage, 
die sich mit Deleuzes und Guattaris Zurückweisung von 
Freuds Analyse stellt, lautet: Was, wenn das Pferd nicht für 
etwas anderes steht, wenn es kein Geheimnis birgt und damit 
nicht verdeckter Stellvertreter einer bestehenden Macht ist ?
 Die Angst vor dem Pferd schlägt in Sigmund Freuds 
Geschichte des Jungen in Szenen um, in denen er sich mit der  

für New York City von den 1930er bis in die 1960er Jahre 
prägend gewesen sind. Im Zuge des Baus der von Moses  
geplanten Marine Parkway Bridge wurden 1936 die Wohn-
gebiete von Barren Island evakuiert, um genügend Land  
für den Bau des für die Brücke notwendigen Brückenpfeilers 
zu haben. Der daran von Moses geplante anschließende  
Ausbau der Insel ins Meer diente zwar dazu, das neu gewonne  
Land in Grünflächen zur Erholung zu verwandeln. Dieses  
wurde jedoch durch Aufschüttungen geschaffen, die in großen  
Teilen aus Haushaltsmüll bestanden. 7 Der Strand der Dead 
Horse Bay wurde entsprechend nicht langfristig bereinigt, 
was dazu führte, dass der angehäufte Müll mit der Zeit immer 
wieder ausgeschwemmt wurde und bis heute kontinuierlich 
ans Licht kommt.
 Bindet man diese Dialektik des Baus sowie der Trans-
formation von Infrastrukturen, die an ökonomische Pro- 
zesse und den darin eingelassenen Körper als Arbeitskraft 
geknüpft sind, an Henkes Modell von New York City zurück, 
dann scheint das Modell den Pferdekadaver zum Stellver- 
treter einer Tiefengeschichte zu erheben. Moses’ Ambition, 
diesen stinkenden Rand ökonomischer Relationen – Dead 
Horse Bay – unter einer Decke aus Grünflächen verschwinden  
zu lassen, wird nicht nur als ideologische, sondern vor allem 
auch als fruchtlose Ambition sichtbar, die immer wieder durch 
das heimgesucht wird, was sie zu verdrängen sucht: form-
loser Abfall. 
 Henkes Pferdekopf ist der buchstäbliche Grund dem 
ihre Stadt entwächst und zugleich auch allegorische Figur,  
die für Zerstörung und Aushöhlung dieses soliden Grundes 
steht – Ruin von Land, Architektur, Planung und Rationa- 
lität. Gleichzeitig verweist die Figur des Pferdes auch auf 
die Möglichkeit einer anderen Relation zwischen Subjekt 
und Umwelt. Sie scheint mir nicht in der Verklärung der Ver-
gangenheit zu liegen; denn was sollte auch an der restlosen 
Ausbeutung von Pferden vor dem Hintergrund urbaner  
Mobilität glorifiziert werden ? Wenn man das Modell einer 
Stadt nicht nur als archäologisches, sondern auch als Modell 
einer zukünftigen Stadt liest, dann entsteht dort aus den 
Zombies und Kadavern eine differente Formung des Territo-
riums, die aus der Vergangenheit und von der Rückseite her 
erwächst. Von schwachen, instrumentalisierten animalischen 
Körpern, die als Ware verschlissen wurden, die sich jedoch 
jetzt nach oben wölben. Kann man in ihnen wohnen, oder 
sollen wir mit diesen Tieren verschmelzen ? Gibt es einen drit- 
ten Weg ? Henkes Utopie ist dabei selbst weder ephemer 
noch formlos. Im Gegenteil, sie ist als mobile, verkäufliche 
Kleinplastik in stabile Bronze gegossen. Um Monument  
und Zeuge zu sein, muss sie an dem partizipieren, wogegen  
sie sich wendet: die Konstruktion, die vertikale Aufrichtung, 
die Konsolidierung des Grundes, aber auch an der Logik  
des Kapitals.

Body Snatchers

Ich habe bislang Henkes verstörende Identifizierung mit  
der Figur des Pferde-Mädchens auf der einen Seite als eine 
Form der Überaffirmation von etwas beschrieben, das Teil 
einer Maschinerie der Unterdrückung weiblicher Subjekte ist. 
Innerhalb dieser von außen vorgezeichneten Position kann  
es nur perverse Überlagerungen von letztlich misogynen  
Zuschreibungen geben, die allein von innen heraus gesprengt 
werden können. Henkes karikaturhafte Überzeichnungen 
weiblicher Subjektivität in einigen fotografischen Künstle- 
rinnenporträts, die sie unter anderem auch als Reiterin  
zeigen, gehen in diese Richtung. Gleichzeitig führt Henke 
unterschiedliche Begriffe und Modi von Reproduktion  
in ihre Werk ein. Der Modus der Wiederholung ist zugleich 
mit einer Vorstellung biologischer Genese verwoben, die 
an den Körper der Künstlerin zurückgebunden ist. Darüber 

7  Zu dieser Geschichte siehe: Elizabeth Barlow Rogers, „At the City’s Edge: 
The Past and Present Lives of New York’s Jamaica Bay“, in: SiteLINES:  
A Journal of Place, Vol. 7, Nr. 1, 2011, S. 9 – 19. 

8  Gilles Deleuze und Félix Guattari, Tausend Plateaus: Kapitalismus und 
Schizophrenie / Kapitalismus und Schizophrenie, Berlin: Merve 1993.

9  Vgl. Sigmund Freud, Analyse der Phobie eines fünfjährigen Knaben (1909), 
in: ders., Gesammelte Werke, Bd. 7, Werke aus den Jahren 1906 – 1909. 
Hg. v. Anna Freud u. a., London: Imago Publishing 1961.

10  Vgl. Gilles Deleuze und Félix Guattari, Tausend Plateaus: Kapitalismus und 
Schizophrenie / Kapitalismus und Schizophrenie, Berlin: Merve 1993,  
S. 26 ; Ian Buchanan, „The Little Hans Assemblage“, in: Visual Arts Research,  
Vol. 39, Nr. 1, 2013, S. 9 – 17.
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project. She, in her type of appropriation, has also super-
imposed facial features from her own family members onto 
the faces of the sculptures, and in doing so created the  
family as a peculiar hybrid between artificial and biological,  
a construct that oscillates between the artist’s own phys- 
ical, corporeal past and that of art, overlapping both levels 
and demanding a dissoluble fusion. But which person could 
the surface of the iron resemble ? Surely Henke’s biogra-
phism, which melds her own life with the archive, organic 
bodies, and dead artifacts, does not permit any further  
derivations. The faces remain inaccessible and alien to us;  
the portraits offer no revelations of an early childhood  
imprint, nor are the sculptures themselves still readable as 
direct traces of physical inscription. The silicone rubber  
casts may have tactile qualities and it is surely no coincidence 
that they are reminiscent of skin. But the fact remains that 
they were cast using an unsettling, odd kind of purple rubber. 
The sculptures are spare parts, dolls and fetishes, bastards, 
and mixed creatures. If art history is thus claimed to be part 
of a personal history, then any aesthetic production that  
wants to claim a distance from its own social, biological, and 
sexual situatedness, and which is separate from the personal, 
comes under scrutiny. With Henke’s work the body is driven 
toute courte back into the realm of production. It incessantly 
distorts every production from behind. Figuration as an 
option for sculpture is deformed by the body that makes it, 
its history and projected future. Appropriation is re-shaped 
by one’s own biological reproduction, which continues epi-
genetically in the realm of the social. 

Cadavers of Abstraction

Lena Henke produces these kinds of superimpositions be- 
tween archive—as sediment history—and her own body, and  
not only in terms of sculpture; she also transfers them to  
built environments that are not simply anthropomorphic, but  
structure and shape human life itself. City Lights (Dead Horse 
Bay) (2016) ( Figs. 130–132, 177–178, 211–213 ) is a model of  
New York City in bronze, and yet the city represented there 
is hardly the one we know today. It is, in particular, inter- 
fused with Henke’s own sculptures along with works by other 
artists jutting up from its surface as gigantic monuments. 
Rendered as a small, bronze sculpture on a pedestal, it recalls 
the city models often found in tourist locations—visual aids 
offering orientation with an overview of the territory in  
which they find themselves. And yet while such models offer 
passers-by a chance to discover where they are in a partic- 
ular place, the viewer is structurally excluded from Henke’s 
fantastic model: While the model in this case is likewise a kind 
of appropriation, it is one that de-familiarizes the territory of 
a city rather than the history of sculpture. The model also 
includes sculptures from the Female Fatigue Series (2015) 
( Figs. 70–78 ), which appear in this case as possible archi- 
tecture, namely as Manhattan skyscrapers. Such ambition  
appears again and again in twentieth century modernist 
sculpture, which repeatedly sought to overcome its current 
lot as a mere aesthetic object in a museum and ultimately  
become architecture structure in its own right—one that 
would actually organize people’s lives instead of always re- 
flecting this life en miniature. New York gave resident artist 
Brâncuși, for example, architectural projects that allowed  
him dream of his own abstract sculptural structures becom- 
ing real skyscrapers. 5 Though he was ultimately able to 
re alize his twenty-nine meters high wooden sculpture Infinite

past its normative, biologically-regulated and genetically 
possible forms. Replacement and displacement happen  
at different levels. Such a focus on the mode of reproduc-
tion—which itself references art history—necessarily follows 
on from historical strategies of appropriation art, for which 
Sherrie Levine’s work is a prime example. But in what respects 
and where might we find crucial differences as well ? Even 
if art historical work could be appropriated and technically 
reproduced in such a way that the replica becomes indis- 
tinguishable from the original, Levine’s canonical modern 
sculpture repetitions always draw crucial variations on their 
predecessor. For example, Levine’s replicas of Brâncuși’s 
Newborn (1920), rendered in matte, colored glass between 
1993 and 1994, differ both materially and tonally from  
the polished bronze original. Levine took even more liberties  
with her 2006 appropriation of Man Ray’s Cadeau (1921)— 
a clothes iron whose ironing surface has been rendered  
unusable by a line of tacks protruding from it—with a shiny 
gold figurine of an iron that dispenses completely with  
the line of nails that distinguished Ray’s object. In Levine’s 
case, the iron’s surface is juxtaposed with a likewise small 
figurine of a hunting dog with prey in its mouth, waiting ex- 
pectantly for its reward. In this way, the modernist gentle-
man’s figurine—Ray’s objet trouvé—which is also a symbol  
of housework, becomes the occasion for an endless game.  
The dog’s repetitious movements revolve around this gentle-
man, who initiates and demands the recurrent movements.  
So why exactly is the dog returning with a gift in its mouth ? 
Is it for domestic work or to meet the commands of mod- 
ern art history, in which the dog itself will only ever be able  
to participate as a servant, never as a master ?
 Levine’s chosen works by Brâncuși and Ray—the new-
born and the iron—obviously belong to a culturally codified 
sphere of female labor. Even before Levine repeats the works, 
they are already linked at another level—as subjects—to  
an entirely different form of reproduction that is never neutral  
or simply universal. Levine’s appropriations obviously shift 
the focus to the significance of sexual difference (which,  
in the Ray work, is supplemented and hybridized by the figure 
of the animal) for artistic production. At the same time, they 
are unmistakably distinct from her own, individual person  
and refuse any specific reference to her private life or body. 
In this respect, Henke’s work undermines the distance be- 
tween author, body, and artwork propagated in Levine’s works,  
thereby subtly yet unmistakably questioning a key aspect  
of appropriation: the rejection of the work’s conception  
as a genuine expression of psychic inwardness. Henke seems 
to reinforce these aspects in various continuations of the 
photo-novel and her associated work with the archive  
of the Marl museum: In the absence of original sculptures  
in the Marl museum archive, Henke’s Die Kommenden  
(2017) ( Figs. 168, 175, 214–216, 228–230, 237–238 ) had her hand- 
modelling in clay not only Man Ray’s Cadeau but also of  
a number of other protagonists for her photo-novel Yes, I’m 
pregnant ( Figs. 51–53, 231–235 ), and ultimately casting them  
in purple silicone rubber. The family—which in the novel con- 
sists of artefacts from an archive—becomes a new, hybrid 
part of the artist’s own past, is recalled and conjured into 
closeness from a distance. The work confronts the tradition 
of appropriation with a form of manual work (figurative  
modelling) that connects a form of physical touch with the  
forming of another body. Henke’s production is thus identi- 
fied as a specific form of regress that not only rejects appro- 
priation maxims but also, and concomitantly, structural  
conditions of the readymade (the principle by which objects 
are ideally only chosen and no longer produced) and the  
objet trouvé, of which Ray’s Cadeau serves as a prime exam-
ple. As the only work that does not mimetically reproduce  
an organic body, it marks a peculiar boundary even in Henke’s 
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5  For more on Brâncuși’s building designs, see Friedrich Teja Bach,  
 “Brâncușis architektonische Projekte. Zum Verhältnis von Modernität  
und Esoterik,” Das Kunstwerk 34, no. 2 (Stuttgart: W. Kohlhammer  
Verlag 1981), pp. 3 – 27.

sculptures housed in the Skulpturenmuseum Glaskasten Marl; 
a provincial, forgotten German modernist museum building 
that few global art tourists have on the radar. The collection 
houses works by Hans Arp and Man Ray along with those  
by lesser-known artists including Joseph Jäckel and Marino 
Marini. The pieces Henke selected to advance a love story 
as characters are all made of bronze and stone, and every 
one of them was created by a man. Rather than add her own 
new, original sculptures to this canon, Henke initially confined 
herself to incorporating the group of works into a narrative. 
And yet this story also contains a kind of genesis of form in its 
own right: Marino Marini’s female bronze is given the name 
“Marina” and thus introduced as the female version of artist 
Marini. Her “I” is loosely but inevitably blended with the “I”  
of Lena Henke, who functions as the author of the story and 
titled it Yes, I’m pregnant. Such an admission—which can 
double as both a statement showing the triumphal self-actua- 
lization of the female ego as a marketable image and as an 
insistent description of the problem—also marks the female 
body in this context as a kind of medium relative to the  
history of art. With this, biological reproduction might appear  
to be the opposite of avant-garde genesis of form which,  
by contrast, is supposedly rooted in transgression, violation, 
and absolute originality. 
 But why is pregnancy introduced here as a feminine 
option for genesis of form at all ? Was it not, conversely, 
repeatedly attacked as a social means of repression that ex-
cluded women from broad areas of social production ? Hasn’t 
biography, which Henke also associates with her work, been 
used again and again to make the work of female artists  
legible, devaluing it on the one hand while simultaneously 
distinguishing it from the work of male counterparts ?  
And doesn’t biographism as a method imply a reversal of the 
sculptural vector, so that it no longer points away from the 
subject and towards the material that is being shaped by it ? 
In this light, both subject and artefacts become mere material 
effects of an origin. 4 If art history understands sculptural 
production to be the virile formation of passive material, then 
the question arises as to which female position would even  
be conceivable in such a schema.

Appropriation and Reproduction

Against this background, the horse girl and the pregnant 
woman signal cultural casting molds of female subjectivity 
that Henke adopts, shifts, and distorts as oppressive clichés 
while simultaneously placing them in direct relation to the 
history of sculptural production. The reference to a history  
of modern sculpture—like the one established with the  
Marl museum figures—is not controlled by an act of negation  
or transgression that could mark a new beginning relative to 
this history, i. e. the beginning of an original genesis. Instead, 
epigenetic processes occurring “after” or “above” a genesis 
shift into focus at different levels. Art production is associated 
with a certain mode of reproduction, although the latter has 
explicit sexual and biological implications. Reproduction slips 

The Anti-Family  
of Man

 “Coming in in all directions. White shining, silver studs with 
their nose in flames. He saw horses, horses, horses, horses, 
horses, horses, horses, horses. Do you know how to pony like 
bony maroney ? Do you know how to twist, well it goes like 
this, it goes like this. Baby mash potato, do the alligator, do 
the alligator. And you twist the twister like your baby sister.
I want your baby sister, give me your baby sister, dig your 
baby sister. Rise up on her knees, do the sweet pea, do the 
sweet pee pee.” (Patti Smith)

Meditations on a Sculpture  
of a Hobby-Horse

Horses infect sculptures like a virus and pass through them. 
Often they are visible only as severed parts. They lie scattered 
about in various colors, materials, and sizes: hooves or en- 
tire horse feet appear again and again. These body parts often 
fuse with other forms, things, and environments, merging  
in surreal combinations. They cast themselves into archways, 
interface with walls, with entire city boroughs, streets, 
landscapes, or plants. Henke herself has, at various points, 
given into a temptation to trace the horse-motif back to  
her own biography: Her relationship to horses was a defining 
influence on her childhood, she says, which she spent on a 
horse farm. 1 And so the horse obsession congeals into a cliché 
of supposed female psychosexual development, which Anna 
Freud described as follows: “A little girl’s horse-craze betrays 
either her primitive autoerotic desires (if her enjoyment is 
confined to the rhythmic movement on the horse); or her 
identification with the big, powerful animal and treats it as  
an addition to her body or her phallic sublimation (if it is  
her ambition to master the horse) …” 2 Thus the horse always 
and necessarily acts as a substitute within the girl’s psyche. 
But it also denotes the option, as well as the threat, of arrest-
ing a normative heterosexual matrix or at least indefinitely 
delaying it. Anna Freud’s take on the horse echoes the no less 
schematic analysis of her own father. Sigmund Freud’s case 
study of Little Hans also linked the little boy’s panic-stricken 
fear of horses to the phallus, which the horse inevitably rep-
resents here as well. 3 Is the horse in Henke’s work to be read 
as such a kind of cipher ? In two exhibition contexts—Yes, 
I’m pregnant (2014) ( Figs. 119–205 ) and Geburt und Familie 
(2014) ( Figs. 193–198 )—both with titles referencing scenarios 
of biological reproduction, the horse theme is directly tied  
to the problem of modern sculpture and its history. A photo- 
novel love story using photographs of modern art sculp- 
tures tells of an unwanted teenage pregnancy. A female, figu-
rative bronze enters into a sexual relationship with another 
bronze sculpture. Yet this other figure is not a human being, 
but a horse. Thus Anna Freud’s description of the horse as 
a “primitive substitute” for the phallus or as an indication of 
sublimation is countered in a first step: Why substitute, why 
not choose a horse as your sexual partner directly and be 
done with it ? Then again, what monsters could such a union 
bring about ? The novel does not show what will ultimately  
be born.
 One could certainly read the photo-novel’s story as 
an ironic devaluation of modernist sculptural tradition, which 
has been dragged with it into the shoals of adolescent pop 
culture and kitsch. But what would it mean to understand the 
narrative as a serious reflection on the conditions of sculp- 
ture in the twenty-first century ? Henke’s photo-novel arose  
out of her work with a local collection of twentieth-century  

1  Lena Henke has circulated this idea in several interviews, see for  
example the interview with Lyndsy Welgos, “Lena Henke, Yes I’m Pregnant,” 
Topical Cream, last updated April 13, 2014, http://topicalcream.info/ 
editorial/yes-im-pregnant-by-lena-henke (last access October 2, 2019). 

2  Anna Freud, Normality and Pathology in Childhood: Assessments of  
Development (London: Routledge, 1989), p. 20. 

3  See Sigmund Freud et al., “Analysis of a Phobia in a Five-Year-Old Boy”  
The Standard Edition of the Complete Psychological Works of Sigmund 
Freud, Vol. 10 (1909): Two Case Histories (“Little Hans” and the “Rat 
Man”) (London: Vintage, 2001), pp. 1 – 150. 

4  For more information on the dangers of biographism as it relates to the 
reception and valorization of female artists, see e.g. Griselda Pollock, 
Differencing the Canon: Feminist Desire and the Writing of Art’s Histories 
(London / New York: Routledge, 1999), pp. 97 – 127.
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feet, and neighs. Once he tied a small bag on like a nose  
bag. He has repeatedly run up to me and bitten me. … Hans 
(promptly): ‘I am; I’m a young horse.’” 11 Rather than read  
it as a way of identifying with the violence that threatens the 
subject, Deleuze and Guattari wonder whether this game 
could not itself be understood as a radical way of becoming 
different—a means by which the child tries to escape a 
structure that is oppressing him. In other words, the child’s 
“becoming-horse” is an escape that can also be understood 
as a political force. 12 When it comes to the lives of adults, 
Deleuze and Guattari find a similarly transformational power 
in sado-masochistic scenes that, interestingly enough, are 
also described in terms of the subject’s becoming-horse.  
The male subject tries to connect with his female rider and 
the harness, ideally without perceiving himself as separate or 
distinct from this structure: “What is this masochist doing ? 
He seems to be imitating a horse …, but that’s not it. Nor  
are the horse and the master-trainer or the mistress images 
of the mother or father. Something entirely different is  
going on: a becoming-animal … . The masochist presents it 
this way: … destroy the instinctive forces in order to replace 
them with transmitted forces. … (‘what happens to a horse 
can also happen to me.’)” 13

 Various aspects of these descriptions hold relevance 
for Henke’s sculptures. Deleuze and Guattari speak of  
maps in the context of their Little Hans analysis. Behavioral 
patterns such as the game can also design maps that do  
not show an existing area, but instead enable new ways of 
being a subject. Henke’s model of New York City is like- 
wise a kind of map that does not show a territory and the 
paths inscribed upon it; instead it uses a combinatorial game 
with elements to reflect on a possible future of urban life  
and create a different relationship between subject and 
environment. Adding to this is the fact that Henke often 
orchestrates her exhibition as three-dimensional path- 
ways that lead visitors all the way through sculptures and  
draw a strong relationship between viewer and artwork.  
Her exhibition My Fetish Years at the Museum für Gegen - 
wartskunst Siegen (2019 – 2020) ( Figs. 51–53, 231–235 ),  
for example, features tar tracks and sculptural archways  
that guide visitors through the show, under and among 
sculptures, and that force them to work out new paths rela- 
tive to them. According to Deleuze and Guattari, map pro- 
duction and body transformation are directly connected  
to one another in becoming-animal; it implies overcoming 
seemingly natural instincts and opening the body to a 
network of commands, objects and other actors that run 
counter to these instincts. In the same exhibition, silicone 
cast reproductions of modernist sculptures from the 
Skulpturenmuseum Glaskasten Marl—Henke’s new anti- 
family—face a replica of The Battle of the Amazons (c. 1618),  
a painting by Peter Paul Rubens ( Figs. 237–238 ). In it,  
the fusion between horse and woman is presented as an 
alternative to common notions of female subjectivity as  
the warrior who has freed herself from the constraints of 
female reproduction. At the same time, these figures are 
thrown into an abyss by their male aggressors. Although the 

Body Snatchers

I have so far described Henke’s disturbing identification with 
the figure of the horse-girl as, on the one hand, a kind of 
over-affirmation of something that belongs to the machinery 
of oppression of female subjects. This position, externally 
predefined as it is, can only contain perverse superimpositions  
of ultimately misogynous attributions that must be deto- 
nated from within. Henke’s caricature-like exaggerations of 
female subjectivity in a number of photographic portraits  
of the artist, which also show her riding a horse, tend in this 
direction. At the same time, Henke introduces into her work 
varying concepts and modes of reproduction: The mode  
of repetition is simultaneously interwoven with an idea of 
biological genesis, which is tied back to the artist’s body. 
What’s more, different works show a recurring thematic inter- 
est in the topos of the family and the artist’s own biography 
as a whole. Thus, the historical strategy of appropriation  
is connected to a deep history that transcends present and 
conscious intentions and conceptual markings. Following 
these observations, I showed the connection to Henke’s 
bronze model of New York City. While the figure of the horse 
was previously a marker for the artist’s own biography and 
the problem of sculptural production within a patriarchal 
matrix, the horse in the New York City model also becomes  
an emblem of a history of capitalist exploitation and urban 
planning. Both pasts overlap on account of this and amal - 
gamate into objects. The figure’s return in Henke’s works can 
therefore be read in several respects as a return from re- 
pression. It ties artistic production to a past at various levels; 
the first of these is art’s own past as a figurative, mimetic  
art that modernism would replace with abstraction. Henke 
returns again and again in her practice to forms of reproduc- 
tion, very often those that involve manual labor. The second 
past is that of a place that becomes a theme in her works: 
archaeological layers of politics and economics. The third is 
the past of the producer herself—a past that is tied to the 
first two kinds and forms an inextricable, paradoxical knot. 
 Gilles Deleuze and Félix Guattari’s A Thousand 
Plateaus 8 provides Sigmund Freud’s phenomenon of re- 
pression—in instances where it is tied to the phallus, where 
its structural absence is thought to be sublimated or con- 
cealed by substitution and masking—with an escape maneu- 
ver. They reference at various points in this context the  
Little Hans figure from Freud’s case study, the little boy whose  
horse phobia Freud attributes to a fear of castration. As 
discussed at the beginning of this essay, the figure of  
the horse is equated with the boy’s father’s penis. 9 Where  
Hans is afraid of horses that might bite him, Freud claims  
that the horse represents an imaginary phallus of the father, 
whose immanent power affects the son, who is thus actu- 
ally afraid of the father’s violence. The Oedipus complex be- 
comes the structure within which the boy’s statements are 
ordered and interpreted; the horse figure is made a symbol  
of patriarchal power within that structure. Deleuze and  
Guattari see in Freud’s own return of the child’s statements 
to this matrix as a political force of repression in its own  
right: everything a subject says is pushed back into something  
from which the subject actually seeks to escape: to the 
bourgeois family, but also to its complement, the State. 10  
The simple but disturbing question posed by Deleuze and 
Guattari’s rejection of Freud’s analysis is this: What if the 
horse doesn’t actually stand for anything else, if there  
is no mystery to it and it is consequently not the concealed 
representative of an existing power ?
 The boy’s horse phobia in Sigmund Freund’s account 
turns into scenes in which the boy actually identifies with  
the horse figure. “For some time Hans has been playing horse 
in the room: he trots about, falls down, kicks about with his 

My Fetish YearsThe Anti-Family of Man

8  Gilles Deleuze and Félix Guattari, A Thousand Plateaus: Capitalism  
and Schizophrenia, trans. Brian Massumi (London / New York:  
Continuum, 1987).

9  See Sigmund Freud et al., “Analysis of a Phobia in a Five-Year-Old Boy”  
The Standard Edition of the Complete Psychological Works of Sigmund 
Freud, Vol. 10 (1909): Two Case Histories (“Little Hans” and the  
 “Rat Man”) (London: Vintage, 2001), pp. 1 – 150. 

10  See Deleuze and Guattari, A Thousand Plateaus, p. 172, and Ian Buchanan,  
 “The Little Hans Assemblage,” Visual Arts Research 39, no. 1 (2013): 
pp. 9 – 17.

11  Sigmund Freud et al., “Analysis of a Phobia in a Five-Year-Old Boy,” p. 52.
12  See Deleuze and Guattari, A Thousand Plateaus, pp. 15 – 16.
13  Ibid., pp. 172 – 173.

rectangular grid of streets and lots put in place by the Com- 
missioners’ Plan of 1811. Horse carcasses were an ordinary 
waste product of the mobility sector. Everything that was no 
longer needed was moved from Manhattan to Brooklyn and 
the latter borough’s Barren Island and Dead Horse Bay, where 
the last exchange- and utility values could still be extracted—
even from corpses. Dead horses were used to create fertilizer 
or glue in factories and processing plants that exploited a 
marginalized workforce there. The historical transformation 
of Dead Horse Bay had to do with more than just the devel- 
opment of internal combustion engines, which made animal 
labor obsolete for urban infrastructures; it owes just as much 
to the interventions of New York City Parks Commissioner 
Robert Moses, whose large-scale plans for the development 
of traffic routes such as municipal highways, but also parks 
and green spaces, had a formative impact from the 1930s  
to the 1960s. In the course of construction for the Marine 
Parkway Bridge, which Moses developed in 1936, residential 
areas of Barren Island were evacuated so as to have enough 
room to build the necessary bridge piers. Moses subsequently  
planned an extension of the island toward the sea, conse- 
quently transforming the newly-reclaimed land into green 
spaces for recreation, though this was accomplished by 
dumping loads of material consisting largely of household 
waste. 7 The beach at Dead Horse Bay was therefore not 
cleaned up in the long term; instead the accumulated garbage  
has been washed out again and again over the years, and 
continues to surface to this day.
 Linking this dialectic of construction and the transfor- 
mation of infrastructures (tied as they are to both economic 
processes and the body embedded in them as a labor force) 
back to Henke’s model of New York City, then the model 
appears to elevate the horse carcass, lending it the status of 
a representative of deep history. Moses’s desire to see this 
stinking edge of economic relations—Dead Horse Bay— 
disappear under a blanket of green spaces manifests not only 
as an ideological ambition, but also (and mostly) as a fruit- 
less one that is forever haunted by what it seeks to repress: 
formless waste. Henke’s horse’s head is both the literal 
ground her city is outgrowing and at the same time an alle- 
gorical figure that stands for destruction and erosion of this 
solid earth—ruin of land, architecture, planning, and ratio- 
nality. At the same time, the figure of the horse also points  
to the possibility of a different relationship between subject 
and environment. This could not, in my view, be done with  
a glorification of the past; after all, what glory is there in the 
complete exploitation of horses in the context of urban 
mobility ? If we read the city rendering not only as an archaeo- 
logical model, but also as a model of a future city, then the 
zombies and cadavers there constitute a divergent shaping  
of the territory by way of the past and the reverse side. It is  
a shaping of weak, instrumentalized animal bodies that have 
been worn out as commodities but are now bulging out- 
wards. Can we live in them, or should we merge with these  
animals ? Is there a third way ? Henke’s utopia is itself neither 
ephemeral nor formless. On the contrary, it is a small,  
mobile, marketable sculpture cast in stable bronze. To be  
a monument and a witness, it would have to participate  
in the very thing it runs counter to: construction, vertical 
erection, consolidation of the ground, but the logic of  
capital.

Column between 1937 and 1938, the plan to turn it into 
habitable building would have to wait until 2018, when Kohn 
Pedersen Fox Associates rendered the column a depressing 
architectural reality with SOHO Gubei, a thirty-eight-story  
office tower in Shanghai. In Brâncuși’s solution, which is 
exemplary of modernist sculpture in general, figuration as  
a fictitious space above the pedestal must be eliminated  
so that the sculpture can at least become architecture as a 
project. Brâncuși’s solution for this is a repetition of stacked 
pedestal structures that dispense with the “above pedestal” 
space completely. 6 This stands in contrast to Henke’s pro- 
posal for skyscrapers, where the figurative part of sculpture 
is, paradoxically, anything but gone. Consequently, they do 
not participate in a progress narrative that envisions the end 
of the figure as a new beginning for sculpture. Her planned 
buildings explicitly remain pedestals and thus continue the 
dialectic of below and above, carrier and image, pedestal  
and fiction ad infinitum, without wanting to end them in the 
name of the one pole or another. Sculptures in the Female 
Fatigue Series show female nudes shaped from sand lounging  
on stainless steel blocks. Were they ever actually realized as 
buildings, it would be precisely the figure whose form would 
dissolve in wind and rain, counteracting the project of a  
hard, upwards-jutting structure as downward-running mud. 
Another artwork in Henke’s bronze model emerges as a 
possible partner of this female nude—one that likewise cele- 
brates formlessness and entropy in defiance of erect struc- 
ture. Robert Smithson’s Spiral Jetty (1970), although de  
facto monumental in size, has paid a price for its remoteness. 
Henke salvages it from its real-life site in Nevada’s uninhab- 
ited desert and re-incorporates it in the urban fabric of New 
York City. Smithson’s delirious spiral of stones and sand  
that pours itself into the horizontal of the water in the model 
is inextricably linked to the temporal dissolution of the  
female nudes, which are at once monumental and architec- 
tural but dialectically counter these at the same time, 
threatening to undo both. Yet Smithson’s Spiral Jetty is even 
more semanticized in the model: It looks to be flowing out  
of a plastic bottle the size of a building, making it megalo-
maniac ejaculate. This precise bottle is part of a polyvalent 
form that is difficult to make out: It could be the torso of  
a figure that includes a penis (or testicles ?) and a horse’s foot. 
A second, perhaps female, body lying next to it has the horse’s  
foot as its head. The model confronts Manhattan’s grid  
with vortices and formless flow, the opposite pole. Gone is 
the all-organizing structure; what we see is a threatened 
remnant. It isn’t the grid that abstracts this birds-eye view  
of the island of Manhattan, but a figurative countenance: 
Shaped like a horse’s head in silhouette, the borough assumes 
artificial new boundaries. Bulging prominently in its terri- 
tory are the horse’s ear, eye and mouth, as though they could 
provide apartments for the city’s inhabitants.
 Henke’s psychogeography clearly offsets vertical 
erection, structure, and stability with horizontal vortices and 
transient organic bodies that are constantly subject to dis- 
solution and transformation, but these cannot necessarily be 
assignable to an oppositional matrix of male and female. 
Instead, sexuality itself appears as a disquieting force that 
inverts forms, molds, fuses, and erects them before allowing 
them to disappear again. The horse’s head and the severed 
horse’s foot lying in it are the literal reason for the image  
of a city manifesting as a fragmented body. As the title of the 
model indicates, the horse figure establishes a reference  
to a specific, small and singular place in the city—Dead Horse 
Bay—which in this instance wants to overwrite all of New 
York. The ground from which the city grows here is a corpse, 
its sexuality zombie-like. The real Dead Horse Bay earned  
its name at a time when horses were a necessary animal part 
of the city’s infrastructure, providing movement along the 

6  Rosalind Krauss has admirably highlighted the role of the pedestal and its 
negation in sculpture’s evolution. See Rosalind Krauss, “Sculpture in the 
Expanded Field,” October 8, Spring (1979), pp. 30 – 44, here: p. 33. 

7  For more on this history, see Elizabeth Barlow Rogers, “At the City’s Edge: 
The Past and Present Lives of New York’s Jamaica Bay,” SiteLINES: A Jour-
nal of Place 7, no. 1 (2011): p. 9 – 19. 
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The Anti-Family of Man

INTERVENEmale warriors in the painting are also on horseback, their 
attachment to the animals as such is never broached as  
a theme in the painting. On the contrary, it is precisely the 
Amazons’ lethal fall from their animals—the moment when  
the symbiotic bond that gives them their power threatens  
to disintegrate—that fuses them even further in the painting: 
Hooves, flanks, arms, heads, bellies and legs tumble hope- 
lessly together in contradictory twists; flowing strands  
of animal and human hair merge seamlessly into one other 
before finally twinning with the water that threatens to 
dissolve all separated body parts in its depths. It is the fall 
and the threatening separation that first distinguishes the 
bond between horse and Amazon as another fusion: a form- 
less vortex of flesh and hair. Standing in a rigorous corres- 
pondence with this forced fall are the leathern archways that 
guide visitors through Henke’s exhibitions: Your Trust and  
My Trust (both 2019) ( Figs. 231–235 ). The architecture of the 
arch has absorbed the body in the form of dead skin. And  
yet the arches themselves have horse hooves as legs, lending 
credence to the impression that we aren’t the only ones who 
can walk through them. It is just as conceivable that the paths 
opening up here also move around us. And yet a third ele- 
ment has been inserted at the point where hooves and arches 
meet: a human foot that acts as an intermediary between 
animal hoof and built structure, and completes the travesty 
happening in the endless exchange of organs, structures,  
and objects. The body has dissolved entirely in the fetish of 
leather, animal, and material objecthood. Its flight begins  
the moment it becomes inseparable from its fetish: Paradox- 
ically, it is precisely the fact that the body is sutured into a 
structure of foreignness that ultimately allows it to disappear 
as a useful means to an end for others—it is everywhere  
and nothing at all. The horse in Henke’s work is both a cipher 
for and the chance at this escape.

Simon Baier



IN
T

E
R

V
E

N
E

31

30

NAK. Neuer Aachener KunstvereinHang Harder

20
10
 20

11 20
12 20

13
 20

14
 20

15
 20

16
 20

17 20
18
 20

19

2

3

1

AUSSTELLUNG / EXHIBITION INSTITUTION LAUFZEIT / DURATION TEXT WERKE / WORKS

Hang Harder NAK. Neuer 
Aachener
Kunstverein

05.02. – 22.04.2012 → 190–191 → 181



IN
T

E
R

V
E

N
E

3332

NAK. Neuer Aachener KunstvereinHang Harder

20
10
 20

11 20
12 20

13
 20

14
 20

15
 20

16
 20

17 20
18
 20

19

4 6

5



IN
T

E
R

V
E

N
E

35

34

Core, Cut, Care Oldenburger  Kunstverein

20
10
 20

11 20
12 20

13
 20

14
 20

15
 20

16
 20

17 20
18
 20

19

9

7

8

AUSSTELLUNG / EXHIBITION INSTITUTION LAUFZEIT / DURATION TEXT WERKE / WORKS

Core, Cut, Care Oldenburger 
 Kunstverein

01.06. – 29.07.2012 → 192 → 181



IN
T

E
R

V
E

N
E

37

36

Oldenburger  KunstvereinCore, Cut, Care

20
10
 20

11 20
12 20

13
 20

14
 20

15
 20

16
 20

17 20
18
 20

19

10

11

12

13



IN
T

E
R

V
E

N
E

3938

1857, OsloH. H. Bennett, Lena Henke and Cars

20
10
 20

11 20
12 20

13
 20

14
 20

15
 20

16
 20

17 20
18
 20

19

15

16

14

AUSSTELLUNG / EXHIBITION INSTITUTION LAUFZEIT / DURATION WERKE / WORKS

H. H. Bennett,  
Lena Henke and 
Cars

1857, Oslo 14.09. – 21.10.2012 → 181



IN
T

E
R

V
E

N
E

4
1

4
0

Nassauischer Kunstverein  WiesbadenFrom One Artist  to Another

20
10
 20

11 20
12 20

13
 20

14
 20

15
 20

16
 20

17 20
18
 20

19

19

AUSSTELLUNG / EXHIBITION INSTITUTION LAUFZEIT / DURATION TEXT WERKE / WORKS

From One Artist  
 to Another

Nassauischer  
Kunstverein 
 Wiesbaden

24.02. – 21.04.2013 → 194–195 → 181
17

18



IN
T

E
R

V
E

N
E

4
3

4
2

Skulpturenpark KölnKölnSkulptur #7

20
10
 20

11 20
12 20

13
 20

14
 20

15
 20

16
 20

17 20
18
 20

19

21

22

20

AUSSTELLUNG / EXHIBITION INSTITUTION LAUFZEIT / DURATION TEXT WERKE / WORKS

KölnSkulptur #7 Skulpturenpark 
Köln 

06 / 2013 – 06 / 2015 → 196–197 → 181



IN
T

E
R

V
E

N
E

4
5

4
4

MOCA, North MiamiLove of Technology

20
10
 20

11 20
12 20

13
 20

14
 20

15
 20

16
 20

17 20
18
 20

19

AUSSTELLUNG / EXHIBITION INSTITUTION LAUFZEIT / DURATION WERKE / WORKS

Love of 
 Technology

MOCA / Museum of  
Contemporary 
Art, North Miami

27.09. – 03.11.2013 → 181

25

23

24



IN
T

E
R

V
E

N
E

4
7

4
6

M / L ArtspaceUnder the BQE

20
10
 20

11 20
12 20

13
 20

14
 20

15
 20

16
 20

17 20
18
 20

19

26

AUSSTELLUNG / EXHIBITION INSTITUTION LAUFZEIT / DURATION TEXT WERKE / WORKS

Under the BQE M / L Artspace 28.09.2013 → 198 → 181
27

28



IN
T

E
R

V
E

N
E

4
9

4
8

Hellweg Dortmunder  Kunstverein

20
10
 20

11 20
12 20

13
 20

14
 20

15
 20

16
 20

17 20
18
 20

19

29

31

30

AUSSTELLUNG / EXHIBITION INSTITUTION LAUFZEIT / DURATION TEXT WERKE / WORKS

Hellweg Dortmunder 
 Kunstverein

17.11.2015 – 
14.02.2016

→ 206–208 → 181



IN
T

E
R

V
E

N
E

51

50

Heartbreak  Highway Real Fine Arts, New York
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Schirn Kunsthalle FrankfurtSchrei mich  nicht an, Krieger !
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Abb. / Figs. 1–6
Installationsansichten 
von / Installation  
views of Hang Harder, 
NAK. Neuer Aachener 
Kunstverein, 2012

Abb. / Figs. 7–10
Installationsansichten 
von / Installation views 
of Core, Cut, Care, 
Oldenburger Kunst- 
verein, 2012

Abb. / Fig. 11
Sqin and Super Sqin, 
2012, Epoxidharz, 
Teerpappe, Papier  
auf Holz / epoxy  
resin, tar paper on 
wood, 90 × 204 ×  
102 cm (jeweils / each), 
courtesy Galerie 
Emanuel Layr, Wien /  
Roma

Abb. / Fig. 12
Installationsansicht 
von / Installation view 
of Core, Cut, Care, 
Oldenburger Kunst- 
verein, 2012

Abb. / Fig. 13
Boyfriend, 2012, 
Epoxidharz, Papier, 
Teerpappe auf Holz,  
C-Print / epoxy  
resin, paper, tar paper  
on wood, C-print, 
140 × 102 × 109 cm, 
Sammlung / collection 
Michael Neff,  
Frankfurt am Main

Abb. / Figs. 14–16
Installationsansichten 
von / Installation  
views of H. H. Bennett, 
Lena Henke and  
Cars, 1857, Oslo, 2012, 
courtesy the artist

Abb. / Figs. 17–19
Installationsansichten 
von / Installation  
views of From One 
Artist to Another, 
Nassauischer Kunst- 
verein Wiesbaden, 
2013

Abb. / Figs. 20–22
The Doors, 2013, 
permanente Installa- 
tion / permanent  

installation, Skulpturen- 
park Köln, UV-Druck 
auf Gummi, Edelstahl /  
UV-print on rubber, 
stainless steel, 
210 × 140 cm ( jeweils /  
each), Sammlung /  
collection Stiftung 
Skulpturenpark Köln

Abb. / Fig. 23
Installationsansicht 
von / Installation  
view of Love of 
Technology, MOCA 
Miami, 2013

Abb. / Fig. 24
The Euphemistic 
Model (Fingering) 
(Detail), 2013, 
Mischtechnik auf 
Edelstahlgitter /  
mixed media on 
stainless steel grating, 
176 × 91 × 10 cm, 
courtesy the artist

Abb. / Fig. 25 
The Rustic Temple 
Model (Parking),  
2013, Mischtechnik  
auf Edelstahlgitter /  
mixed media on 
stainless steel grating, 
91 × 365 × 10 cm, 
Sammlung / collection 
Manny Kadre Coral 
Gables, Miami;  
The Natural Model 
(Nibbling), 2013, 
Mischtechnik  
auf Edelstahlgitter /  
mixed media on 
stainless steel grating, 
91 × 91 × 10 cm,  
courtesy the artist

Abb. / Fig. 26
Installationsansicht 
von / Installation view 
of Under the BQE,  
M / L Artspace, 2013, 
mit / with: Sam 
Anderson, Out Of 
Rosenheim (desert), 
2013, Mischtechnik /  
mixed media, Maße 
variabel / dimensions 
variable, courtesy  
the artist

Abb. / Fig. 27
Installationsansicht 
von / Installation view 
of Under the BQE,  
M / L Artspace, 2013;  
im Vordergrund /  
in foreground:  

Lena Henke, Cry Baby, 
2013, Mischtechnik /  
mixed media, Maße 
variabel / dimensions 
variable; Marie 
Karlberg, Life access: 
2004 – 2012, Misch- 
technik / mixed media, 
Maße variabel /  
dimensions variable;  
im Hintergrund /  
in background: Jojo Li, 
Interior Splash,  
2013, Mischtechnik /  
mixed media, Maße 
variabel / dimensions 
variable, courtesy  
the artists

Abb. / Fig. 28
Phillip Zach, T., F. and 
St-G., 2013, Misch- 
technik / mixed media, 
Maße variabel /  
dimensions variable, 
courtesy the artist

Abb. / Fig. 29 
Busy on Hellweg,  
2015, gebundener 
Reisigzaun / bound 
brushwood fence, 
180 × 40,5 m entlang /  
along Dortmunder 
Kunstverein, courtesy 
the artist 

Abb. / Fig. 30 
Installationsansicht 
von / Installation view 
of Hellweg, Dort- 
munder Kunstverein, 
2015; im Fenster /  
in the window: 
Dreihasenbild, 2019, 
Glasfaser, Epoxid- 
harz, Strohbänder /  
fiber glass, epoxy  
resin, straw lace, 
Durchmesser / diameter  
235 cm; Busy on 
Hellweg, 2015, gebun-
dener Reisigzaun /  
bound brushwood 
fence, 180 × 40,5 m 
entlang / along 
Dortmunder Kunst- 
verein; beide /  
both courtesy the 
artist 

Abb. / Fig. 31 
Busy on Hellweg 
(Detail), 2015, 
gebundener Reisig- 
zaun / bound 
brushwood fence, 
180 × 40,5 m 
entlang / along 

Dortmunder Kunst- 
verein, courtesy the 
artist 

Abb. / Fig. 32
Grid lock Sam and  
his partner, 2016, 
Metall, Harz, Glasfaser, 
Pigment / metal,  
resin, fiberglass, 
pigment, 213 × 132 ×  
10 cm, Sammlung /  
collection Michael 
Neff, Frankfurt am 
Main

Abb. / Fig. 33
Installationsansicht 
von / Installation  
view of Heartbreak 
Highway, Real Fine 
Arts, New York,  
2016

Abb. / Fig. 34 
Installationsansicht 
von / Installation  
view of Heartbreak 
Highway, Real Fine 
Arts, New York, 2016; 
links und rechts /  
left and right: Where 
the streets have  
two names, 2016, 
Metall, Harz, Glasfaser, 
Pigment / metal,  
resin, fiberglass, 
pigment, 213 × 457 ×  
17 cm, courtesy  
the artist; Mitte /  
middle: Split, 2016, 
glasierter Ton / glazed 
ceramic, 45 × 43 × 20 cm 
(jeweils / each), 
Sammlung / collection 
of Cristina Delgado 
und / and Stephen 
Olsen, Miami

Abb. / Figs. 35–37
Available Light  
(after Frank Gehry), 
2016, lackiertes 
Holz / lacquered wood, 
Maße variabel /  
dimensions variable, 
courtesy the artist

Abb. / Fig. 38
After Hang Harder, 
2016, Holz, Teer, 
Epoxidharz / wood,  
tar, epoxy resin, 
Durchmesser /  
diameter 250 cm, 
Privatsammlung /  
private collection  
München

Abb. / Fig. 39
Installationsansicht 
von / Installation view 
of Available Light, 
Kunstverein Braun- 
schweig, 2016;  
After Hang Harder, 
2016, Holz, Teer, 
Epoxidharz / wood,  
tar, epoxy resin, Durch-
messer / diameter  
250 cm (jeweils / each); 
Sqin and Super Sqin, 
2012, Holz, Teer, 
Epoxidharz / wood,  
tar, epoxy resin, 
90 × 204 × 102 cm; 
beide / both courtesy 
Galerie Emanuel  
Layr, Wien / Roma

Abb. / Fig. 40
After Hang Harder, 
2016, Holz, Teer, 
Epoxidharz / wood,  
tar, epoxy resin, Durch- 
messer / diameter 
250 cm (jeweils / each), 
courtesy Galerie 
Emanuel Layr, Wien /  
Roma

Abb. / Figs. 41–42
Hot Light, 2016, 
Neonlicht / neon light, 
Maße variabel /  
dimensions variable, 
courtesy the artist

Abb. / Figs. 43–44
Land Lights, 2019, 
Erde / soil, Maße 
variabel / dimensions 
variable, courtesy  
the artist

Abb. / Figs. 45–47
Installationsansichten 
von / Installation  
views of Schrei mich 
nicht an, Krieger !, 
Schirn Kunsthalle 
Frankfurt, 2017

Abb. / Figs. 48–50 
Installationsansichten 
von / Installation  
views of Germanic 
Artifacts, Bortolami, 
New York, 2019;  
UR Tritt (bronze), 2019, 
Bronze, 27,9 × 20,3 ×  
20,3 cm, Sammlung 
Antonia Johnson 
Familie / collection 
Antonia Johnson 
Family, Stockholm; 
Untitled, 2019, 
Intervention mit 
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Aluminiumgerüst /  
with aluminium studs, 
Maße variabel /  
dimensions variable, 
courtesy the artist;  
Die Baumwurzel, 2019, 
Forton, Pigment /  
forton and pigment, 
59,7 × 40,6 × 15,2 cm, 
courtesy Bortolami, 
New York; UR Mutter, 
2019, Schaumstoff, 
Gips / foam and plaster, 
132,1 × 213,4 × 139,7 cm, 
courtesy Bortolami, 
New York 

Abb. / Figs. 51–53
Installationsansichten 
von / Installation  
views of Lena Henke –  
My Fetish Years, 
Museum für Gegen- 
wartskunst Siegen, 
2019; Untitled, 2019, 
Intervention mit 
Teerpappe / interven-
tion with tar paper, 
Maße variabel /  
dimensions variable, 
courtesy the artist; 
Aldo Rossi’s Sleeping 
Elephant, 2018, Gips, 
Glasfaser, Gummi, 
Farbe / plaster, fiber- 
glass, rubber, paint, 
70 × 220 × 225 cm, 
courtesy the artist, 
Galerie Emanuel Layr, 
Wien / Roma und /  
and Bortolami, New 
York; Reproduktion 
von / reproduction  
of UR Mutter, 2019, 
C-Print auf Papier /  
C-print on paper, 
dimensions variable, 
courtesy the artist

Abb. / Figs. 54–55
After Hang Harder, 
2016, Holz, Teer, Epo- 
xidharz, Konstantin-
Grcic-Stuhl / wood, tar, 
epoxy resin, chair  
by Konstantin Grcic, 
Durchmesser / dia- 
meter 250 cm (jeweils /  
each), courtesy  
Galerie Emanuel Layr, 
Wien / Roma

Abb. / Fig. 56
Boyfriend, 2012, 
Epoxidharz, Papier, 
Teer, Papierzeichnung 
auf Holz / epoxy  
resin, paper, tar, paper 
drawing on wood, 

139,5 × 101,5 × 2 cm, 
Sammlung / collection 
Michael Neff,  
Frankfurt am Main

APPROPRIATE

Abb. / Fig. 57 
Ohne Titel (weiß), 2011, 
Glasfaser, Epoxidharz, 
Farbe, Holz / fiberglass, 
epoxy resin, paint, 
wood, 155 × 60 × 70 cm,
DekaBank Sammlung /  
DekaBank Collection, 
Frankfurt am Main

Abb. / Figs. 58–59 
Ohne Titel (schwarz), 
2011, Glasfaser, 
Epoxidharz, Farbe, 
Holz / fiberglass, epoxy 
resin, paint, wood, 
55 × 60 × 70 cm, 
Privatsammlung /  
private collection

Abb. / Fig. 60 
Ohne Titel (grau), 2011, 
Glasfaser, Epoxidharz, 
Farbe, Holz / fiberglass, 
epoxy resin, paint, 
wood, 80 × 60 × 80 cm,
Privatsammlung /  
private collection

Abb. / Fig. 61 
Ohne Titel (schwarz), 
2011, Glasfaser, 
Epoxidharz, Farbe, 
Fadengardine /  
fiberglass, epoxy resin, 
paint, string curtain, 
180 × 60 × 50 cm, 
Privatsammlung /  
private collection

Abb. / Fig. 62 
Ohne Titel (grau), 2011, 
Glasfaser, Epoxid- 
harz, Farbe, Antitrans- 
pirant / fiberglass, 
epoxy resin, paint, 
antiperspirant, 
80 × 60 × 80 cm, 
Sammlung / collection 
De Iorio, Trento

Abb. / Fig. 63
Installationsansicht 
von / Installation  
view of Schlangen im 
Stall, Parisa Kind 
Galerie, Frankfurt am 
Main, 2011

Abb. / Figs. 64–65 
Installationsansicht 
von / Installation view 
of From One Artist  
to Another, Nassau- 
ischer Kunstverein 
Wiesbaden, 2013

Abb. / Fig. 66 
Gustav Vigeland 
Series, 2013, Inkjet- 
druck auf Duraclear /  
inkjet print on dura- 
clear, 60 × 80 × 20 cm, 
Privatsammlung /  
private collection

Abb. / Fig. 67 
Middle part, 2014 
und / and Relief V, 
2014, eine Tonne Sand, 
Kettenhemd / one  
ton of sand, chainmail, 
Maße variabel /  
dimensions variable, 
Sammlung / collection 
Michiel Ceulers, Ghent

Abb. / Fig. 68 
Upper part, 2014,  
eine Tonne Sand, 
Kettenhemd / one ton 
of sand, chainmail, 
Maße variabel /  
dimensions variable, 
courtesy the artist

Abb. / Fig. 69 
Lower part, 2014,  
eine Tonne Sand / one 
ton of sand, Maße 
variabel / dimensions 
variable, courtesy the 
artist

Abb. / Figs. 70, 77
Your Chelsea Hotel 
(Female Fatigue 
Series), 2015, zwei- 
teilige Arbeit / two 
parted work, Metall, 
Sand, Gips, Gummi /  
metal, sand, plaster, 
rubber, 91 × 60 × 45 cm, 
55 × 40 × 15 cm, 
Sammlung / collection 
Eleanor und / and 
Bobby Cayre, New 
York

Abb. / Fig. 71
Our AT & T (Female 
Fatigue Series),  
2015, zweiteilige 
Arbeit / two parted 
work, Metall, Sand, 
Gips, Gummi / metal, 
sand, plaster, rubber, 
124 × 60 × 60 cm, 

55 × 43 × 11 cm, 
Privatsammlung /  
private collection

Abb. / Figs. 72, 78
My London Terrace 
(Female Fatigue 
Series), 2015, zwei- 
teilige Arbeit / two 
parted work, Metall, 
Sand, Gips, Gummi /  
metal, sand, plaster, 
rubber, 45 × 149 × 91 cm, 
71 × 33 × 12 cm, Samm- 
lung / collection  
Larry Eisenstein und /  
and Robin Zimelman, 
Baltimore

Abb. / Fig. 73
Your Flatiron (Female 
Fatigue Series), 2015, 
zweiteilige Arbeit /  
two parted work, 
Metall, Sand, Gips, 
Gummi / metal,  
sand, plaster, rubber, 
91 × 60 × 35 cm, 
60 × 40 × 13 cm, 
Sammlung / collection 
Cristina Delgado 
und / and Stephen 
Olsen, Miami

Abb. / Figs. 74, 76
Their New Museum, 
(Female Fatigue 
Series), 2015, zwei- 
teilige Arbeit / two 
parted work, Metall, 
Sand, Gips, Gummi /  
metal, sand, plaster, 
rubber, 91 × 60 × 45 cm, 
60 × 35 × 11 cm, Samm- 
lung / collection Shelley 
Fox Aarons und /  
and Philip Aarons,  
New York

Abb. / Fig. 75
My Crane Collapse  
on 57th Street (Female 
Fatigue Series), 2015, 
zweiteilige Arbeit /  
two parted work, 
Metall, Sand, Gips, 
Gummi / metal,  
sand, plaster, rubber, 
91 × 91 × 45 cm, 
59 × 43 × 10 cm, Samm- 
lung / collection Scott 
Lorinsky, New York

Abb. / Fig. 79
Madison Street, 2014, 
Gummi, Sand, Metall /  
rubber, sand, metal, 
35,56 × 45,72 cm, 
courtesy the artist 

Abb. / Fig. 80
Jefferson Ave, 2014, 
Gummi, Sand, Metall / 
rubber, sand, metal, 
35,56 × 45,72 cm,
Sammlung / collection 
Anna Goetz, Ciudad  
de México 

Abb. / Fig. 81
Putnam Ave, 2014, 
Gummi, Sand, Metall /  
rubber, sand, metal, 
35,56 × 45,72 cm, 
courtesy the artist 

Abb. / Fig. 82 
Halsey Street, 2014, 
Gummi, Sand, Metall /  
rubber, sand, metal, 
35,56 × 45,72 cm, 
courtesy the artist 

Abb. / Fig. 83
Hancock Street, 2014, 
Gummi, Sand, Metall /  
rubber, sand, metal, 
35,56 × 45,72 cm, 
courtesy the artist

Abb. / Fig. 84
Monroe Street, 2014, 
Gummi, Sand, Metall /  
rubber, sand, metal, 
35,56 × 45,72 cm, 
courtesy the artist

Abb. / Figs. 85–86
Milkdrunk I, 2017, 
Sand, Klebstoff /  
sand, glue, Maße 
variabel / dimensions 
variable, courtesy  
the artist

Abb. / Fig. 87
Upper Part (Publyck 
Sculpture), 2017,  
eine Tonne Sand, 
Kettenhemd, Harz /  
one ton of sand, 
chainmail, resin, Maße 
variabel / dimensions 
variable, Privat- 
sammlung / private 
collection

Abb. / Fig. 88
Milkdrunk V, 2017, 
Glasfaser, Aqua-Resin, 
Edelstahl, Gummi- 
bänder / fiberglass, 
Aqua-Resin, stainless 
steel, rubber bands, 
27,9 × 21,6 × 12,7 cm, 
courtesy Bortolami, 
New York 
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Abb. / Figs.  
89, 91, 95–96
Milkdrunk VIII, 2017, 
Glasfaser, Aqua-Resin, 
Edelstahl, Gummi- 
bänder / fiberglass, 
Aqua-Resin, stainless 
steel, rubber bands, 
31,8 × 23,5 × 12,7 cm, 
Sammlung / collection 
Kirk Kirkpatrick, 
Philadelphia

Abb. / Fig. 90
Milkdrunk VI, 2017, 
Glasfaser, Aqua-Resin, 
Edelstahl, Gummi- 
bänder / fiberglass, 
Aqua-Resin, stainless 
steel, rubber bands, 
32,4 × 23,5 × 13,3 cm, 
Sammlung / collection 
Michael Neff,  
Frankfurt am Main

Abb. / Figs. 92–94
Milkdrunk VII, 2017, 
Glasfaser, Aqua-Resin, 
Edelstahl, Gummi- 
bänder / fiberglass, 
Aqua-Resin, stainless 
steel, rubber bands, 
27,3 × 20,3 × 10,8 cm, 
Sammlung / collection 
Paul Leong, New York

Abb. / Figs. 97–99
Sketches of Ascent  
of a Woman (2017) for 
the Plinth Proposal, 
High Line, 2017,  
New York, courtesy  
the artist

Abb. / Figs.  
100–101
Modell und Installa- 
tionsansicht von /  
Model and installation 
view of Ascent of a 
Woman (2017) for the 
Plinth Proposal, High 
Line, 2017, New York

Abb. / Fig. 102 
Die Baumwurzel,  
2019, Forton, Pigment /  
forton, pigment, 
59,7 × 40,6 × 15,2 cm, 
courtesy Bortolami, 
New York

Abb. / Figs.  
103–105
Der Doppelgänger, 
2019, Forton, Pigment /  
forton, pigment, 
11-teilig / 11 parts, 
55,9 × 40,6 × 17,8 cm  

(jeweils / each), 
Sammlung / collection 
Patrick und / and 
Lindsey Collins, Dallas

Abb. / Figs.  
105–106
Tochter, 2019, Ketten- 
hemd, Garn, Harz, 
Pigment / chainmail, 
twine, resin, pigment, 
95,3 × 188 × 152,4 cm, 
courtesy Bortolami, 
New York

Abb. / Fig. 107
UR Mutter, 2019, 
Schaumstoff, Gips /  
foam, plaster, 
132,1 × 213,4 × 139,7 cm, 
courtesy Bortolami, 
New York

Abb. / Fig. 108
UR Tritt (rubber),  
2019, Gummi / rubber, 
27,9 × 20,3 × 20,3 cm, 
Sammlung / collection 
Michael Neff,  
Frankfurt am Main

Abb. / Fig. 109
UR Tritt (forton),  
2019, Forton, 
27,9 × 20,3 × 20,3 cm, 
courtesy Bortolami, 
New York

Abb. / Fig. 110
UR Tritt (plaster), 2019, 
Gips / plaster, 
27,9 × 20,3 × 20,3 cm, 
courtesy Bortolami, 
New York

Abb. / Fig. 111
UR Tritt (cement), 
2019, Zement / cement, 
27,9 × 20,3 × 20,3 cm, 
courtesy Bortolami, 
New York

Abb. / Fig. 112
UR Tritt (fiberglass), 
2019, Glasfaser /  
fiberglass, 27,9 × 20,3 ×  
20,3 cm, courtesy 
Bortolami, New York

Abb. / Fig. 113
UR Tritt (porcelain), 
2019, glasiertes  
Porzellan / glazed 
porcelain, 27,9 × 20,3 ×  
20,3 cm, Privat- 
sammlung / private 
collection, New York

Abb. / Fig. 114
UR Tritt (resin), 2019, 
Harz / resin, 
27,9 × 20,3 × 20,3 cm, 
courtesy Bortolami, 
New York

Abb. / Fig. 115
UR Tritt (wax), 2019, 
Wachs / wax, 
27,9 × 20,3 × 20,3 cm, 
courtesy Bortolami, 
New York

Abb. / Fig. 116
UR Tritt (clay), 2019, 
glasiertes Terra- 
cotta / glazed terra- 
cotta, 27,9 × 20,3 ×  
20,3 cm, courtesy 
Bortolami, New York

Abb. / Fig. 117
UR Tritt (bronze),  
2019, Bronze, 
27,9 × 20,3 × 20,3 cm,  
Sammlung Antonia 
Johnson Familie /  
collection Antonia 
Johnson Family, 
Stockholm

Abb. / Fig. 118
UR Tritt (aluminum), 
2019, Aluminum, 
27,9 × 20,3 × 20,3 cm, 
courtesy Bortolami, 
New York

Abb. / Fig. 119
Lena Henke, 2019, 
Neon, 23,5 × 114,3 cm, 
courtesy Bortolami, 
New York

Abb. / Fig. 120
Kerben, 2019, mit 
Lötkolben bearbeitetes 
Leder / soldered 
leather, 55,9 × 71,1 cm, 
Sammlung / collection 
Michael Neff,  
Frankfurt am Main

Abb. / Fig. 121 
Installationsansicht 
von / Installation  
view of Lena Henke –  
My Fetish Years, 
Museum für 
Gegenwartskunst 
Siegen, 2019

Abb. / Fig. 122
Bull Run, 2019, Glas- 
faser, Stahl, Pigment /  
fiberglass, steel, 
pigment, 137 × 38 ×  
66 cm, courtesy 

Emanuel Layr, Wien /  
Roma

Abb. / Fig. 123
Milkdrunk VI, 2017, 
Maße variabel /  
dimensions variable, 
Sammlung / collection 
Michael Neff,  
Frankfurt am Main

Abb. / Fig. 124 
Von links nach rechts /  
From left to right: 
Parkchester City 
Series, 2014, licht- 
empfindlicher 
Inkjetdruck auf 
Duraclear / photo- 
sensitive inkjet print  
on duraclear, 81 × 66 ×  
30 cm (jeweils /  
each); Galocher (coeur),  
2014, Glasfaser,  
Harz, Pigment, Stahl /  
fiberglass, resin, 
pigment, steel, 
238  × 248  × 139 cm; 
Galocher (embrasade, 
ovule), 2014, Glas- 
faser, Harz, Pigment, 
Stahl / fiberglass,  
resin, pigment, steel, 
144 × 152 × 84 cm; 
alle / all courtesy 
Galerie Emanuel Layr, 
Wien / Roma

Abb. / Fig. 125 
Parkchester City 
Series, 2014, licht- 
empfindlicher Inkjet- 
druck auf Duraclear /  
photosensitive ink- 
jet print on duraclear, 
81 × 66 × 30 cm 
(jeweils / each), 
courtesy Galerie 
Emanuel Layr, Wien /  
Roma

Abb. / Fig. 126
Von links nach rechts /  
From left to right:  
Our Only One 57 
(Female Fatigue 
Series), 2019, Stahl, 
Gummi, Sand /  
steel, rubber, sand, 
136 × 68 × 32 cm, 
courtesy Galerie 
Emanuel Layr, 
Wien / Roma; His 
Central Park Tower, 
(Female Fatigue 
Series), 2019, Stahl, 
Gummi, Sand /  
steel, rubber, sand, 
176 × 58 × 37 cm,  

courtesy Galerie 
Emanuel Layr, Wien /  
Roma; Her Baccarat 
Bargain, (Female 
Fatigue Series), 2019, 
Stahl, Gummi, Sand /  
steel, rubber, sand, 
110,7 × 62,7 × 31,3 cm, 
Privatsammlung /  
private collection

DESIRE

Abb. / Figs.  
127–129
Stand Back, 2015, 
Gepflanzte Trauer- 
weide, Kettenhemd /  
planted Willow tree, 
chainmail, Maße 
variabel / dimensions 
variable, permanente 
Installation / perma-
nent Installation, 
Sammlung / collection 
Socrates Sculpture 
Park, Long Island City

Abb. / Figs.  
130–132
City Lights (Dead 
Horse Bay), 2016, 
Bronze, bemaltes 
Holz / bronze, painted 
wood, 105 × 125 × 65 cm,
Privatsammlung /  
private collection

Abb. / Figs.  
133–135 
Installationsansichten 
von / Installation  
views of My History  
of Flow, SALTS, 
Birsfelden, 2016

Abb. / Fig. 136
Water Tank after 
Madelon Vriesendorp 
(Detail), 2016, Holz, 
Edelstahl / wood, 
stainless steel, Maße 
variabel / dimensions 
variable, courtesy  
the artist

Abb. / Fig. 137
LilyPad after Roberto 
Burle Marx (Jungle 
Green), 2016, glasierte 
Keramik / glazed 
ceramic, 50 × 53 cm, 
Privatsammlung /  
private collection
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view of Lena Henke –  
My Fetish Years, 
Museum für Gegen- 
wartskunst Siegen, 
2019; Die Kommenden, 
2017, Silikongummi, 
Schaumstoff, Pigment /  
silicon rubber, foam, 
pigment, Maße 
variabel / dimensions 
variable; Untitled, 
2019, zwei Spiegel /  
two mirrors, Maße 
variabel / dimensions 
variable; beide /  
both courtesy the 
artist, Galerie Emanuel 
Layr, Wien / Roma 
und / and Bortolami, 
New York

Abb. / Figs.  
177–178
City Lights (Dead 
Horse Bay), 2016, 
Bronze, bemaltes Holz /  
bronze, painted  
wood, 105 × 125 × 65 cm, 
Privatsammlung /  
private collection, 
München

Abb. / Fig. 179
Loukanikos, 2014; 
Kanellos, 2014; 
Thodoris, 2014; 
MegaFineArt-Print  
auf Hahnemühle 
PhotoRag Baryta /  
MegaFineArt-Print  
on Hahnemühle 
PhotoRag Baryta, 
90 × 120 cm (jeweils /  
each), courtesy  
Galerie Emanuel Layr, 
Wien / Roma

Abb. / Fig. 180 
YOURUPTOWNABYSS, 
2019, Druck auf 
Aluminium / print on 
aluminium, 15,3 × 62 cm, 
courtesy Bortolami, 
New York

Abb. / Fig. 181
OURCRUELCROSSING,  
2019, Print on alumi- 
nium, 15,3 × 62 cm, 
Druck auf Aluminium /  
print on aluminium, 
15,3 × 62 cm, courtesy 
Galerie Emanuel Layr, 
Wien / Roma

Abb. / Fig. 182
HISHUMIDCORNER, 
2019, Print on alu- 
minium, 15,3 × 62 cm, 

Druck auf Aluminium /  
print on aluminium, 
15,3 × 62 cm, courtesy 
Bortolami, New York

Abb. / Fig. 183
MYDROWNING-
DOWNTOWN, 2019, 
Druck auf Aluminium /  
print on aluminium, 
15,3 × 62 cm, courtesy 
Galerie Emanuel  
Layr, Wien / Roma

Abb. / Figs.  
184–185 
THEIRMOLTEN-
FREEWAY, 2019,  
Druck auf Aluminium /  
print on aluminium, 
15,3 × 62 cm, courtesy 
Galerie Emanuel  
Layr, Wien / Roma

Abb. / Fig. 186
HERPRIVATE-
OVERPASS, 2019, 
Druck auf Aluminium /  
print on aluminium, 
15,3 × 62 cm, courtesy 
Bortolami, New York

Abb. / Figs.  
187–189
New York in Siegen, 
2019, ortsspezifische 
Installation / site- 
specific installation, 
Museum für Gegen- 
wartskunst Siegen, 
2019, digitale Foto- 
grafien auf / digital 
photos on LED screen, 
Maße variabel /  
dimensions variable, 
courtesy the artist

SELF

Abb. / Fig. 190
First Ladies, 2009, Art 
Encounter, Timișoara 
Biennale 2017, Holz, 
Farbe, Zement, Harz, 
Stehtische / wood, 
paint, cement, resin, 
high tables, Maße 
variabel / dimensions 
variable, courtesy 
Galerie Emanuel Layr, 
Wien / Roma

Abb. / Fig. 191
Metriban Aliyeva, 
2009, Holz, Farbe, 
Zement, Harz, 
Stehtische / wood, 

paint, cement, resin, 
high tables, 200 × 50 ×  
50 cm, courtesy 
Galerie Emanuel Layr, 
Wien / Roma

Abb. / Fig. 192
First Ladies, 2009, 
Holz, Farbe, Zement, 
Harz, Stehtische /  
wood, paint, cement, 
resin, high tables, 
Maße variabel /  
dimensions variable, 
courtesy Galerie 
Emanuel Layr, Wien /  
Roma

Abb. / Fig. 193
Von links nach rechts /  
From left to right: 
Galocher (œil poché), 
2014, Glasfaser, Harz, 
Pigment, Stahl / fiber-
glass, resin, pigment, 
steel, 137 × 180 × 61 cm, 
courtesy Bortolami, 
New York; Galocher 
(poupée), 2014, 
Glasfaser, Harz, 
Pigment, Stahl / fiber-
glass, resin, pigment, 
steel, 180 × 200 ×  
129 cm, Sammlung /  
collection Peter 
Galliaert, New York; 
Galocher (fecond), 
2014, Glasfaser,  
Harz, Pigment, Stahl /  
fiberglass, resin, 
pigment, steel, 
218 × 200 × 61 cm, 
courtesy Bortolami, 
New York

Abb. / Fig. 194
Galocher  
(embrassade), 2014, 
Glasfaser, Harz, 
Pigment, Stahl / fiber-
glass, resin, pigment, 
steel, 148 × 152 × 84 cm, 
courtesy Galerie 
Emanuel Layr, Wien /  
Roma

Abb. / Fig. 195
Galocher (lèvres 
pulpeuses), 2014,  
Glasfaser, Harz, 
Pigment, Stahl / fiber-
glass, resin, pigment, 
steel, 114 × 76 × 137 cm, 
Sammlung /  
collection Scott 
Lorinsky, New York

Abb. / Fig. 196
Von links nach rechts /  
From left to right: 
Galocher (ovule), 2014, 
Glasfaser, Harz, 
Pigment, Stahl / fiber-
glass, resin, pigment, 
steel, 178 × 195 × 94 cm, 
courtesy Galerie 
Emanuel Layr, Wien /  
Roma; Galocher 
(embrassade), 2014, 
Glasfaser, Harz, 
Pigment, Stahl / fiber-
glass, resin, pigment, 
steel, 148 × 152 × 84 cm, 
courtesy Galerie 
Emanuel Layr, Wien /  
Roma; Galocher 
(poupée), 2014, Glas- 
faser, Harz, Pigment, 
Stahl / fiberglass,  
resin, pigment, steel, 
180 × 200 × 129 cm, 
Sammlung / collection 
Peter Galliaert,  
New York; Galocher 
(œil poché), 2014, 
Glasfaser, Harz, 
Pigment, Stahl / fiber-
glass, resin, pigment, 
steel, 137 × 180 × 61 cm, 
courtesy Bortolami, 
New York; Galocher 
(fecond), 2014, Glas- 
faser, Harz, Pigment, 
Stahl / fiberglass,  
resin, pigment, steel, 
218 × 200 × 61 cm, 
courtesy Bortolami, 
New York

Abb. / Fig. 197
Von links nach rechts /  
From left to right: 
Galocher (lèvres 
pulpeuses), 2014, Glas- 
faser, Harz, Pigment, 
Stahl / fiberglass,  
resin, pigment, steel, 
114 × 76 × 137 cm, 
Sammlung / collection 
Scott Lorinsky, New 
York; Galocher (coeur), 
2014, Glasfaser,  
Harz, Pigment, Stahl /  
fiberglass, resin, 
pigment, steel, 
238 × 249 × 139 cm, 
courtesy Bortolami, 
New York

Abb. / Fig. 198 
Zeichnung für /  
Drawing for Geburt 
und Familie, White 
Flag Projects, St. Louis, 
2014, courtesy the 
artist

Abb. / Figs.  
199–205
Yes, I’m pregnant !, 
2014, Comic-Heft 
publiziert anlässlich 
von / comic book 
published on the 
occasion of 25 / 25 / 25, 
Kunststiftung  
NRW, Düsseldorf: 
Eigenverlag /  
self-published 2014

Abb. / Figs.  
206–208
Installationsansicht 
von / Installation  
view of Hellweg, 
Dortmunder 
Kunstverein, 2016

Abb. / Fig. 209
Lena Henke 2010 –  
2015, Künstlerbuch 
publiziert anläss- 
lich von / artist book 
published on the 
occasion of the GWK 
Preis Münster, 2015, 
Dortmund: Verlag 
Kettler 2016

Abb. / Fig. 210
Dead Horse Bay, 2016, 
Zeichnung / drawing, 
Maße variabel / dimen-
sions variable, courtesy 
the artist 

Abb. / Figs.  
211–213
City Lights (Dead 
Horse Bay), 2016, 
Bronze, bemaltes Holz /  
bronze, painted  
wood, 105 × 125 × 65 cm, 
Privatsammlung /  
private collection

Abb. / Fig. 214
Myself (after Henri 
Matisse), 2017, Silikon- 
gummi, Schaumstoff, 
Pigment / silicon 
rubber, foam, pigment, 
25,4 × 15,2 × 16,5 cm, 
Privatsammlung /  
private collection  
München

Abb. / Figs.  
215–216
Installationsansicht 
von / Installation view 
of Made in Germany 
III, Sprengel Museum, 
Hannover, 2017

Abb. / Fig. 138
Installationsansicht 
von / Installation  
view of My History  
of Flow, SALTS, 
Birsfelden, 2016

Abb. / Fig. 139
Mulberry House after 
Orsini, 2016, glasierte 
Keramik / glazed 
ceramic, 48 × 37 × 77 cm, 
Sammlung / collection 
Jurg Haller, Zürich

Abb. / Figs.  
140 – 141
Installationsansichten 
von / Installation  
view of My History  
of Flow, SALTS, 
Birsfelden, 2016

Abb. / Fig. 142
dooms day rooms, 
2016, glasierter 
Ton / glazed clay, 
15 × 29 × 17 cm, 
Sammlung / collection 
Larry Eisenstein 
und / and Robin 
Zimelman, Baltimore

Abb. / Figs.  
143–144
dead End, 2016, 
glasierter Ton / glazed 
clay, zweiteilige 
Arbeit / two part work, 
15 × 33 × 12 cm (jeweils /  
each), Privatsamm-
lung / private collection

Abb. / Fig. 145
Untitled, 2016, 
glasierter Ton / glazed 
clay, 35 × 17 × 15 und /  
and 20 × 17 × 15 cm, 
Privatsammlung /  
private collection

Abb. / Fig. 146
New Colossus, 2016, 
glasierter Ton / glazed 
clay, 17 × 25 × 16 cm, 
Privatsammlung /  
private collection

Abb. / Fig. 147
Split, 2016, glasierter 
Ton / glazed clay, 
45 × 43 × 20 cm 
(jeweils / each), 
Sammlung / collection 
Cristina Delgado 
und / and Stephen 
Olsen, Miami

Abb. / Fig. 148 
Temple of the Ducks, 
2016, glasierter 
Ton / glazed clay, 
33 × 13 × 17 cm, 
Sammlung / collection 
Thomas Alexander, 
New York

Abb. / Fig. 149
Untitled, 2016, 
glasierter Ton / glazed 
clay, 23 × 10 × 13 cm, 
Sammlung / collection 
Aeon Anjargolian,  
New York

Abb. / Fig. 150
Untitled, 2016, 
glasierter Ton / glazed 
clay, 33 × 13 × 17 cm, 
Sammlung /  
collection Anastasia 
Sgoumpopoulou, 
Athína

Abb. / Fig. 151
Untitled, 2016, 
glasierter Ton / glazed 
clay, 38 × 13 × 25 cm, 
Privatsammlung /  
private collection

Abb. / Figs.  
152–153
Las Pozas, 2017, 
Aluminium, 
150 × 278 × 147 cm, 
courtesy Galerie 
Emanuel Layr, Wien /  
Roma

Abb. / Fig. 154
Installationsansicht 
von / Installation  
view of Schrei mich 
nicht an, Krieger !, 
Schirn Kunsthalle 
Frankfurt, 2017

Abb. / Fig. 155
THEMOVE, 2018, 
Bronze, 210 × 130 cm, 
Sammlung VERBUND /  
The VERBUND 
Collection, Wien

Abb. / Fig. 156
SANDINOPENHAND, 
2018, Druck auf 
Aluminium / print on 
aluminium, 15,3 × 62 cm, 
courtesy Galerie 
Emanuel Layr, Wien /  
Roma

Abb. / Fig. 157
STEELPATTERN, 2018, 
Druck auf Aluminium /  

print on aluminium, 
15,3 × 62 cm, courtesy 
Galerie Emanuel  
Layr, Wien / Roma

Abb. / Fig. 158
YOURCLAYBODY, 
2018, Druck auf Alu- 
minium / print on 
aluminium, 15,3 × 62 cm, 
Privatsammlung /  
private collection

Abb. / Fig. 159
OURPORCELAIN-
THOUGHTS, 2018, 
Druck auf Aluminium /  
print on aluminium, 
15,3 × 62 cm, Privat- 
sammlung / private 
collection

Abb. / Fig. 160
MYIRONFEELINGS, 
2018, Druck auf 
Aluminium / print on 
aluminium, 15,3 × 62 cm, 
Sammlung / collection 
Myung-il Song, Wien

Abb. / Fig. 161
Von links nach rechts /  
From left to right:  
New York I Love You, 
But You’re Bringing 
Me Down, 2018, 
glasierte Keramik, 
Kettenhemd, Alumi- 
nium / glazed ceramic, 
chainmail, aluminium, 
Maße variabel /  
dimensions variable; 
GLASSTRUST, 2018, 
Druck auf Aluminium /  
print on aluminium, 
15,3 × 62 cm; beide /  
both courtesy Galerie 
Emanuel Layr, Wien /  
Roma

Abb. / Fig. 162
New York I Love You, 
But You’re Bringing 
Me Down, 2018, 
glasierte Keramik, 
Kettenhemd, Alumi- 
nium / glazed ceramic, 
chainmail, aluminium, 
Maße variabel /  
dimensions variable, 
courtesy Galerie 
Emanuel Layr, Wien /  
Roma

Abb. / Fig. 163
Von links nach rechts /  
From left to right:  
Ayşe Erkmen’s Endless 
Knee, 2018, Gips, 

Glasfaser, Gummi, 
Farbe / plaster, fiber- 
glass, rubber, paint, 
165 × 165 × 165 cm;  
Aldo Rossi’s Sleeping 
Elephant, 2018, Gips, 
Glasfaser, Gummi, 
Farbe / plaster, fiber- 
glass, rubber, paint, 
70 × 220 × 225 cm 
(jeweils / each); 
beide / both courtesy 
the artist, Galerie 
Emanuel Layr, Wien /  
Roma und / and 
Bortolami, New York

Abb. / Fig. 164
Aldo Rossi’s Sleeping 
Elephant, 2018, Gips, 
Glasfaser, Gummi, 
Farbe / plaster, fiber- 
glass, rubber, paint, 
70 × 220 × 225 cm, 
courtesy the artist, 
Galerie Emanuel Layr, 
Wien / Roma und /  
and Bortolami, New 
York

Abb. / Fig. 165
Ayşe Erkmen’s Endless 
Knee, 2018, Gips, 
Glasfaser, Gummi, 
Farbe / plaster, 
fiberglass, rubber, 
paint, 165 × 165 ×  
165 cm, courtesy the 
artist, Galerie Emanuel 
Layr, Wien / Roma 
und / and Bortolami, 
New York

Abb. / Fig. 166
Von links nach rechts /  
From left to right: 
Robert Moses Mother 
Drives Through Wallis, 
2018, Gips, Glasfaser, 
Gummi, Farbe / plaster, 
fiberglass, rubber, 
paint, 200 × 170 ×  
180 cm (jeweils / each), 
Sammlung / collection 
Michael Neff, Frankfurt 
am Main; Aldo Rossi’s 
Sleeping Elephant, 
2018, Gips, Glasfaser, 
Gummi, Farbe / plaster, 
fiberglass, rubber, 
paint, 70 × 220 × 225 cm, 
courtesy the artist, 
Galerie Emanuel Layr, 
Wien / Roma und / and 
Bortolami, New York; 
Ayşe Erkmen’s Endless 
Knee, 2018, Gips, 
Glasfaser, Gummi, 
Farbe / plaster, fiber- 

glass, rubber, paint, 
165 × 165 × 165 cm 
(jeweils / each), 
courtesy the artist, 
Galerie Emanuel Layr, 
Wien / Roma und /  
and Bortolami, New 
York

Abb. / Fig. 167
Robert Moses Mother 
Drives Through  
Wallis (Detail), 2018, 
Gips, Glasfaser, 
Gummi, Farbe / plaster, 
fiberglass, rubber, 
paint, 200 × 170 ×  
180 cm, Sammlung /  
collection Michael 
Neff, Frankfurt am 
Main

Abb. / Fig. 168
Die Kommenden,  
2017, Silikongummi, 
Schaumstoff, Pigment /  
silicon rubber, foam, 
pigment, Maße 
variabel / dimensions 
variable, courtesy the 
artist, Galerie Emanuel 
Layr, Wien / Roma 
und / and Bortolami, 
New York

Abb. / Figs.  
169, 171
Vulnerable in the 
Moment of Control, 
2018, Kettenhemd, 
Schnur, Stahl, Draht, 
Motor / chainmail,  
cord, steel, wire, 
motor, 600 × 1200 cm, 
courtesy the artist

Abb. / Fig. 170
Installationsansicht 
von / Installation view 
of An Idea of Late 
German Sculpture;  
To the People of  
New York, 2018, Kunst- 
halle Zürich, 2018

Abb. / Figs.  
172–174
Las Pozas, 2017, 
Aluminium, 150 × 278 ×  
147 cm und / and 
150 × 248 × 140 cm, 
courtesy Galerie 
Emanuel Layr, Wien /  
Roma

Abb. / Figs.  
175–176 
Installationsansicht 
von / Installation  
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Abb. / Figs.  
217–219
Installationsansicht 
von / Installation view 
of Embrassade,  
Galerie Fons Welters, 
Amsterdam, 2018 

Abb. / Fig. 220 
Vulnerable in the 
Moment of Control 
(Detail), 2018, 
Kettenhemd, Schnur, 
Stahl, Draht, 
Motor / chainmail,  
cord, steel, wire, 
motor, 600 × 1200 cm, 
courtesy the artist

Abb. / Fig. 221
Installationsansicht 
von / Installation  
view of Lena Henke: 
An Idea of Late 
German Sculpture;  
To the People of  
New York, 2018, Kunst- 
halle Zürich, 2018

Abb. / Fig. 222
Vulnerable in the 
Moment of Control, 
2018, Kettenhemd, 
Schnur, Stahl, Draht, 
Motor / chainmail,  
cord, steel, wire, 
motor, 600 × 1200 cm, 
courtesy the artist

Abb. / Fig. 223
Geburt und Familie, 
2014, Bleistift  
auf Papier / pencil on 
paper, 45 × 33 cm, 
Sammlung / collection 
Fabrice Stroun,  
Genève

Abb. / Figs.  
224–225
Installationsansicht 
von / Installation  
view of Lena Henke: 
An Idea of Late 
German Sculpture;  
To the People of  
New York, 2018, Kunst- 
halle Zürich, 2018

Abb. / Fig. 226
THEMOVE, 2018, 
Bronze, 210 × 130 cm, 
Sammlung VER-
BUND / The VERBUND 
Collection, Wien; 
STEELPATTERN, 2018, 
Druck auf Aluminium /  
print on aluminium, 
15,3 × 62 cm, courtesy 

Galerie Emanuel Layr, 
Wien / Roma 

Abb. / Fig. 227
The other object, 
(self-portrait yellow), 
2018, Siebdruck auf 
Aluminium / silkscreen 
on aluminium, 
180 × 120 cm, courtesy 
Galerie Emanuel Layr, 
Wien / Roma
 
Abb. / Figs.  
228–230 
Die Kommenden II, 
2018, Gummi, Schaum- 
stoff, Pigment, Altholz, 
Metall, Netz / rubber, 
foam, pigment, 
reclaimed wood, metal, 
mesh, 134,6 × 449,6 ×  
228,6 cm, courtesy 
Bortolami, New York 

Abb. / Fig. 231
Installationsansicht 
von / Installation  
view of Lena Henke –  
My Fetish Years, 
Museum für Gegen- 
wartskunst Siegen, 
2019; Your Trust, 2019, 
Pferdeleder, Stoff, 
Forton, Metal / leather, 
fabrics, forton, metal, 
250 × 150 × 20 cm, 
Sammlung / collection 
Michael Neff, Frankfurt 
am Main; My Trust, 
2019, Pferdeleder, 
Stoff, Forton, Metall /  
horse leather, fabrics, 
forton, metal, 
250 × 150 × 20 cm, 
Sammlung / collection 
Museum für Gegen- 
wartskunst Siegen

Abb. / Figs.  
232–235
Your Trust und / and 
My Trust (Details), 
2019, Pferdeleder, 
Stoff, Forton, Metall /  
horse leather,  
fabrics, forton, metal, 
250 × 150 × 20 cm, 
Sammlung / collection 
Michael Neff, Frankfurt 
am Main, beziehungs-
weise / respectively 
Sammlung / collection 
Museum für Gegen- 
wartskunst Siegen

Abb. / Fig. 236 
First Ladies, 2009, 
Holz, Farbe, Zement, 

Harz, Stehtische /  
wood, paint, cement, 
resin, high tables, 
Maße variabel /  
dimensions variable, 
courtesy Galerie 
Emanuel Layr, Wien /  
Roma

Abb. / Figs.  
237–238
Die Kommenden,  
2017, Silikongummi, 
Schaumstoff, Pigment, 
Holz / silicon rubber, 
foam, pigment, wood, 
Maße variabel /  
dimensions variable, 
courtesy Galerie 
Emanuel Layr, Wien /  
Roma

Andere Quellen-
angaben /  

Other sources

S. 224 / p. 224 
Vivien Trommer, 
Irrationalität gegen 
Modernismus, in: 
Schirn Magazin, 
04.02.2017, abgerufen 
am / as consulted 
online on 06.07.2019, 
https://www.schirn.de/
magazin/kontext/
lena_henke_highline_
new_york, © Schirn 
Magazin, Schirn 
Kunsthalle Frankfurt, 
2019

S. 203 / p. 203 
Anna Gritz, On Lena 
Henke. DEAD HORSE 
BAY, in: CURA. 20, 
10 / 2015, © CURA., 
Roma

Fotonachweise  /  
Photo credits 

Abb. / Figs. 1 –6 
Simon Vogel

Abb. / Figs. 7–13 
Roman Maerz 

Abb. / Figs. 14–16 
1857, Oslo

Abb. / Figs.  
17–19, 57–69
Jessica Schäfer

Abb. / Figs. 26–28
Stiftung Skulpturen-
park Köln

Abb. / Figs. 23–25
David Portnoy

Abb. / Figs. 26–28
Lyndsy Welgos

Abb. / Figs. 29–31
Roland Baege

Abb. / Figs.  
32–34, 79–84, 
142–151
Joerg Lohse

Abb. / Figs.  
35–44, 130–132, 
177–178, 211–213
Stefan Stark

Abb. / Figs.  
45–47, 152–154
Wolfgang Günzel

Abb. / Figs. 
 48–50, 88–94, 
102–120
John Berens

Abb. / Figs.  
51–56, 121, 
123–126, 133–141, 
163–170, 175–176, 
179–189,  
217–225, 228–238 
Gunnar Meier

Abb. / Figs. 70–78
Fran Parente

Abb. / Figs. 85–87
Gina Folly

Abb. / Figs.  
100–101
Timothy Schenck

Abb. / Fig. 122
Jason Findley

Abb. / Figs.  
127–129
Nate Door

Abb. / Figs.  
155–162, 226–227
Maximilian  
Anelli-Monti

Abb. / Figs.  
172–174
Ph. G. J. van Rooij

Abb. / Fig. 190 
Timișoara Biennale

Abb. / Figs.  
191–192
Lena Henke

Abb. / Figs.  
193–197
David Johnson

Abb. / Figs.  
206–208
Roland Baege

Abb. / Fig. 214
Michael Werner

Abb. / Figs.  
215–216
Benedikt Werner
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6 / 6 Lena Henke, geboren / born 1982 in 
 Warburg, lebt und arbeitet / lives and 
works in New York

Ausbildung / Education

2010 •  Meisterschülerin von / of Prof. 
Michael Krebber, Hochschule  
für Bildende Künste / Academy  
of Fine Arts Städelschule, 
Frankfurt am Main 

2004 – 2010
 •  Hochschule für Bildende 

Künste / Academy of Fine Arts 
Städelschule, Frankfurt am  
Main, Klasse von / class of Prof. 
Michael Krebber 

2008 – 2009
 •  Master of Fine Art Multidisci-

plinary, Glasgow School of Art,  
als Stipendiatin von / as 
scholarship holder of Erasmus

Einzel- und Zwei-Personen-
Ausstellungen ( Auswahl ) / 

 Solo and two person  
exhibitions ( selection )

2020 •  Galerie Emanuel Layr, Wien
 •  Pedro Cera, Lisboa 
2019 •  Lena Henke – My Fetish  

Years, Museum für  
Gegenwartskunst Siegen

 •  Germanic Artifacts, Bortolami 
Gallery, New York

2018 •  THEMOVE, Galerie Emanuel 
Layr, Wien

 •  Embrassade, Galerie Fons 
Welters, Amsterdam

 •  Lena Henke: An Idea of Late 
German Sculpture ; To the 
People of New York, 2018, 
Kunsthalle Zürich 

2017  •  Schrei mich nicht an,  
Krieger !, Schirn Kunsthalle 
Frankfurt

2016 •  Available Light, Kunstverein 
Braunschweig

 •  My History of Flow, SALTS, 
Birsfelden

 •  Heartbreak Highway,  
Real Fine Arts, New York

2015 •  Hellweg, Dortmunder 
Kunstverein 

 •  One step away from further  
hell – Lena Henke / Marie 
Karlberg, Vilma Gold, London

 •  looking at you (revived)  
again – Lena Henke /  
Max Brand, Off Vendome,  
New York

2014 •  DIE, Galerie Parisa Kind, 
Frankfurt am Main 

 •  Yes, I’m pregnant !, Skulpturen-
museum Glaskasten Marl

 •  Geburt und Familie, White Flag 
Projects, St. Louis 

2013 •  From one artist to another, 
Nassauischer Kunstverein 
Wiesbaden

2012 •  She Said Something Like …,  
Real Fine Arts, New York

 •  Core, Cut, Care, Kunstverein 
Oldenburg

 •  Hang Harder, NAK. Neuer 
Aachener Kunstverein

 •  H. H. Bennett, Lena Henke  
and Cars – Lena Henke /  
H. H. Bennett, 1857, Olso

2011 •  Schlangen im Stall, Galerie 
Parisa Kind, Frankfurt am Main

2010 •  WIR ÜBER UNS !, Neue Alte 
Brücke, Frankfurt am Main

 •  Scandinavian Blonde,  
Galerie Station Mousonturm, 
Frankfurt am Main

 •  FIRE, WATER, ICE, Opelvillen, 
Zentrum für Kunst, Rüsselsheim

2009 •  you have four eyes, V8, 
Karlsruhe

Gruppenausstellungen   
( Auswahl ) / Group exhibitions 

( selection )

2019 •  L’homme qui marche,  
Kunsthalle Bielefeld

 •  Diplomacy, Yeh Art Gallery, 
St. John’s University, Queens

 •  Tiny Hands, Sommer 
Contemporary Art, Tel Aviv

 •  Delirious, Lustwarande ’19, 
Fundament Foundation, Tilburg

 •  Abstract, Representational,  
and so forth, Gladstone Gallery, 
New York

2018 •  The Invitational, 346 Spadina 
Ave, Toronto

 •  Positioner, Matthew Marks 
Gallery, Los Angeles

 •  Ab auf die Insel !, Kunstmuseum 
Luzern

 •  In and Out of Place, Bard Hessel 
Museum of Art, New York

 •  Between the Waters,  
Whitney Museum of American 
Art, New York

2017 •  Galocher, Bortolami, New York
 •  Art Basel Parcours, Basel 
 •  Scamming, Palazzo Lancia, Torino
 •  No Eyes Dry, One and J  

Gallery, Seoul
 •  Art Encounters Biennale, 

Timișoara
 •  in awe, Kunsthalle Exnergasse, 

Wien
 •  Made in Germany III,  

Sprengel Museum, Hannover
 •  99 Cents or Less, Museum of 

Contemporary Art Detroit
 •  Hütti, MINI / Goethe-Institut 

Curatorial Residencies  
Ludlow 38, New York

2016 •  Le Grand Balcon, La Biennale  
de Montréal, Montréal

 •  What People Do for Money: 
Some Joint Ventures, 
Manifesta 11, Zürich

 •  Kaufman Repetto, Milano
 •  Garden Show, Regards, Chicago
 •  9th Berlin Biennale, Berlin 
 •  FOOD – Ecologies of the 

Everyday, 13th Fellbach Small 
Sculpture Triennial, Stuttgart

 2015 •  National Gallery II, Empire, 
Chewdays, London 

 •  Emerging Artist Fellowship 
Exhibition, Socrates  
Sculpture Park, Queens 

 •  Triennial: Surround Audience, 
New Museum, New York 

 •  The problem today is not the 
other but the self, Ludlow 38, 
New York 

 •  Please Respond, M / L Artspace, 
Venezia

2014 •  … Revelry, Kunsthalle Bern 
 •  Skulptur, Reflexion,  

Künstlerhaus Graz 
 •  Bloomington, Bortolami Gallery, 

New York 
 •  Warm Math, Balice Hertling 

Gallery, New York 
 •  DAS GESAMTSEXWERK,  

M / L Artspace, New York
2013 •  Love of Technology, MOCA, 

North Miami 
 •  Freak Out, Greene Naftali 

Gallery, New York 
 •  Köln Skulptur #7,  

Skulpturenpark Köln
 •  One After One, Vilma Gold, 

London
 •  On Thomas Bayrle, The  

Artist’s Institute, New York
2012 •  If I had eight hours …,  

Kunst Raum Riehen, Basel
2011 •  KW 69 #3. Cold Society  

by Judith Hopf, KW Institute  
for Contemporary Art, Berlin

 •  Kunststudentinnen und 
Kunststudenten stellen aus, 
Bundeskunsthalle, Bonn

2010 •  Another Romance, The 2010 
New Wight Biennial, UCLA,  
Los Angeles 

 •  Geschmacksverstärker, 
Absolventenausstellung 2010 
der Städelschule, MMK  
Zollamt, Frankfurt am Main

 •  Placed in the Heat of the  
Night, Förderpreis 2010, 
Westfälischer Kunstverein, 
Münster

2009 •  Übermorgenkünstler, 
Kunstverein Heidelberg

 •  Peeping Tom, CCA, Glasgow
 •  frankfurt good wood,  

HOLD & FREIGHT Gallery, 
London

2008 •  Hotel Marienbad 002: 
Sammlung Rausch,  
KW Institute for Contemporary 
Art Berlin, Berlin
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Veröffentlichungen / 

 Bibliography and publications

Markiert mit * / marked with *
Künstlerbücher oder monografische 
 Publikationen der Künstlerin /  
artist books or monographic publica-
tions about the artist 

2018 •  Lena Henke shares with Tenzing 
Barshee her thoughts about 
materiality and ephemerality, 
and the exhausted represen ta-
tional function of sculpture,  
in: Flash Art, 06 / 2018 

 •  Lena Henke in conversation  
with Max Buschman,  
in: Spike Art Magazine, 05 / 2018

 •  Opening: Lena Henke at 
Emanuel Layr, Interview with 
Max L. Feldman, Spike Art 
Magazine, 14.05.2018

 •  Newly Established, in: Artsy, 
30.04.2018

 •  Laura McLean-Ferris,  
Lena Henke’s Casting Call,  
in: Frieze, 05.03.2018

 •  Elke Buhr, Lena Henke 
behauptet, sie sei eine klassische 
Bildhauerin. Kann sein. Aber  
das sagt noch längst nicht alles, 
in: Monopol, 03 / 2018

2017 •  Lena Henke on Autocartog- 
raphy, in: SI: Visions, Season 1, 
Episode 9, Swiss Institute  
New York, 2017

 •  Katharina Dohm (Hg. / ed.),  
Lena Henke: Schrei mich nicht 
an, Krieger !, Schirn Kunsthalle 
Frankfurt, 2017 *

 •  Anna Goetz, Interview mit 
Stipendiatin Lena Henke,  
in: maecenas. Das Magazin  
der Hessischen Kulturstiftung, 
01 / 2017

 •  Vivien Trommer, Irrationalität 
gegen Modernismus, in:  
Schirn Magazin, 04.02.2017

 •  Michael Hierholzer,  
Sand im Kunstgetriebe,  
in: Frankfurter Allgemeine 
Zeitung, 30.04.2017

 •  Penny Rafferty, Fantasy //  
Private as Public: An Interview 
with Lena Henke, in:  
Berlin Art Link, 21.03.2017

 •  Aria Dean, New Fantasies of 
Modernism, CURA. 25, 06 / 2017

 •  Vivien Trommer, Critics’ Picks: 
Lena Henke, Artforum, 07 / 2017

 •  Tenzing Barshee, Lena Henke 
“Don’t Shout At Me, Warrior !”, 
Topical Cream, 21.07.2017

2016 •  Lena Henke, in: Ausstellungs-
katalog / exhibition catalogue,  
The Present in Drag, Berlin 

Biennale for Contemporary Art, 
Distanz Verlag: Berlin 2016

 •  Lena Henke, in: Ausstellungs-
katalog / exhibition catalogue, 
FOOD – Ecologies of the 
Everyday, 13th Fellbach Small 
Sculpture Triennial, Berlin: 
Kerber Verlag 2016

 •  Lena Henke 2010 – 2015, 
Dortmund: Verlag Kettler 2016 *

 •  Moritz Gaudlitz, Galerienfestival  
CURATED BY in Wien. Auf  
den Spuren der Vergangenheit,  
in: Monopol, 21.09.2016

 •  Sam Korman, Lena Henke,  
in: Art in America, 21.04.2016

 •  Laura McLean-Ferris, Lena 
Henke’s Heartbreak Highway,  
in: Spike Magazine, Frühjahrs-
ausgabe / spring issue 2016

2015 •  Lena Henke, in: 25 / 25 / 25:  
Jahre Künstler*innen –  
Museen: Eine Initiative der 
Kunststiftung NRW, Verlag der 
Buchhandlung Walther König: 
Köln 2015

 •  Lena Henke, in: Friedrich 
Meschede (Hg. / ed.), 
KölnSkulptur #7, Verlag der 
Buchhandlung Walther König: 
Köln 2015

 •  Amalia Stein, Female Genius,  
in: PIN-UP, Magazine for 
Architectural Entertainment 19, 
Herbst / Fall / Winter 2015 / 2016 

 •  Anna Gritz, Dead Horse  
Bay, Focus on Lena Henke,  
in: CURA. 20, 10 / 2015

 •  Lena Henke, Top Ten,  
in: Artforum, 04 / 2015

 •  In the Studio of Lena Henke,  
in: Spike Magazine, 07.06.2015 

 •  Jerry Saltz, Digital Bitches:  
The New Museum Triennale,  
in: Vulture, 03.03.2015

 •  Paige K. Bradley, Critics’ Picks: 
Lena Henke and Max Brand,  
in: Artforum, 20.03.2015

 •  Randy Kennedy, Where Virtual 
Equals Real, in: New York  
Times, 05.02.2015

2014 •  Lena Henke, Yes, I’m Pregnant, 
Kunststiftung NRW, Düsseldorf: 
Eigenverlag 2014 * 

 •  Karen Butler, Lena Henke,  
in: Artforum, Sommerausgabe /
summer issue 2014

 •  Beta Germano, Feira de  
talentos em Nova York,  
in: Casa Vogue 345, 09.05.2014

 •  Skulpturen Love Story in Marl, 
in: Radio Show Scala, Aktuelles 
aus der Kultur, WDR, 05 / 2014

 •  Andrew Russeth, Street Smarts: 
Lena Henke’s Work Is All  
Over Town This Frieze Week,  
in: OBSERVER, 07.05.2014

2013 •  Pablo Larios, Lena Henke: 
Abstraction turned impossibly 
concrete, in: Frieze, 25.05.2013

 •  Judith Hopf, Street Material: 
Judith Hopf in conversation  
with Lena Henke, in: Mousse 
Magazine 38, 04 – 05 / 2013

2012 •  Lena Henke – First Faces, 
Mousse Publishing: Milano 
2012 * 

 •  Pierrette Schlettwein (Hg. / ed.), 
Wandering No. 1, in: Berlin:  
Wandering Magazine, 2012

 •  Jerry Saltz, Critic’s Pick: Lena 
Henke’s Solo Show at Real  
Fine Arts, in: New York Maga- 
zine, 12 / 2012

 •  Reinhard Rakow, Lässiger Um- 
gang mit alten Säulen und 
Pfeilern, in: Nord West Zeitung 
Oldenburg, 31.05.2012

 •  JS, Minimalistische Raum- 
installation im Neuen Aachener 
Kunstverein, in: Aachener 
Zeitung, 04.02.2012

2011 •  Tenzing Barshee, Watchlist:  
Lena Henke, in: Monopol, 
09 / 2011

 •  Der Duft des Reitlehrers, in: 
Frankfurter Allgemeine Zeitung, 
Rhein-Main-Teil, Kultur 

2010 •  Staedelschule und MMK 
Museum für Moderne Kunst 
Frankfurt am Main (Hg. / eds.), 
Geschmacksverstärker –  
Städelschule Absolventen- 
ausstellung, Frankfurt am Main, 
2010

 •  Laeh Glenn, Alexander 
Kantarovsky, Rebecca Kolsrud 
(Hg. / eds.), Another Romance. 
The 2010 New Wight Biennial, 
Los Angeles: UCLA 2010
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