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»Kunst ist eine Frage der Perspektive«
Eva Huttenlauch

»Die Durchfahrt von der engen zur weiten Welt ist stürmisch«
—Rabindranath Tagore Das Heim und die Welt

Sheela Gowda wurde 1957 in Bhadravati in Südindien geboren. Ihre grundgebende Bil-
dungsphase fiel in die 1970er und 1980er Jahre, eine Zeit also, in der Indien sich mehr 
transformierte als zuvor in Jahrhunderten. An diesem Schnittpunkt zweier Epochen erlebte 
sie Indien zweifach: die Bildungstraditionen eines alten Kulturlandes mit ihren bewahren-
den Wirkungen auf die Gemeinschaft sowie den unerbittlich vorandrängenden Impetus 
einer entgrenzten Weltökonomie mit seinen auch kulturellen Auswirkungen, innerhalb 
derer ein materieller wie kultureller Selbstbehauptungskampf das Leben jedes einzelnen 
betrifft. In dieser Krise eines langen geschichtlichen Kontinuums ideeller Bindungen und 
überkommener Sinnordungen galt es für Sheela Gowda, sich eine eigene persönliche und 
besondere künstlerische Position zu bestimmen.

Ihr Karrierebeginn verlief durchaus regelmäßig in den vorgegebenen Bahnen zunächst 
asiatisch-indischer, dann auch europäischer Künstlerausbildung. Als Siebzehnjährige 
erhielt sie 1974 ihre erste Einführung in künstlerisches Denken an der 1968 gegründe-
ten Ken School of Art in Bengaluru, die sie 1979 mit einem Diplom des Schulgründers 
R. M. Hadapad (1936–2003) abschloss. Er lehrte seine Schüler, jederzeit offenen Auges 
und in geistiger Alarmbereitschaft zu sein für das Erlebnis der Mitwelt, und die auf den 
ersten Blick erfasste äußere Erscheinung der Dinge nie bereits für deren letzte innere 
Wahrheit zu halten. In dieser Schule ging es für die Adepten um die bewusstseinsmäßige 
Vorbereitung auf ein Leben für die Kunst und ein Wissen um das Arkanum künstlerischer 
statt epistemischer Erkenntniswege.

1979 wechselte Sheela Gowda an die Maharaja Sayajirao-Universität in Baroda; ihr Leh-
rer dort war der Maler K. G. Subramanyan (1924–2016). Subramanyan stand als politischer 
Anhänger Gandhis für eine wiederzubelebende Selbstgewissheit auf indische historische 
und kulturelle Identität. Er vermittelte ihr die Arbeit am Ichbewusstsein als notwendige 
Voraussetzung zur Bildung eigener visueller Sprachformen und führte sie in die Kunst-
praxis ein. Als er 1980 als Professor für Malerei an seine eigene frühere Ausbildungsstätte, 
die Reform-Kunstschule Visva-Bharati im westbengalischen Santiniketan berufen wurde, 
folgte sie ihm dorthin. Diese Schule war 1901 von Rabindranath Tagore (1861–1941) gegründet 
worden, in dessen Geist als Denker und Gestalter in einem sie weiterarbeitete. Sie verfolgte 
eine ganzheitliche Bildung mit körperlichen und geistigen Erfahrungen, wozu auch prak-
tische Alltagsfertigkeiten und soziale Verantwortlichkeit gehörten. Soziale Stufungen im 
traditionsorientierten Kastenland Indien und diskriminierendes Stadt-Landgefälle sollten 
zu allgemeiner und freier Seelenlage eingeebnet werden. Tagores humanistisches Erzie-
hungskonzept mit seinen zeitgleichen europäischen Parallelen von der Reformpädagogik 
bis zur Werkbund-Ästhetik und weiter zum Bauhaus fiel in eine Phase erstarkenden indi-
schen Nationalbewusstseins, das sich in der sogenannten Swadeschi-Bewegung gegen den 
britischen Kolonialimperialismus artikulierte. Der Boykott britischer Produkte im Verein 
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documenta 12 installiert, und Behold, entstanden 2009 für die 53. Biennale di Venezia.  
And… bezieht sich intrinsisch auf das Thema der Frau und der Arbeit von Frauen, das nicht 
nur horizontal in die soziale Gegenwart, sondern weit in die historisch-kulturelle Vertikale 
indischen Sittenlebens zurückreicht. Bildhaft ausgebreitet bildet das Werk aus 108 Fäden, 
die durch 108 Nadelöhre gezogen und mittels einer Kumkum-Paste zu einer über 100 Meter 
langen mäandernden blutroten Schnur verbunden sind, das Behältnis für ein mythisches 
Gefüge, das vom ruhenden weiblichen Raum, nicht von der bewegenden männlichen Zeit 
handelt, von leidender Geduld statt von Dynamik. Männlich Dynamisch-Gewaltsames 
analogisieren bei Behold dagegen Autoteile – jedoch nicht beliebige Autoteile, sondern, 
Stierhörnern vergleichbar, aggressiv konnotierte Stoßstangen. Der Raum ist stillgestellte 
Anschauung – Bewegung in der Zeit wäre dagegen die Form gewaltsamer Veränderung. 
Fernsichtiges Lineament und nahsichtige Handarbeit formen Bilder aus textilen Strängen, 
die Frauen mit Handfertigkeit flechten, in die hinein, nicht anders als mythische Parzen, 
Nornen und Moiren sie Leben und Schicksal verweben. Sheela Gowda bricht mit solchen 
raumzeitlichen Motivaufgriffen aus dem ästhetischen Schein in die Wirklichkeit vergangener 
Lebensformen, indem sie einen Weg zu deren Verständnis öffnet. Besonders augenfällig 
gilt dies für das Menschenhaar, aus dem Behold geflochten ist. Der Brauch, die vor dem 
Betreten des Tempels geschorenen Haare als Votiv darzubringen, gründet im mythischen 
Glaubensvorbild des kultischen Menschenopfers, auch Selbstopfers an die angerufene 
Liebesgöttin. Als derart, wenngleich immaterielle Opfertat der Künstlerin ist auch die 
unendlich lange Geduldsarbeit des Flechtwerkes zu verstehen. Sheela Gowda versenkt und 
erfüllt sich in der meditativen Aufgabe; sie bringt in Behold die rituelle Erarbeitung dessen 
als Repräsentation dar, was über Äonen zum symbolisch-idolischen Denken im Lebensvoll-
zug ihrer Vorfahren gehörte. Der Opferkult wird zum Bilderdienst, der ein verdunkeltes 
Bewusstsein der Vergangenheit in erscheinender Gegenwärtigkeit zurück ans Licht hebt. 
Dennoch griffe es zu kurz, Sheela Gowda allein vom mythologischen Ansatz her zu verste-
hen. Der kritische Vektor in die Gegenwart führt gerade bei Behold mitten in die globale 
zeitgenössische Schönheitsindustrie, die das fromme Haaropfer der einen, entfärbt und 
entweiht, zum banalen Schönheitsfetischismus der anderen pervertiert. So kann am Schluss 
die These stehen, dass für Sheela Gowda der kulturhistorische Ansatz nichts weniger ist 
als der Fluchtpunkt für ihre kritische Befassung mit der Gegenwart.

Die Autorin ist Sammlungsleiterin für den Bereich Kunst nach 1945 am Lenbachhaus in München.

Kunstwelten, Kunstmärkte, künstlerische Praktiken  
und das Dilemma der indischen Demokratie
Janaki Nair

Sheela Gowdas künstlerische Praxis hat sich parallel zu bedeutenden Momenten und 
entscheidenden Ereignissen in der Geschichte der indischen Republik entwickelt und ist 
von diesen geprägt. So kommen in ihrem Werk mehrere widersprüchliche Faktoren zum 
Tragen: Als postkoloniale Künstlerin beschäftigt sie sich mit dem Freiheitsversprechen 
und den Erwartungen, auf denen die Republik gegründet wurde. Auch die reiche Vielfalt 
des indischen Feminismus der vergangenen vier Jahrzehnte kommt in ihrem Werk zum 
Ausdruck. Gleichzeitig sind ihr die verheerenden Auswirkungen eines grotesk wachsenden 
Kapitalismus auf dem indischen Subkontinent (an dem der Kunstmarkt erkennbar Anteil 
hat) zutiefst und auf schmerzliche Weise bewusst. Überdies beeinflusst das gleichzeitige 
Aufkommen eines zersetzenden ethnischen Nationalismus ihre Entscheidungen für oder 
gegen bestimmte Materialien, Methoden und ästhetische Ziele.

Es sind vor allem vier miteinander zusammenhängende Themen, von denen Sheela 
Gowdas künstlerische Praxis am stärksten motiviert ist: Zum einen verarbeitet sie – die 
zwischen Stadt und Land aufwuchs und sich an deren Rändern bewegte – in ihrem Werk 
die Formen, insbesondere die Überreste und Trümmer, des ländlichen und urbanen Lebens 
und stellt diese bewusst in den Mittelpunkt. Zweitens hat sie in ihrer Auseinandersetzung 
mit alltäglicher (zum Beispiel häuslicher) Gewalt und mit der spektakulären Gewalt der 
hinduistischen Rechten bei der Umgestaltung der indischen Nation bekanntlich die Male-
rei aufgegeben; stattdessen hat sie sich unter anderem skulpturalen Installationen zuge-
wandt, ist jedoch in jüngerer Zeit auf einem grundlegend erneuerten Weg zur »Malerei« 
zurückgekehrt. Drittens inszeniert sie, wenn auch nur im Privaten, den Prozess der künst-
lerischen Produktion beinahe als Buße, aber auch als Widerstand gegen die sehr strengen 
Gender- und Kastennormen, die das Arbeitsleben im indischen Kontext prägen. Viertens 
wird, was am wichtigsten ist, ihre beharrliche Befragung und Auseinandersetzung mit dem 
Dualismus von Tradition und Moderne zu einer Art Manifest, zu einem Engagement, das 
den wachsenden Aufwand, der in eine (erfundene) »Kultur« und »Tradition« gesteckt wird, 
hinterfragt – eine Last, die hauptsächlich von Frauen getragen wird.

Wie verhält sich diese ständig revidierte künstlerische Produktion zu den neuen  Kräften 
des Marktes? Wie beeinflussen Akte des Kaufens (vor allem von Materialien wie Kum-
kum-Pulver oder Kuhdung, die auch andere Bedeutungen haben können) und Akte des 
»Verkaufens« – vor allem, aber nicht nur an Galerien – den selbstgewählten Prozess und 
seine Ergebnisse? Diese Frage lässt sich weniger leicht beantworten. Doch um Sheela 
 Gowdas künstlerische Praktiken in ihrer Gesamtheit zu verstehen, darf man ihr Werk nicht 
nur auf kunsthistorische Zitate oder Verweise untersuchen, sondern muss es in den Kontext 
der Geschichte Indiens stellen. Dies ist die Aufgabe, der ich mich in diesem Essay stelle.
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“Art Is about How You Look at Things”
Eva Huttenlauch

“The passage from the narrow to the larger world is stormy.”
—Rabindranath Tagore, The Home and the World

Sheela Gowda was born in Bhadravati in the south of India in 1957. She received her art 
education in the 1970s and 1980s, when her native country underwent a more pervasive 
transformation in mere decades than it had in centuries before. At this juncture between 
two eras, she tried to absorb a twofold experience of India: the spiritual and intellectual 
traditions of its ancient culture, which had long sustained its communities, and the inex-
orable forward momentum of an unshackled global economy, which turned life into a 
struggle for material and cultural self-assertion that profoundly affected everyone’s life. 
As a long historical continuity of spiritual bonds and accustomed mentalities entered a 
crisis, Sheela Gowda set out to define her own personal and distinctive creative position.

The early phase of her career followed the prescribed trajectory of an artist’s training 
first in the Asian-Indian, then also in the European mold. She was first introduced to key 
ideas in visual art when, in 1974, at the age of seventeen, she enrolled at the Ken School of 
Art in Bengaluru, which had been established in 1968; she graduated in 1979 with a diploma 
from the school’s founding director, R. M. Hadapad (1936–2003). He exhorted his students 
to always keep their eyes wide open and be alert to the experiences of the world around 
them, and taught them not to take the outward appearance of things for their ultimate 
inner truth. His adepts needed to prepare their minds for a life for art and begin to probe 
the arcanum of artistic rather than epistemic paths toward insight.

In 1979, Sheela Gowda continued her education at Maharaja Sayajirao University in Baroda, 
where the painter K. G. Subramanyan (1924–2016) was her teacher. A political follower of 
Gandhi, Subramanyan championed efforts to revive India’s traditional cultural forms, 
especially its crafts. He impressed on the young artist the importance of working on her 
own consciousness as a necessary prerequisite for the development of a personal mode 
of visual articulation and introduced her to creative practice. In 1980, he was offered a 
professorship at his alma mater, the reform art school at Visva-Bharati University in Santini-
ketan in West Bengal, where she followed him the same year. Established by Rabindranath 
Tagore (1861–1941) in 1901, the school retained its founder’s vision of the union of thought 
and creative work, promoting a holistic education that integrated physical and intellectual 
experiences, including practical everyday competencies and social responsibility. Hierar-
chical distinctions in India’s traditional society with its entrenched caste system and dis-
criminatory urban-rural divide, should be leveled out and a universally shared freedom of 
mind achieved. Tagore’s humanistic educational ideas, which bore some resemblance to 
contemporary developments in Europe, from reform pedagogy to the Werkbund aesthetic 
and hence to the Bauhaus, coincided with the rise of an Indian national consciousness that 
found expression in the so-called Swadeshi movement against British colonial imperialism. 
Tagore supported the boycott of British products and efforts to achieve Indian economic 
self-sufficiency, key developments in the political situation that he portrayed in his 1916 
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depth in the cultural history of Indian customs. Unfurling an image composed of 108 strings 
threaded through the eyes of a 108 needles and glued together with kumkum paste to 
form a meandering 330-feet-long blood-red cord, the work serves as a vessel for mythical 
constellations that limn the reposing female principle of space rather than the actuating 
male one of time, suffering patience rather than dynamic energy. The male dynamism’s 
violent quality, on the other hand, finds its analogue in the car parts of Behold; more spe-
cifically, in bumper bars whose shape, comparable to the horns of a bull, underscores their 
aggressive connotation. Space is contemplation at rest—movement in time, by contrast, 
would be the form of violent change. Lineament perceptible from a distance and manual 
craftsmanship discernible from up close coalesce in images made of textile strands, woven 
by women with skilled hands who, not unlike the Parcae, Norns, and Moirai, weave in lives 
and fates as well. Sheela Gowda’s ingathering of such motifs that span space and time 
strips away aesthetic semblance to uncover past ways of life and open a path toward an 
understanding of their reality. This aspect is especially evident in her use of human hair 
to make the yarn for Behold. The custom of cutting off one’s hair to fulfill a vow taken and 
presenting it as a votive offering is rooted in the mythical religious model of the cultic 
human sacrifice, or self-sacrifice, to propitiate the goddess of love. The artist’s endlessly long 
work of patience joining lengths of the yarn is to be understood as her, albeit immaterial, 
sacri ficial act. Sheela Gowda immerses and fulfills herself in the meditative task; in Behold, 
she offers up as representation the ritual making of what was for eons part and parcel of 
the symbolic-imagistic thinking that defined her ancestors’ vision of life. The sacrificial 
cult becomes a form of idolatry that brings an eclipsed consciousness back to light in the 
phenomenal presence of the past. Yet a reading of Gowda’s work narrowly focused on the 
mythological dimension would miss its larger point. In Behold, in particular, the critical 
vector pointing toward the present also takes into account today’s global beauty industry, 
in which the pious sacrifice of hair is bleached, profaned, and perverted to cater to the 
banal beauty fetishism of unbelievers. We may end these reflections, then, with the thesis 
that, in Sheela Gowda’s art, cultural history is nothing less than the anchor that moors her 
critical engagement with the world of today.

The author is Head of Collections Postwar and Contemporary Art at Lenbachhaus in Munich.

Art Worlds, Art Markets, Art Practices  
and the Predicaments of Indian Democracy
Janaki Nair

Sheela Gowda’s art practice has developed alongside, and has been shaped by, important 
moments and critical events in the history of the Indian republic. Several discrepant ele-
ments have therefore intersected in her work: as a post-colonial artist, she engages with 
the promise of freedom and the founding aspirations of the republic; the rich life of Indian 
feminism of the last four decades is also sedimented in her work. At the same time, she 
is painfully and profoundly conscious of the catastrophic effects of the grotesque growth 
of capitalism in the Indian subcontinent (of which the art market is a distinct part); the 
flourishing, alongside this, of a corrosive ethnic nationalism undergirds what she disavows 
or embraces in her choice of materials, methods and aesthetic goals.

Broadly, four cross cutting themes animate most of Sheela Gowda’s artistic practice: 
for one, as someone who has grown up on the cusp of the rural/urban, has hovered on 
its margins, her work incorporates and actively foregrounds the forms, but especially 
the detritus, of rural/urban life. Second, famously, she has relinquished painting, in her 
engagement with the forms of routine (say, domestic) violence, and the spectacular 
violence of the Hindu Right in reconfiguring the Indian nation. She therefore embraced, 
among other forms, the sculptural installation, but has of late returned to “painting” in 
a thoroughly reconstructed way. Third, she stages, though only privately, the process of 
artistic production, almost as a penance, but also as defiance of the very strict caste and 
gender norms that configure labour in the Indian setting. Fourthly, and most importantly, 
her constant querying of, and engagement with, the binaries of tradition and modernity 
becomes a manifesto of sorts, a commitment to unsettling the increasing investment 
that is being made in an (invented) “culture” and “tradition,” a burden borne principally 
by women.

How does such continually revised artistic production engage with the emerging forces 
of the market? How do the acts of buying (especially materials such as kumkum or even 
dung that might have other significations) and “selling”—particularly, but not only to gal-
leries, mould the self-selected process as well as its outcomes? This is a question that is 
less easily answered. But to understand the fullness of Sheela Gowda’s artmaking practices, 
we need to emplace her work in contemporary Indian history, and not just its art historical 
quotations or references. This is the task that I undertake in this essay.

Markets
Bangalore, now Bengaluru, was a small town with an even smaller artworld in the 1970s 
and 1980s. A tiny private gallery called Krithika on St Mark’s Road in the 1970s was discreet, 
charming and everything that called “bourgeois” and gentility to mind. Artists such as 
Adimoolam or JMS Mani were unostentatiously shown to discerning audiences, sans the 
“opening,” the wine and other distracting, largely imitative, accompaniments of art shows 
in the decades to come. Such showings then merited no more than a short column in the 
local newspaper that was read by a discerning few.



Where Cows Walk, 2020
Jute, Kuhdung / Jute, cow dung
6-teilig, 6 parts, je / each 200 × 120 cm

In Public, 2017
Vlies, Steine / Fleece, stones
256 × 676 cm

What Yet Remains, 2017
Metallplatten, Metallschalen / 
Metal drum sheets, metal bowls
Maße variabel / Variable dimensions

Stopover, 2012
Granit, Klebeband / Granite, tape
200 Steine / stones, je / each ca. 60 × 60 × 60 cm
9 Stößel / pestles, je / each ca. 30 × 13 × 13 cm
Maße variabel / Variable dimensions

Margins, 2011
Holz, Emaillack, Ölfarbe, Metall / 
Wood, enamel, oil paint, metal
Maße variabel / Variable dimensions
Sammlung / Collection of the Kiran Nadar 
Museum of Art, Delhi

Protest, My Son, 2011
Aquarell auf Papier gedruckt, Vlies, Horn, Fell / 
Watercolor printed on paper, fleece, horn, fur
287 × 424 cm; 60 × 90 cm
Ausstellungskopie eines Werkes aus dem Van Abbe-
museum, Eindhoven, 2020 / Exhibition copy from a work 
in the Van Abbemuseum collection, Eindhoven, 2020

Behold, 2009
Haar, Metall / Hair, metal
Maße variabel / Variable dimensions
Tate Modern, London

Kagebangara, 2008
Teerfässer, Metallplatten aus Teerfässern, Glimmer, Plane / 
Tar drums, tar drum sheets, mica sheet, mica, tarpaulins
Maße variabel / Variable dimensions
Sammlung / Collection of Sunitha and Niall Emmart

Best Cutting, 2008
Digitale Collage, Industriemarker, Tintenstrahldruck auf 
Papier / Digital collage, glass-marking pencil, inkjet print 
on paper
60 × 104 cm, 55 × 70 cm, 55 × 70 cm

And…, 2007
Faden, Nadeln, Pigment, Klebstoff, Niemöl / 
Thread, needles, pigment, glue, neem oil
Maße variabel / Variable dimensions

Collateral, 2007 
(in der Sankt Lukas Kirche / at St. Luke‘s Church)
Stahlgewebe, Holz, Asche von Räucherwerk / 
Steel mesh, wood, ash from incense
Maße variabel / Variable dimensions

Darkroom, 2006
Teerfässer, Metallplatten aus Teerfässern, Asphalt, Spiegel / 
Tar drums, tar drum sheets, asphalt, mirrors
260 × 240 × 330 cm
+91 Foundation, New York

Someplace, 2005
Verzinkte Metallrohre, Ton (Radio-Monolog) / 
Coated metal plumbing pipes, sound (radio monologue)
Maße variabel / Variable dimensions

Sanjaya Narrates, 2004
Watercolour on paper / Aquarell auf Papier
14 Aquarelle, je / 14 Watercolours, each 25,5 × 33 cm 
Sammlung / Collection of Sunitha and Niall Emmart

Chimera, 2004
Teerfass, Glimmerplättchen / Tar drum, mica flakes
87 × 50 × 50 cm
Sammlung / Collection of Sunitha and Niall Emmart

Untitled (Cow dung), 1992–2012
Kuhdung / Cow dung
Maße variabel / Variable dimensions

Untitled, 1992
Kuhdung, Kreide, Pigment auf Papier, Jute / 
Cow dung, charcoal, pigment on paper, jute
208 × 170 cm

Untitled, 1992
Kuhdung, Kumkum, Stoff, Pastellfarbe, Papier auf Jute / 
Cow dung, kumkum, textile, wood, pastel, paper on jute
132 × 142

Untitled, 1992
Kuhdung, Kreide, Pigment, Papier auf Jute / 
Cow dung, charcoal, pigment, paper on jute
144 × 137 cm
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