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„Sprache ist überhaupt nur Bild.“
HUGO VON HOFMANNSTHAL



Déjà-vu in der Fotokunst

Evelyn Richter, Tretjakowgalerie, Moskau, aus der Serie: Ausstellungsbesucher, 1957, 62 x 52 cm
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Wenn man die Museumsbilder von Evelyn 
Richter, einer der wichtigsten Vertrete-
rinnen der Fotografie in der DDR, be-
trachtet, kann man einer Unterhaltung 
zwischen Betrachter und Bild lauschen.

In ihrer Serie dokumentiert sie Menschen 
im Sozialismus, die das Museum besu-
chen. Besuchen müssen, weil es verordnet 
ist. „Na ja“, sagt Richter, „das war ja zu 
Sowjetzeiten ganz interessant, wer da 
ins Museum ging. Menschen, die früher 
nie hinkamen. Und das war eigentlich 
eine gute Sache, dass alle Bevölkerungs-
kreise da hineingeschaufelt wurden.“

FDJler gingen ebenso hinein wie puber-
tierende Jugendliche. Rentnergruppen wie 
Schulklassen wurden durch Ausstellun-
gen geführt. Die Fotografien, die dabei 
entstanden, sind mehr als reine Doku-
mentationen. Es sind Einblicke in einen 
privaten Raum. Da spielt ein Mädchen 
mit Bällen, die aus dem Bild von Rudolf 
Hausner zu fallen scheinen. Im Museum 
Albertinum in Dresden nimmt eine Frau 
eine Pose ein, in der sie die Hand an den 
Mund führt, sodass Ausstellungs-Bild und 
Ausstellungs-Raum ineinander übergehen. 
Ein sozialistischer Funktionär positioniert 
sich vor Lenin, als wolle er dem Meister 
des Kommunismus Spalier stehen. Oder 
ein älterer Herr wirkt so, als wolle er in 
das Bild Der Wanderer über dem Nebel von 
Caspar David Friedrich hineingehen, mit 
ihm wandern und in die Ferne blicken.

Die Fotografien sind zwar Dokumente 
einer vergangenen Zeit, aber auch Bil-
der, die über ein Leben im Sozialismus 
hinausweisen. Es sind persönliche Zwie-
sprachen zwischen Bild und Betrachter, 
die auch Rückschlüsse auf die Men-
schen zulassen: auf ihre Vorlieben, auf 
die Art ihrer Annäherung an Kunst.

Über die allmähliche Verfertigung der Gedanken beim Zitieren von Kunst

Evelyn Richter, Hendrik Grimmling, 
Albertinum, Dresden, aus der Serie:
Ausstellungsbesucher, 1983, 62 x 52 cm

Mit dieser Serie von Evelyn Richter wollen 
wir von uns aus eine Brücke über den 
Main schlagen. Ab Anfang Oktober wird 
im Städel Museum die Ausstellung 



Déjà-vu in der Fotokunst

Dialog der Meisterwerke zu sehen sein, 
die anlässlich des 200-jährigen Jubiläums 
im gesamten Museum gezeigt wird. In 
dieser Ausstellung wird auch die Arbeit 
Louvre III von Thomas Struth präsentiert 
werden, die zu den ersten Museumsbildern 
gehört, die der Künstler hergestellt hat. 
Es ist eines von 220 fotografischen Kunst-
werken, die die DZ BANK im Jahr 2008 
dem Städel Museum zur Gründung einer 
fotografischen Sammlung übertragen hat.

In der weiteren Beschäftigung mit einem 
möglichen Ausstellungsthema haben wir 
uns für ein Konzept entschieden, das wir 
mit Déjà-vu in der Fotokunst überschrieben 
haben. Darin sind fotografische Künst-
ler vertreten, die sich mit Kunstwerken 
aus anderen Jahrhunderten, vornehmlich 
Gemälden, auseinandersetzen. Entwe-
der indem sie ihre Vorbilder zitieren und 
ganze Bildteile nachstellen oder indem 
sie sie in Lichtführung und Atmosphäre 
paraphrasieren und weiterdenken. Da-
raus ergibt sich eine weitere Form der 
Unterhaltung in und mit Bildern. Zu 
dem Gespräch zwischen Betrachter und 
Kunstwerk kommt noch das zwischen 
den Künstlern untereinander hinzu.

Warum beziehen sich Künstler aufeinan-
der? Was ist der Zweck eines Zitats in der 
Musik, der bildenden Kunst, in der Litera-
tur und in den Wissenschaften? Und war-
um verwenden wir alle Zitate? Hat es etwas 
mit Glaubwürdigkeit zu tun? Trauen wir 
uns unsere Wahrnehmung nicht in eigene 
Worte zu kleiden? Haben wir das Gefühl, 

dass wir es besser auch nicht hätten sagen 
können? Wollen wir einen Gedanken wei-
terentwickeln? Ist es ein Verbindungsstück 
zwischen zwei Ideen? Wollen wir zeigen, 
was wir schon alles gesehen und gelesen ha-
ben? Soll uns der Ruhm des Zitierten eine 
Stütze in der Fremdwahrnehmung sein? 
Es lassen sich bestimmt noch viele Motive 
finden, warum wir uns auf Zitate beziehen.

Für unsere Ausstellung haben wir einen 
Parcours zusammengestellt, der mit der 
Landschaftsdarstellung seit dem 15. Jahr-
hundert beginnt. Damit knüpfen wir 
noch einmal an die Ausstellung Die Idee 
der Landschaft an, zitieren sie förmlich 
und weisen gleichermaßen in die Zukunft 
auf unsere letzte Jahresausstellung mit 
Werken von Axel Hütte im Dezember. 
Weiter geht es mit dem Im- und dem 
Expressionismus, dem Bauhaus und de 
Stijl. Gleich drei Künstler setzen sich auf 
ganz unterschiedliche Weise mit nur einer 
Künstlerfigur, nämlich Edward Hopper, 
auseinander, und wir enden bei der Kunst 
der Gegenwart in der westlichen Welt.

In der Beschäftigung mit den Werken 
anderer Künstler geht jeder Schaffende 
höchst individuelle Wege. Welche Aspekte 
dabei von Interesse sind, was daraus ent-
steht, welche Themen aufgenommen und 
weitergesponnen werden, an welcher Stelle 
auch eine kritische Haltung eingenommen 
wird, wollen wir in dieser Ausstellung 
zur Diskussion stellen. Wir sind über-
zeugt, dass im Verlauf dieser Präsentation 
neue Gedankenansätze hinzukommen.
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Eine Künstlerin ist gleich viermal ver-
treten: Claudia Angelmaier begleitet uns 
durch die Kunstgeschichte. Selbst Kunst-
historikerin hat sie ihren Magister an der 
Technischen Universität in Berlin gemacht, 
um im Anschluss daran bei Timm Rautert 
in Leipzig Fotografie zu studieren. Ihre 
kunsthistorischen Wurzeln nimmt sie in 
ihre fotografische Arbeit mit und unter-
sucht, wie Abbildungen herangezogen 
werden, um Kunst zu vermitteln. Sie stellt 
die Frage, ob sie dazu taugen oder ob es 
nicht zu Verfälschungen und dadurch 
zur Entfremdung führt. Was vermitteln 
uns Originale und was ihre Abbildun-
gen? Was passiert mit einem Kunstwerk, 
das zu einer Abbildung in einem Kata-
log, zu einem Dia im kunsthistorischen 
Institut oder zu einer Postkarte wird?

In den kunsthistorischen Seminaren und 
Vorlesungen waren noch vor gar nicht 
langer Zeit mehr als die Hälfte der Dias, 
die zur Illustration der besprochenen Werke 
verwendet wurden, Schwarz-Weiß-Abbil-
dungen, die aus Kunstkatalogen abfoto
grafiert worden waren. Noch in den 90er 
Jahren des 20. Jahrhunderts waren Farb
abbildungen in Katalogen teuer in der 
Herstellung und kamen deshalb nur verein-
zelt vor. In welchem Maße damit eine Ver
fremdung der Kunstwerke einherging, wurde 
nicht thematisiert. Es war nicht nur das 
Fehlen der Farbigkeit, auch das Format, die 
Materialität und die Technik waren anhand 
der Projektionen auf die Wand nicht zu 
erkennen. Was auch für Abbildungsformen 
in heutiger Zeit gilt; das hat Folgen. Denn 

es führt zu einer großen Distanz zu den 
Bildern. Die Motive werden analysiert, aber 
nicht nachvollzogen und nachempfunden.

Das gilt natürlich auch für die Fotogra-
fie. Das Abbild eines Fotos ist nicht das 
Foto selbst. Auch hier und gerade hier ist 
die Materialität nicht zu erkennen, was 
zu irreführenden Interpretationen Anlass 
geben kann. Ist das Bild ein vorgefundenes, 
ein inszeniertes oder ein am Computer 
generiertes Foto? Handelt es sich um einen 
Tintenstrahldruck oder ein entwickeltes 
Lichtbild? Und in welcher Materiali-
tät wurde es umgesetzt? Welche Träger 
kamen zur Anwendung – von Papier bis 
Leinwand, von Kunststoff bis Aluminium 
ist hier alles denkbar – und auf welche 
Weise wird es präsentiert? Kommt es 
ohne Rahmen aus? Ist es ein Diasec oder 
Dibond? Wurde es auf die Wand tapeziert 
oder in einen Wandteppich übertragen? 
Alles Fragen, die eine Abbildung nicht 
ohne weiteres beantworten kann.

Was sind dann Abbildungen von Origi-
nalen eigentlich? Sind es Erinnerungen 
an das Original? Hat man es überhaupt 
schon gesehen? Verändert sich die Wahr-
nehmung der Bilder und auch der In-
halte nicht durch die Reproduktion auf 
vervielfältigungsfähigem Material?

Die Bildbeschreibung ist eine Methode 
in der Kunstgeschichte, die auch in den 
Bildern von Claudia Angelmaier zur 
Anwendung kommt. In der Formulierung 
dessen, was man auf den Kunstwerken zu 
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erkennen vermag, gelangen die Details des 
Motivs stärker ins Bewusstsein des Betrach-
ters und lassen Rückschlüsse auf mögliche 
Deutungsmuster und Interpretationen zu. 
Im Austausch darüber, was jeder Einzelne 
wahrnimmt, entwickelt sich ein Verständ-
nis dessen, was abgebildet ist. Es ließe sich 
auch als Sehenlernen umschreiben. Das 
wiederum ermöglicht dem Betrachter seine 
persönlichen Rückschlüsse zu ziehen und 
sie mit anderen zu teilen. Das Kunstwerk 
wird in diesem Prozess immer wieder neu 
hervorgebracht, definiert und interpretiert, 
zitiert sich mithin selbst. Und was geht in 
einem Besucher vor, wenn er statt eines 
Bildes eine Beschreibung des Gemäldes 
liest, wie in dem Brief geschehen, den 
Vincent van Gogh über den Garten von 
Daubigny an seinen Bruder geschrieben 
hat. Ergänzt er den Text nicht mit eige-
nen Erinnerungen, die er in sich trägt?

Jeder Künstler, der sich mit einem mehr 
oder weniger bekannten Werk aus der 
Kunstgeschichte beschäftigt, hat einen 
anderen Ansatz, wählt eine andere Umset-
zung. Bekannt sind solche Wiederverwer-
tungen von Kunstwerken, seitdem es die 
Kunst gibt. Das beschränkt sich auch nicht 
nur auf die Fotografie und die Malerei, 
sondern findet auch bei Skulpturen und 
in der Architektur vielfache Anwendung. 
Dieser Drang nach dem Versuch, ein Werk 
und mit ihm eine Zeit, einen Schaffen-
den und sich selbst zu verstehen, macht 
auch vor anderen Medien nicht Halt. So 
geht die Bezugnahme bis in die Literatur, 
die Musik, den Film und sogar bis in die 

Werbung. Man könnte es als Weiterent-
wicklung durch Aneignung bezeichnen. 
Indem sich Künstler Gedanken ihrer Vor-
gänger zu eigen machen, verinnerlichen 
sie Ideen und spinnen sie weiter. Und da 
Ideen innerhalb von Generationen meist 
nicht neu sind, sondern nur einen anderen 
Ansatz oder eine andere Interpretation 
verfolgen, wird so Entwicklung möglich. 
Nicht wenige Künstler haben ihr Werk 
vorangebracht, indem sie eigene Arbeiten 
wieder und wieder in unterschiedlichen 
Variationen schufen, um wechselnde 
Stimmungen zum Ausdruck zu bringen.

Elger Esser hat sich in seiner Bewunde-
rung für Claude Monet in den Garten 
des Malers nach Giverny begeben. Mit 
der Plattenkamera hat er im Mondlicht 
Langzeitbelichtungen verwendet, die die 
Bewegung der Blätter auf die Platte bannen 
und so den verwaschenen Pinselstrich des 
Meisters imitieren. Die Motive erscheinen 
uns allen bekannt. Und dennoch erschafft 
er in den Ausschnitten, durch die Über-
setzung der farbigen Gemälde Monets 
in schwarz-weiße Fotografien und durch 
die Übertragung der Zeit, vom Tag in die 
Nacht, Werke, die eben nicht reine Kopie 
sind. Er sagt und bezieht sich hierin auf 
eine Kritik von Charles Baudelaire, die 
1859 unter dem Titel Die Fotografie und 
das moderne Publikum erschienen ist, dass 
für ihn der größte Spannungsbogen seiner 
Arbeit zwischen einer Fotografie und 
einem Bild liege. Es gehe ihm nicht darum, 
die Realität abzubilden, sondern darum, 
die Bilder phantasiereich in seinen Geist 
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zu tauchen, um sie in die Welt zu geben 
und auf den Betrachter wirken zu lassen.

Johannes Brus hingegen bezieht sich 
weniger mit dem Motiv als vielmehr mit 
dem Titel für sein Bild Blaues Pferd auf 
ein zentrales Gemälde des Expressionis-
mus, explizit den Blauen Reiter. Er evoziert 
Erinnerungen an das verschollene Bild von 
Franz Marc, indem er es in Technik und 
mangelnder Fixierung der Vergänglichkeit 
anheimstellt. So wird auch sein Bild bald 
nur noch in Abbildungen zu erinnern sein.

Edward Hoppers Gemälde werden von 
unterschiedlichen Künstlern immer wieder 
aufgegriffen, gilt er doch als einer, der die 
Einsamkeit des modernen Menschen ins 
Bild gebracht hat. Und selbst wenn er das 
auch nicht allein zum Inhalt seiner Bilder 
macht, ist es doch immer wieder Anknüp-
fungspunkt für viele seiner Kollegen, die 
mit den Facetten der Einsamkeit hantie-
ren. Es geht um Stille und Kontemplation 
wie bei Timm Rautert, um Freiheit und 
Beweglichkeit bei Gerd Kittel oder um die 
Einsamkeit zwischen den Geschlechtern 
in Office at Night (Red) von Victor Burgin, 
um nur einige Spielarten anzudeuten, 
die in dem Begriff verborgen sind.

Mit dem Verschwinden beschäftigt sich 
auch Jose Dávila. Er untersucht in seinen 
Fotografien das Weglassen von Kunst-
werken. Selber auch Bildhauer schneidet 
er Skulpturen und Plastiken aus seinen 
Fotografien von Ausstellungsorten aus. Die 
verschwundenen Gegenstände hinterlassen 

weiße Flächen im Bild. Auf diese Weise 
gewinnen der Raum und die Konturen des 
Kunstwerks eine besondere Aufmerksam-
keit. Indem er alle ausgelassenen Plastiken 
um eine Mitte gruppiert, entsteht in der 
Form der Präsentation eine weiße Flä-
che im Zentrum, die auch als Leerstand 
empfunden werden kann. Auffallend ist, 
dass man die Kunstwerke schnell erkennt. 
Man erinnert sich an die Orte, die man 
in Abbildungen oder real schon gesehen 
hat, und es entstehen Bilder der Erinne-
rung an die Skulpturen. Bei jedem fehlt ein 
anderes oder kommt ein weiteres hinzu.

So lassen sich auch in dieser Ausstellung 
Beziehungen nicht nur zu anderen Künst-
lern, sondern auch zu anderen Ausstel-
lungsorten herstellen. Neben unserer 
Anknüpfung an das Städel Museum treten 
wir auch mit den Ausstellungshäusern in 
Kontakt, in denen die zitierten Kunstwerke 
zu sehen sind und bei Ausstellungstourneen 
zu sehen waren. So werden sich die Frank-
furter sicher an die Ausstellung der Bilder 
von Claude Monet erinnern, die in diesem 
Frühjahr im Städel Museum zu sehen war, 
und die Arbeit von Lucio Fontana, die wir 
in Beziehung zur Fotografie von Annette 
Kelm gesetzt haben, ist in der Gartenhalle 
desselben Instituts zu finden. Die Installati-
on von Joseph Beuys auf der Fotografie von 
Jose Dávila ist im Museum für Moderne 
Kunst zu bestaunen. Andere Besucher wer-
den sich weiterer Werke erinnern, die sie bei 
Reisen zu den verschiedensten Museen und 
Kunsthallen gesehen haben, und mit diesen 
Erfahrungen unsere Werke betrachten.
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Auch Louise Lawler verbindet uns mit 
einem Ausstellungsort hier in Frankfurt 
und mit gleich mehreren Kunstwerken 
unterschiedlicher Künstler. Sie treibt das 
Spiel mit dem Zitieren auf die Spitze. Die 
Künstlerin zählt zu den Ersten, die der 
in Amerika in den späten 70er Jahren als 
Appropriation Art bekannt gewordenen 
Kunstrichtung zuzuordnen sind. Ihr geht 
es um Schichten der Zitierkunst. In der 
Arbeit Add To It (E) nimmt sie zunächst 
Bezug auf sich selbst in einer Ausstellung 
hier in Frankfurt, die 2003 im Portikus 
zu sehen war. Auf dem Bild, das sie dort 
gehängt hatte, liegt ein Gemälde von 
Gerhard Richter, beim Aufbau einer 
Ausstellung, auf dem Boden. Es handelt 
sich dabei um Ema – Akt auf einer Trep-
pe von 1966. Richter wiederum zitiert 
Marcel Duchamps Akt, eine Treppe her-
absteigend Nr. 2 von 1912, was wiederum 
Woman Walking Downstairs von Eadweard 
Muybridge von ca. 1886 aufnimmt. Lawler 
verweist im Grunde darauf, dass immer 
schon jemand da war, auf den wir uns 
beziehen. Das gilt für den Künstler wie 
für den Betrachter. Sie macht deutlich, 
dass wir alle uns mit Zitaten umgeben. 
Wir zitieren unsere Eltern, unsere Leh-
rer, unsere Freunde, nehmen Zitate aus 
der Werbung, aus der Literatur und aus 
Filmen und verschränken sie komplex 
mit Verweisen aus anderer Zeit, bis der 
Ursprung nicht mehr zu erkennen ist.

Stellen wir uns also vor, dass Evelyn 
Richter uns beim Betrachten der Bilder 
einfängt. Immer wieder und an allen 

Orten, an denen wir Kunst rezipieren. 
Dann würde die Erzählung über uns, 
über die Kunst und über deren Wahr
nehmung weitergesponnen und uns Bilder 
bescheren, vor denen wir erneut in Be-
trachtung versunken stehen könnten. Eine 
niemals enden wollende Geschichte.

Dr. Christina Leber, Leiterin der 
DZ BANK Kunstsammlung
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Evelyn Richter, Rudolf Hausner, Altes Museum, Berlin, 
aus der Serie: Ausstellungsbesucher, 1979, 62 x 52 cm
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Beim Anhören dieser Arrangements 
kommt es zu einem doppelten Hören. In 
dem einen Ohr erklingt die tausendfach 
gehörte Toccata Bachs auf der Orgel, in 
dem anderen ertönt Stokowskis Orchester 
mit der neuen, etwas kitschigen Version für 
eine Walt-Disney-Produktion. Man kann 
das eine nicht ohne das andere hören.

Ähnliches lässt sich auch von den Foto
grafien in der Ausstellung Déjà-vu in 
der Fotokunst sagen. Allerdings mit dem 
Unterschied, dass es hier in vielen Fällen zu 
einem doppelten Sehen kommt. Mit dem 
einen Auge sehen wir das abwesende Origi-
nal von Dürer, Degas oder Monet und mit 
dem anderen das visuelle Arrangement da-
von, das im Ausstellungsraum anwesend ist. 

Die analog entstandene Fotografie von 
Claudia Angelmaier (*1972, Göppin-
gen, Deutschland) Drei Lindenbäume aus 
dem Jahr 2004 zeigt auf erschreckende 
Weise, wie unterschiedlich Reproduktio-
nen einer Zeichnung von Albrecht Dürer 
(1471–1528) ausfallen können. Das hat 

vor allem mit den verschiedenen fotografi-
schen und drucktechnischen Verfahren zu 
tun, die bei der Reproduktion eines Bildes 
zum Einsatz kommen. Dürers Linden 
erscheinen mal rötlich-silbern, mal hell-, 
dann wieder dunkelgrün, sodass sich die 
Fragen aufdrängen, wie es eigentlich um 
das Original bestellt ist und wie sehr man 
sich auf Reproduktionen verlassen kann. 
Zeigen sie einem nicht ein völlig anderes, 
neues Bild, das die Rede vom Déjà-vu ad 
absurdum führt? Bereits Walter Benjamin 
hat in seinem 1936 verfassten Aufsatz Das 
Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen 
Reproduzierbarkeit zu bedenken gegeben, 
dass die technischen Möglichkeiten zu 
Beginn des 20. Jahrhunderts so weit vor-
angeschritten sind, dass man ihnen „einen 
eigenen Platz unter den künstlerischen 
Verfahren“ zusprechen muss, dass sie also 
im Stande sind, durch die Reproduktion 
ein völlig neues künstlerisches Feld zu 
erschließen. Angelmaiers Bilder sind das 
schlagkräftigste Argument für Benjamins 
These. Angelmaier setzt sich weniger 
mit Dürers Werk an sich auseinander als 

DOPPELTES SEHEN
Die Musik kennt das Arrangement, sprich die Bearbeitung einer Komposition, 
die eigentlich ein anderer Künstler geschrieben hat. Beispielsweise arrangiert 
Richard Wagner Beethovens berühmte 9. Sinfonie, weil er meinte, beim Meis-
ter hätten sich auf Grund seiner Schwerhörigkeit Fehler in die Partitur einge-
schlichen, die unbedingt korrigiert werden müssten. Oder Leopold Stokowski 
arrangierte wiederum Bach, um dessen Toccata durch das Orchester einer 
breiten Öffentlichkeit zugänglich zu machen.
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Claudia Angelmaier, Drei Lindenbäume, 2004, 105 x 125 cm (Detail)

vielmehr mit unserer Wahrnehmung seines 
Œuvres; kennen wir die meisten Bilder des 
alten Meisters doch eher aus Kunstbüchern 
oder Zeitschriften und weniger aus dem 
direkten Betrachten des Originals. Dar-
über hinaus gelingt es der Künstlerin auf 
ansehnliche Weise, diese Beschäftigung 
mit der Rezeption von Kunst selbst wieder 
in ein ästhetisch ansprechendes Kunst-
werk zu verwandeln. Dabei darf aber nicht 
vergessen werden, dass Angelmaier weniger 
Dürers Arbeiten selbst reproduziert als 
vielmehr die zahlreichen Reproduktionen 
Dürers einer erneuten Reproduktion unter-
zieht. Letztlich können wir nicht nur nicht 
sagen, wie es um Dürers Original bestellt 
ist, sondern wir können uns bei Angelmaier 
auch nicht auf die exakte Reproduktion 
der bereits publizierten Reproduktionen 
verlassen. Wie stark mag beispielsweise 
ihre Fotografie in die Farbigkeit der 
Abbildungen eingegriffen haben? Um 
diese Frage zu beantworten, müssten wir 
jeden einzelnen Katalog zu Rate ziehen.

Angelmaier weist uns darauf hin, dass 
wir in einem gewaltigen Dilemma ste-
cken. Zumindest wenn es darum geht, 
das Original reproduzierend zu bewah-
ren, was eben ein Paradoxon darstellt. 
Von der Aura des Originals kann im 
Zeitalter der technischen Reproduktion 
jedenfalls nicht die Rede sein. Darauf 
macht uns Angelmaier aufmerksam. 
Das ist nicht nur zu bedauern, öffnet 
es doch die Möglichkeit, zu ganz neu-
en Bildideen zu gelangen, die uns viel 
über unser technisches Zeitalter und 
unseren Umgang mit Bildern verraten. 

Doch die Reproduktionen fangen nicht erst 
bei den Fotografien von Dürers Zeichnun-
gen an, sondern bereits bei diesen selbst, 
wenn er nach der Natur malt, und das mit 
einer solchen Akribie, dass von einer „ge-
zeichneten Fotografie“ gesprochen werden 
kann. Angelmaier stehen die Instrumente 
zur Verfügung, von denen Dürer für seine 
Naturuntersuchungen nur träumen konnte.
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Bei den mit der Großbildkamera analog 
entstandenen Aufnahmen von Axel Hütte 
(*1951, Essen, Deutschland) kann man 
sich die Mühe sparen, nachzugucken, wo 
die Aufnahmen entstanden sind. Er zitiert 
Bilder eines Landes, in dem Goethe zufolge 
die Zitronen blühen. Licht, Architektur 
und Landschaft dieses Fleckchens Erde 
haben sich mittlerweile in das kollektive 
Gedächtnis eines jeden Italienfreundes wie 
-feindes eingebrannt. Das Déjà-vu-Erlebnis 
ist vorprogrammiert. Vor der Sehnsucht, 
der Goethe gefolgt ist, um sich auf die 
Spuren der Antike und der Renaissance 
zu begeben, ist auch Hütte nicht gefeit. 
Einerseits schweift der Blick in die Ferne 
und kann gar nicht genug malerische Hügel 
hinter sich lassen, andererseits trifft er an 
den Bildrändern auf alte Steingemäuer, 
die ihre beste Zeit bereits hinter sich haben. 
Dadurch wird jedoch der Charme für 

Axel Hütte, San Donato, 1992, 98 x 120 cm

deutsche Touristen und Aussteiger, die 
mittlerweile in vielen Gebieten die italie
nischen Einwohner zahlenmäßig an den 
Rand gedrängt haben, noch verstärkt. 

An jeder Stelle von Hüttes Arbeiten 
kann sein formaler Ansatz nachvollzogen 
werden. Kultur trifft auf Natur, Linie auf 
Rundung, Nähe auf Ferne, Geometrie 
auf Wildwuchs. Hütte findet folgende 
Worte zu seinen Aufnahmen: „Ich spiele 
mit Bildern, die im Kopf des Betrachters 
schon angesiedelt sind, die beispielsweise 
schon in der Malerei aufgetaucht sind. 
Durch meine Arbeiten wird diese Sicht
weise auf eine andere Ebene transformiert.“

Beate Gütschow (*1970, Mainz, Deutsch-
land), die eigentlich von der Installation 
und Malerei kommt, ist sicherlich die 
radikalste unter den in dieser Ausstellung 
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vorgestellten Landschaftsfotografen. Ein 
Maler benötigt viele Pinselstriche, um ein 
Gemälde fertigzustellen. Gütschow nähert 
sich dieser Entstehungsweise an, wenn sie 
ihr Bild aus unzähligen selbst gemachten 
Fotografien zur Montage zusammensetzt 
und so Landschaften des 17. und 18. Jahr-
hunderts zitiert, statt sie abzubilden. 
Dem Betrachter ihrer Arbeiten soll sich 
der Eindruck aufdrängen, die Landschaf-
ten schon mal irgendwo gesehen zu haben. 
Aber nicht in der Wirklichkeit, sondern 
im Museum. So kommt es zu einem 
Déjà-vu der etwas anderen Art, das auf 
den Einfluss der bildenden Kunst für das 
kollektive Gedächtnis hinweist. Die Kunst 
kreiert ihre ganz eigene Wirklichkeit.

Bis zu den Impressionisten, die als erste 
Künstler Landschaften im Freien wie-
dergegeben haben (Freiluftmalerei), war 
es vollkommen selbstverständlich für die 
Künstler, ihre Landschaftsgemälde im 
Atelier anzufertigen. Sie haben sich ledig-
lich an selbst gemachten Skizzen orientiert, 
die in und nach der Natur entstanden sind. 
Doch um die entsprechende Dramatik zu 
erzielen, haben sie das Naturschauspiel so 
zur Montage gefügt, dass sie rein gar nichts 
mehr mit den geografischen Tatsachen zu 
tun hatten. Sie folgten einem Schema, das 
ihnen vorschrieb, wo sich Baum, Fluss und 
Bergkette zu befinden haben. Wenn man 
so will, waren sie digitale Bildbearbeiter vor 
ihrer Zeit. Gütschow greift diese Vorstel-
lungen der idealen Landschaft auf und setzt 
sie mit den ihr zur Verfügung stehenden, 
modernen Mitteln um. Indem sie Figuren 

ihren Bildern hinzufügt, schreibt sie einem 
sogar die Blickrichtung auf die Landschaft 
vor. Die von ihr am Bildschirm entwor-
fenen Szenerien sind nur in der Kunst, 
jedoch nicht in der Natur zu finden.

Beate Gütschow, LS #7, 1999, 193 x 126 cm
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Sowohl Axel Hütte als auch Elger Esser 
(*1967, Stuttgart, Deutschland) bewundern 
den impressionistischen Maler Claude Mo-
net (1840–1926). Esser geht sogar so weit, 
seine Plattenkamera als Pinsel einzusetzen, 
um seinen Werken einen möglichst maleri-
schen Eindruck zu verleihen. Dazu stellt er 
seinen Apparat auf Langzeitbelichtung. Bei 
ihm kann es vorkommen, dass die Her-
stellung eines Bildes bis zu sechs Stunden 
dauert. Eindrucksvoll lässt sich das an den 
teils unscharfen Stellen ablesen, die an den 
verschwommenen Malstil Monets erinnern. 
Letzterer hat für die Anfertigung seiner 
Kunstwerke oft weniger Zeit benötigt.
Es ist faszinierend zu beobachten, dass alle 

Elger Esser, Combray (Giverny III), France (Haute-Normandie, 27 Eure), aus der Serie: Giverny, 2010, 117 x 133 cm

in der Ausstellung versammelten Land-
schaftsfotografen sich mit ihren Kameras 
malerische Verfahrensweisen aneignen, die, 
miteinander verglichen, wieder vollkommen 
unterschiedlich ausfallen. Das fängt schon 
damit an, dass Esser und Hütte analog 
arbeiten, während Gütschow einen digita-
len Ansatz verfolgt. Und während Esser in 
diesem Fall der Schwarz-Weiß-Fotografie 
verpflichtet ist, zieht Hütte die Farbe vor.

Esser hat sich für seine Combray-Serie, 
deren Titel an den ersten Teil von Marcel 
Prousts Jahrhundertroman Auf der Suche 
nach der verlorenen Zeit denken lässt, in den 
verwunschenen Garten von Monet nach 
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Claude Monet, Die japanische Brücke, ca. 1899

Giverny begeben, um dort bei Mond-
schein den menschenleeren Seerosenteich 
samt japanischer Brücke abzulichten.

Der Fotokünstler versetzt sich mit seinen 
Schwarz-Weiß-Bildern in Monets Blick 
und führt so eine Gleich-, wenn nicht gar 
Vorzeitigkeit von Gemälde und Fotografie 
herbei. Ihn hat die Frage angetrieben, wie 
Monet, im Alter am Grauen Star erkrankt, 
seinen Garten immer wieder in Augen-
schein genommen haben könnte. Beim 
Betrachten von Essers Bildern stellt sich we-
niger der Eindruck des Déjà-vu-Erlebnisses 
ein. Vielmehr laden sie zu der abwegigen 
Vermutung ein, sie könnten Monet sogar 
als Vorlage seiner Gemälde gedient haben. 
Wirken sie doch, als handle es sich um 
alte, verblichene Postkartenmotive – sieht 
man mal von dem riesigen Format ab.

In der Arbeit Tänzerin greift Claudia 
Angelmaier ein berühmtes Gemälde der 
Kunstgeschichte auf. Es handelt sich um 
ein Werk des Impressionisten Edgar Degas 
(1834–1917), das ein junges Mädchen 
beim Überprüfen ihres Schuhwerks zeigt. 
Angelmaier stehen als Vorlage Glasdias 
zur Verfügung, die wegen der häufigen 
Verwendung im Raum des kunsthistori-
schen Seminars Abnutzungserscheinungen 
aufweisen. Die Tänzerin wirkt entstellt. 
Ihr Gesicht ist kaum zu erkennen, und 
Arme und Beine scheinen sich vom restli-
chen Körper zu lösen. Von der Leichtigkeit 
des Originals ist nichts mehr zu spüren. 

Claudia Angelmaier, Tänzerin, 2009, 205 x 161 cm
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Sherrie Levine (*1947, Hazleton, USA) 
beschäftigt sich in ihren Fotografien 
ebenfalls mit Degas. Mit seinen teils 
entlarvenden Bildern von Tänzerinnen, 
die sich am Rücken kratzen, gähnenden 
Arbeiterinnen und trostlos wirkenden Ab-
sinthtrinkerinnen steht er am Anfang des 
modernen Blicks, der die Wirklichkeit von 
Paris um 1900 nicht verherrlicht, sondern 
so einfängt, wie sie sich ihm gezeigt hat. 
Levine macht nun etwas Skandalöses, denn 
sie fotografiert die Bilder des männlichen 
Malers einfach ab. Über die Geste der 
Aneignung (Appropriation Art) holt sie 
ein Stück weit den teils voyeuristischen, 
teils wenig schmeichelhaften Blick Degas’ 
auf die abgebildeten jungen Frauen wieder 
in den weiblichen Bereich zurück. Ihre 
einzige Zutat besteht in einer Reduktion, 
denn sie beraubt die Bilder ihrer Farbe, 
wodurch sie zeichenhafter, gröber und 
weniger inszeniert wirken. Levine sagt 
über ihre Arbeitsweise: „Ich versuche, 
mich nicht vom Original tyrannisieren zu 
lassen. Was mich wirklich interessiert, ist 
die Herstellung meiner Beziehung zum 
Bild.“ Levine zeigt uns in ihren Fotografien 
weniger Degas als vielmehr ihren Blick 
auf ihn. Sie liefert uns in ihrer Déjà-vu-
Version eine visuelle Interpretation, die an 
Schwarz-Weiß-Fotografien erinnert, welche 
zu Degas’ Zeiten tatsächlich hergestellt 
wurden. Das fotografische 19. Jahrhundert 
ist uns nur in Schwarz-Weiß überliefert. 

Im Unterschied zu Angelmaier nennt 
Levine jedoch den Namen des Künstlers 
in ihrem Titel: After Degas. Dies kann als 

zeitliche Information verstanden werden, 
aber auch als Hinweis darauf, dass sie ihr 
Bild als Arrangement ansieht und nicht 
bloß als Kopie eines berühmten Gemäldes.

Wie schon Angelmaier, Gütschow, Hütte 
und Esser zitiert Levine bereits Vorhande-
nes auf ihre ganz eigene Weise, schreibt sich 
so in die Kunstgeschichte ein und liefert 
den zukünftigen Künstlern gleichzeitig 
neues Material zum Zitieren. Der Dialog 
der Werke wird wohl nie abreißen. ds
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Sherrie Levine, After Degas, 1987, 69 x 56 cm
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CLAUDIA ANGELMAIER
*1972, Göppingen, Deutschland

Die Schwarz-Weiß-Kopie eines Gemäl-
des, verdeckt von einem grauen Quadrat, 
davor ein Text. In der Montage verstellen 
geschriebene Worte den freien Blick 
auf ein Bild. Jenes hat Vincent van Gogh 
gemalt, den Text an seinen jüngeren 
Bruder Theo geschrieben. Theo ist in 
Paris und erhält täglich Briefe aus dem 
malerischen Städtchen Auvers-sur-Oise, 
wo van Gogh im Mai 1890 drei Fas-
sungen von Daubignys Garten malt. 

Ausgangspunkt für die Arbeiten von 
Claudia Angelmaier sind fotografierte Re
produktionen von Kunstwerken. Sie hat 
die Worte van Goghs im Siebdruckverfah-
ren auf Glas gedruckt und den Text vor 
eine Kopie von Daubignys Garten montiert. 
Van Goghs erste Fassung des Gartens 
entstand aus Ermangelung an Leinwänden 
auf einer Serviette; quadratisch, mit einer 
Seitenlänge von einem halben Meter. Die 
zweite und dritte Fassung entstanden als 
Panoramen im Maßverhältnis von 2:1 und 
wirken auf den ersten Blick identisch. Sie 
sind es aber nicht: Eine schwarze Katze 
streunt in der zweiten Fassung durch den 
Garten. In der dritten ist sie verschwun-
den. Van Gogh hat sie übermalt. Im Brief 
an Theo taucht sie wieder auf. Aber wo 
ist sie im Werk von Claudia Angelmaier?

Für ihre Arbeit hat Angelmaier die dritte 
Fassung des Gartens verwendet, in der die 

Katze verschwunden bleibt. Nun kommt 
sie durch die Worte van Goghs zurück in 
Angelmaiers Werk. Das Diktat der Schrift 
verlangt vom Betrachter, die Katze im 
Bild van Goghs zu ergänzen. Aber ist die 
Katze nur im geschriebenen Text oder 
nun auch tatsächlich im Bild? Ein optisch-
gedankliches Vexierspiel beginnt. tc
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Claudia Angelmaier, Daubignys Garten, 2006, 148 x 167 cm
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JOHANNES BRUS
*1942, Gelsenkirchen, Deutschland

Während Claudia Angelmaier die Repro-
duktion des Bildes verdeckt, spürt Johannes 
Brus einem Gemälde von Franz Marc nach, 
das er aus der Erinnerung zurückzuholen 
versucht. Zeitlich und räumlich scheint 
sich das blaue Pferd geisterhaft aus dem 
Bildgrund herauszuschälen. Hat die Foto-
grafie mit ihrer Flut von Bildern die Welt 
zugedeckt, wird sie in den Arbeiten von 
Brus wieder freigelegt. Historische Schwarz-
Weiß-Aufnahmen kolonialer Expeditionen 
zu Pferde aus dem 19. Jahrhundert, aber 
auch Tierabbildungen aus alten Biologie-
büchern hat er zusammengetragen, ins 

Negativ verkehrt, fotochemisch bearbeitet, 
farbig getont und auf Leinwand kaschiert. 
Die fotografische Verfremdung des Vorge-
fundenen nimmt so ihren Ausgangspunkt 
in der Entdeckung des Verschollenen.
Auch das Gemälde mit dem Titel Der 
Turm der blauen Pferde von Franz Marc 
gilt seit 1945 als verschollen. Von ihm 
haben sich nur ein einziger Entwurf und 
eine Reproduktion erhalten. Die Repro-
duktion ist ein Zitat an das Original. Die 
farbige Zeichnung hingegen ein Zeugnis. 
Festgehalten auf einer Neujahrsgrußkar
te zum Jahreswechsel 1913, ist sie die erste 
von insgesamt 28 Postkarten, die der 
berühmte Vertreter des Blauen Reiters 
an Else Lasker-Schüler verschickte.

Mit den aufgefundenen und anschließend 
abfotografierten historischen Aufnahmen 
hat Brus seine Fotografien gleichzeitig 
zum Zeugnis und zum Zitat jener histo-
rischen Dokumente erklärt. Unter einer 
Schicht von künstlerischer Bearbeitung 
scheint die Vergangenheit wieder hervor. 
Gleichzeitig aber bringt der andauernde 
fotografische Prozess das Bild wieder zum 
Verschwinden und führt es zurück zu 
seinem Anfang aus Licht. Mit der Zeit 
müssen Zitat und Zeugnis – aber auch 
die Erinnerung an sie – verschwinden. Bei 
Brus in ihrer konsequentesten Form. tc

Franz Marc, Blaues Pferd I, 1911
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Johannes Brus, Blaues Pferd, 1979, 133 x 192 cm
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Delia Keller, Die Bauhaustreppe, 2000, 167 x 119 cm
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DELIA KELLER
*1977, Braunschweig, Deutschland

Zwei Ausgangspunkte, eine Schwarz-Weiß-
Fotografie aus dem Jahr 1927 und ein 
Ölgemälde von 1932, binden Delia Kellers 
großformatige Fotografie an die Geschichte 
der klassischen Moderne: Es sind Theo-
dore Lux Feininger, der zum Abschied 
von Walter Gropius die Studentinnen der 
Weberei auf der Bauhaustreppe fotografiert, 
und Oskar Schlemmer, der fünf Jahre spä-
ter sein berühmtes bildnerisches Veto zur 
Schließung des Bauhauses in Dessau abgibt.

Hat Schlemmer auf seiner Version der 
Bauhaustreppe weitere, aus dem Bildraum 
strebende Modellfiguren um ein zentra-
les Figuren-Trio auf die Treppe gesetzt, 
konzentriert sich Keller ganz bewusst 
auf die in sich ruhende Dreierkonstella-
tion der Figuren in Vorder-, Mittel- und 
Hintergrund. Die Figuren auf den Stufen 
und den Treppenabsätzen fließen mit der 
Architektur zusammen und bilden eine 
nicht mehr zu trennende Einheit. Den 
Bildausschnitt hat sie dabei enger als Oskar 
Schlemmer gewählt. Der Betrachter nähert 
sich so den Rückenfiguren an und wird 
selbst Teil des Bildes. Die herrschende 
Bewegungslosigkeit hat ihn selbst erfasst.

Die Arbeit von Delia Keller ist weit davon 
entfernt, eine bloße fotografische Repro-
duktion zu sein. Bei Schlemmer wirken 
die Figuren wie in der Bewegung erstarrt, 
drängen aber weiterhin energisch aus dem 

Bildraum. Dagegen hat Keller die Bewe-
gung der Figuren im Raum im Moment 
vollkommener Ruhe ins Bild gebannt. 
Mensch und Architektur befinden sich in 
vollkommenem Einklang. Die Fotografie 
ist in ihrem sorgfältigen Arrangement 
von Linien und Formen eine Komposition 
der Ruhe von Figur und Architektur. tc

Oskar Schlemmer, Bauhaustreppe, 1932
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GÜNTHER FÖRG
*1952, Füssen, Deutschland – 2013, Freiburg im Breisgau, Deutschland

Piet Mondrian und die De-Stijl-Bewegung 
in den Niederlanden, Oskar Schlemmer 
und das Bauhaus in Deutschland, Le 
Corbusier in Frankreich: Günther Förg 
legte seinen fotografischen Schwerpunkt 
auf die Architektur der Moderne. 

In seinen Aufnahmen gebiert sich Le 
Corbusiers „Wohnmaschine“ als dynamisch 
gezeichneter Monolith. Dynamisch, aber 
in seiner Haltung abweisend. Im Bildraum 
ist es nicht die Architektur aus raster
artigen Öffnungen der farbigen Loggien, 
die dem Betrachter entgegentritt, sondern 
die Architektur der massiven Wand aus 
Beton. Zwei gegensätzliche Paare kom-
men in der Fotografie Förgs zusammen: 
Konstruktion und Raum, zugleich aber 
auch sichtbare Fassade und Oberfläche.

Vor der Fotografie war die raumfüllende 
Wandmalerei. Den Anstoß zur Malerei 
Günther Förgs gab 1978 die Architek-
tur, vornehmlich in Gestalt der gebauten 
Inkunabeln der Moderne, die Werke Le 
Corbusiers. Neun Jahre später ist es die 
von 1946 bis 1952 errichtete Cité radieuse 
in Marseille, die sich im fotografischen 
Bild von Günther Förg als Le Corbusiers 
gewandelte Bauauffassung der Nach-
kriegsmoderne manifestiert: Der techni-

Günther Förg, Cité radieuse III, Marseille,
aus der Mappe: Häuser und Fenster, 1987, 78 x 58 cm
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zistische Stil der Typenhäuser mit ihren 
dünnen, nichttragenden Wänden wich 
dem der plastisch-organischen Masse. 
In seiner Komposition mit Rot, Gelb, Blau 
und Schwarz von 1926 übte Piet Mondrian 
seine gemalte Kritik am Kubismus. Der Ab-
straktion des Raums erteilte Mondrian eine 
Absage, indem er ihn in die Fläche trans-
formierte und im Gleichgewicht von Linie, 
Fläche und Farbe auflöste. Le Corbusier 
verfolgte mit seinem, der Cité zugrunde 
liegenden, gemalten Maßsystem des Mo
dulors von 1942 genau die entgegengesetzte 
Richtung: Vom Menschen als Maßstab 
ging er in die Fläche, um mit dieser den 
architektonischen Raum zu strukturieren.

Günther Förg stellt der Horizontalität 
Le Corbusiers und der auf Ausgleich 
bedachten Komposition Mondrians sein 
Hochformat entgegen. Auf der planen 
fotografischen Oberfläche lenkt er den 
Ausblick zunächst in den Raum und 
dann weiter zurück auf die architekto-
nische Wand, die Oberfläche selbst. tc

Günther Förg, Cité radieuse II, Marseille,
aus der Mappe: Häuser und Fenster, 1987, 78 x 58 cm
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CHRISTIANE FESER
*1977, Würzburg, Deutschland

Mit seiner Fotografie der Architektur ist 
Günther Förg der Fläche im Sinne Mondri-
ans verpflichtet. Der Idee Le Corbusiers ist 
dagegen Christiane Feser mit ihrer Archi-
tektur der Fotografie gefolgt. Sie bleibt aber 
ihrem Medium Papier treu. Stets aufs Neue 
hinterfragt sie in diesem Medium die Zwei-
dimensionalität des Fotografischen und 
führt sie konsequent in den Raum zurück.

Für ihr dreiteiliges Relief Partition 3 hat 
Feser unterschiedlich große Quadrate 
aus Papier zu einer Komposition modular 
gebauter Strukturen gefaltet. Durch ihre 
Differenzierung im Durchmesser erzeugen 
sie heterogene Schattenwürfe und damit 
Licht- und Farbabstufungen. In einem 
Spiel aus Licht und Schatten wird so der 
Eindruck fragiler Räumlichkeit erzeugt.

Für die Kunst von Christiane Feser ist 
die Fotografie Hilfsmittel und Medium 
der Reflexion zugleich. Bildträger und 
Bildinhalt werden eins in ihren Arbeiten. 
Der Ausgangspunkt in seiner Vielseitigkeit 
ist Papier, das Feser fotografiert, plastisch 
bearbeitet und durch erneutes Abfoto
grafieren selbst wieder in den abbildenden 
und abzubildenden Prozess einspeist.

Mit seinem Werk Lochblendenstruktur 
hat Gottfried Jäger 1967 den Begriff der 
Generativen Fotografie geprägt. Er hielt 
mit einer speziellen Lochkamera unzählige 
Lichtpunkte fest und machte damit die On-
tologie des Punktes zur Struktur und zum 
Inhalt seiner Bilder. Auch Feser erzeugt die 
Inhalte ihrer Arbeiten selbst. Etwas sehr 
Konkretes wird in ihren Arbeiten zu etwas 
Abstraktem, das stets zurückweist auf seine 
eigene Materialität und Ursprünglichkeit.

Zu Beginn ist ein zweidimensionaler weißer 
Werkstoff zu sehen, der zum raummodel-
lierenden Gegenstand wird. Zunächst auf 
Fotopapier in die Fläche verbannt, wird er 
anschließend wieder in den Raum befreit. 
In ihrem dreiteiligen Relief geht es weniger 
um die Bedeutung der Linien als Abgren-
zungen der Raumvolumina zueinander 
als um ihre räumliche Wirkung in die 
Fläche. Im Zusammenspiel der Flächen 
verstärken sich so Licht und Schatten 
zu einem immerwährenden Flimmern 
hauchdünner Membrane im Gesamtge-
füge eines wabernden Organismus. tc

Christiane Feser, Partition 3, aus der Serie: Partitionen, 2013 (Detail), 124 x 276 cm
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Der US-amerikanische Maler Edward 
Hopper (1882–1967) gilt als Chronist der 
amerikanischen Zivilisation des 20. Jahr-
hunderts und widmete sich thematisch 
meist der Einsamkeit des modernen Men
schen. Seine Malerei gilt als verschlossen 
und narrativ zugleich, als realistisch und 
metaphysisch gleichermaßen. Hopper 
malte sowohl das realistische Porträt der 
„Main Street“ in Kleinstädten des Mittleren 

Westens als auch den imaginären Schau-
platz, auf dem sich das düstere Schicksal 
der Film-Noir-Helden abspielte. Hopper 
erfasste das mythische Amerika ebenso 
wie seine höchst triviale Wirklichkeit. Wie 
kaum ein anderes Œuvre beeinflussten 
seine Arbeiten Zeitgenossen und nachfol-
gende Künstlergenerationen. Nicht nur 
Maler, Fotografen und Filmemacher ließen 
sich von seinem Werk inspirieren, sondern 

HOPPER UND SEIN EINFLUSS 
AUF DIE FOTOKUNST

Victor Burgin, Office at Night (Red), 1985, 185 x 250 cm
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auch Schriftsteller und Musiker standen 
unter Hoppers Einfluss. Die Ausstellung 
Déjà-vu in der Fotokunst zeigt drei Wer-
ke der DZ BANK Kunstsammlung, die 
einen Hopper’schen Anteil aufweisen.

Der britische Konzeptkünstler Victor Burgin 
(*1941, Sheffield, England) zitiert Edward 
Hopper nicht nur motivisch, sondern 
auch wortwörtlich. Seine in den 1980er 
Jahren entstandene siebenteilige Serie 
Office at Night bezieht sich auf ein gleich-
namiges Gemälde von Edward Hopper 
aus dem Jahr 1940. Das Triptychon Office 
at Night (Red) zeigt in Anlehnung an das 
Gemälde Hoppers auf dem rechten Bild 
ein Büromotiv. Statt eines Mannes und 
einer Frau reduziert Burgin die Szene 
auf eine weibliche Protagonistin, die in 
ähnlicher Körperhaltung an einer Säule 
statt eines Aktenschrankes steht und bereit 
zum Diktat einen Stift in der Hand hält. 

Edward Hopper, Office at Night, 1940, 
Öl auf Leinwand, 56,4 x 63,8 cm, 
Collection Walker Art Center, Minneapolis, 
Gift of the T. B. Walker Foundation, 
Gilbert M. Walker Fund, 1948

Getrennt durch eine monochrome rote 
Fläche befindet sich auf der linken Seite 
des dreiteiligen Bildes ein Piktogramm mit 
dem weißen Buchstaben M auf schwarzem 
Grund und dem schwarzen Buchstaben W 
auf weißem Grund. Burgin übersetzt die 
narrativ-atmosphärische nächtliche Büro-
szene Hoppers, in der der Maler eine Span-
nung zwischen den Geschlechtern erzeugt, 
in eine kühle, reduzierte Darstellung. Er 
spaltet Hoppers Bild in seine semantischen 
Einzelteile, um sie in drei unterschied-
lichen Gattungen aneinanderzureihen: 
Schrift (Buchstaben), die vermutlich auf 
die englischen Begriffe man und woman 
verweist, und, wodurch er den männli-
chen Part wieder ins Bild bringt, eine rote 
Farbfläche, die traditionelle Farbe der Lust 
und Liebe, sowie die weibliche Figur.

„Nun, ich war 1969 ein junger Student, 
ausgestattet mit einer Leica (Kleinbild-
kamera) auf der Suche nach interessan-
ten Motiven in New York und ich hatte 
keine Ahnung von Hopper. Jahre später 
reiste ich in die USA, um mir das Bild 
Nighthawks im Art Institute of Chicago 
Building anzuschauen“, berichtet Timm 
Rautert (*1941, Tuchel, Deutschland).

Was Rautert sicher nicht abstreiten 
kann, ist, dass er selbst als Nighthawk, 
als Nachtschwärmer, in der fremden und 
damals nicht ganz ungefährlichen Stadt 
unterwegs war, denn nachts konnte man 
ganz besondere Stimmungen einfangen. So 
gelungen auch im Bild New York (Welling-
ton Hotel) von 1969, das den Kunstkenner 
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ad hoc an das Vokabular des New Yorker 
Malers denken lässt. Rautert richtet die 
Kamera durch eine große Fensterfront 
in ein Diner, wo eine Frau alleine und 
zeitunglesend vermutlich ihren Feierabend 
einläutet. In der Glasscheibe reflektieren 
seitenverkehrt die Buchstaben HOTEL 
WELLINGTON, und auf dem Tresen, 
der von leeren Stühlen umringt ist, steht 
ein Schild mit dem Hinweis „This Section 
Closed“. Auffällig erscheint auch der Bild-
aufbau, denn ein Drittel des Bildes räumt 
der Fotograf der schwarz-monochromen 
Fläche ein, der Hauswand, die die Szene 
links und unterhalb des Motivs einrahmt. 
Das Gemälde von Hopper unterscheidet 
sich motivisch in einigen Punkten von 
der Aufnahme Rauterts. Was die Abbil-
dungen und damit die Künstler allerdings 
verbindet, ist der atmosphärische Umgang 

mit dem Licht, das Vermögen, narrative 
Ansätze zu bieten, die sich nicht vollstän-
dig auflösen, sowie die Darstellung der 
vielzitierten Stimmung der Einsamkeit des 
modernen Menschen im urbanen Raum.

Gerd Kittel (*1948, Düsseldorf, Deutsch-
land) verlässt mit dem Bild Illinois, bei 
Lexington aus seiner Serie The Final Cut – 
Route 66 die Stadt und lässt dem Betrachter 
die sagenumwobene Atmosphäre der eins-
tigen Mother Road zuteilwerden, welcher er 
selbst Mitte der 1990er Jahre nachspürte. 
Als Sinnbild von Freiheit, Rastlosigkeit und 
Abenteuer ist die Kulisse oder vielmehr das 
visuelle Klischee der Route 66, das für zahl-
reiche Roadmovies Schauplatz war, fest im 
kollektiven Bildgedächtnis verankert. Die 
ehemals fast 4000 Kilometer lange Main 
Street of America, die durch den gesamten 

Timm Rautert, New York (Wellington Hotel), aus der Serie: New York, 1969, 52 x 72 cm
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amerikanischen Kontinent durch acht Bundesstaaten 
von Chicago nach Kalifornien führt, ist heute in weiten 
Teilen nur noch Nebenstraße großer Highways.

Kittels Aufnahme weist Ähnlichkeiten mit Hoppers 
Bildaufbau im Gemälde Solitude von 1944 auf. Beide 
zeigen die Flucht einer Straße gegen den wolken-
verhangenen Horizont. Rechts der Straße ist jeweils 
ein Gebäude zu sehen, das Spuren der Verwitterung 
aufweist. Die Bäume, die sich vor dem Haus in 
Hoppers Werk befinden, haben sich bei Kittel in ihre 
Abstraktion geflüchtet: Sie wurden durch Strommaste 
ersetzt, die wiederum auf die Verbindung zur Zivili-
sation hinweisen. Einsamkeit, das immer wiederkeh-
rende Motiv Hoppers, und Freiheit sind ein kaum 
trennbares Paar in der Geschichte Amerikas. Denn 
der Aufbruch in Richtung Westen, der sich seit dem 
18. Jahrhundert vollzog, beinhaltete immer wieder 
auch das Zurücklassen von Liebgewordenem. jv

Gerd Kittel, Illinois, bei Lexington, Route 66, aus der Serie: The Final Cut – Route 66, 1997, 62 x 82 cm
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Andres Serrano, Object of Desire, Ruger – Long Rifle Mark II Target (2), 1992, 139 x 166 cm
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ANDRES SERRANO
*1950, New York, USA

Andres Serrano richtet den überlebensgro
ßen Lauf seiner „Ruger Mark II“-Sport
pistole aus nächster Nähe auf den Betrach-
ter, der einer Bedrohung unter Umständen 
nicht sofort gewahr wird. Während die 
Mündung sehr deutlich metallisch glänzend 
zu erkennen ist, verliert der Lauf im blauen 
Hintergrund an Schärfe. Die tatsächliche 
Bedrohung durch Waffengewalt ist in den 
USA allgegenwärtig, was dem umstrittenen 
Bürgerrecht auf Waffenbesitz geschuldet 
ist. Serrano befasst sich in seinen Arbeiten 
mit Religion, Sexualität und Gewalt – 
Themen, die er in schonungslosen und pro-
vokanten Bildwelten visualisiert, die schon 
zu kontroversen Diskussionen auch im 
US-amerikanischen Senat geführt haben.

1968 hatte das TIME Magazine die Waffe 
auf ihre Leser gerichtet: Der US-amerika-
nische Pop-Art-Künstler Roy Lichtenstein 
(1923–1997) gestaltete in seiner charakte-
ristischen Comic-Manier für die Juli-Aus-
gabe zum Titelthema The Gun in America 
eine zweite Version seiner 1964 entstande-
nen Pistol. Zu sehen ist eine Hand vor ei-
nem dunkelblauen Hintergrund, die einen 
rauchenden Revolver auf den Betrachter 
richtet. Der Schuss ist bereits gefallen.

Trotz der jeweils sehr unterschiedlichen 
Ästhetik der beiden Bilder verbindet die 
beiden New Yorker Künstler die Aus-
einandersetzung mit der Alltagskultur, 

die gerade in den USA auch alltägliche 
Waffengewalt einschließt. Die Mittel, die 
in Serranos Werk zur Provokation führen, 
bewegen sich auf anderer Ebene als die, 
durch die Lichtenstein provozierte. Lich-
tenstein wagte den Schritt weg von dem bis 
dato in den USA vorherrschenden abs-
trakten Expressionismus und bediente sich 
der Methoden und Motive eines ganz und 
gar nicht elitären künstlerischen Kanons: 
der Welt des Konsums, der Massenmedien 
und der Werbung. Pop-Art galt für viele 
Zeitgenossen als dem Hochkunstsegment 
unwürdig und Lichtenstein zeitweilig 
als „schlechtester Maler Amerikas“. jv

Roy Lichtenstein, The Gun in America, 1989 
© Estate of Roy Lichtenstein New York / 
ADAGP, Paris, 2015 / VG Bild-Kunst, Bonn, 2015
© Cliché: Banque d’Images de l’ADAGP
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Georges Rousse, Tsukamoto 1, 1995, 123 x 158 cm
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GEORGES ROUSSE
*1947, Paris, Frankreich

In dieser Ausstellung scheint es, als biete 
Georges Rousse mit seiner Arbeit Tsu-
kamoto 1 die Zielscheibe für die Waffe 
von Andres Serrano, die sich genau 
gegenüber befindet. Tatsächlich hat die 
Zielscheibe von Rousse genauso wenig 
mit einer Zielscheibe gemeinsam wie 
die Ende der 1960er Jahre entstandenen 
Targets des US-amerikanischen Künst-
lers Jasper Johns (*1930), der damals die 
Frage stellte: Ist es eine Zielscheibe oder 
ist es ein Gemälde? Er konfrontierte den 
Betrachter dadurch mit der Frage nach 
der Identität von Gegenstand und sei-
nem Abbild und steht dabei selbst in der 
Tradition von René Magritte (1898–1967), 
der unter der Abbildung einer Pfeife den 
Satz postuliert: „Ceci n’est pas une pipe.“

Die Aufnahme von Rousse zeigt einen 
menschenleeren Raum, vermutlich ein 
Bürogebäude in Japan. Das Bild ist in der 
Mitte geteilt. Während die rechte Hälfte 
in ein kräftiges Rot getaucht ist, befinden 
sich auf der linken Seite mehrere ineinan
dergeschobene schwarze Kreise, die an eine 
Zielscheibe denken lassen. Unklar erscheint 
zunächst, wie Farbe, Bild und Raum 
zusammenspielen. In einem unglaublich 
aufwendigen Prozess malt Rousse die 
Wände und Gegenstände in einem realen 
Raum so an, dass er mit der Kamera nur an 
einer einzigen Stelle in der Kulisse das rot 
und schwarz Gemalte so einfängt, wie der 

Betrachter es später auch auf der Fotografie 
sieht. Die Raumerfahrung hingegen wäre 
eine ganz andere, wenn Rousse seinen 
Standpunkt nur um einen einzigen Schritt 
zur Seite gemacht hätte. Die Kreise und 
das Rechteck würden auseinanderfallen.

Rousse geht in seiner Arbeit folglich noch 
einen Schritt weiter als Johns. Die Ziel-
scheibe ist weder eine reale Zielscheibe 
noch eine gemalte, sondern schlichtweg 
bemalte Wände, Böden, Lampen und 
Steckdosen, die vermittels des Standpunk-
tes des Stativs im fotografischen Bild zur 
perfekten optischen Täuschung werden. 
Rousse führt das Medium vor und ver-
weist darauf, dass die Wirklichkeit des 
fotografischen Bildes stets in Frage zu 
stellen und so subjektiv ist, wie die indi-
viduellen Standpunkte der Betrachter. jv
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CLAUDIA ANGELMAIER
*1972, Göppingen, Deutschland

Während Louise Lawler unterschiedliche Aspekte des 
Kunstbetriebs reflektiert, legt Claudia Angelmaier mit 
ihrer Arbeit ihr Augenmerk auf die Funktionsweisen 
von Reproduktions- und Archivierungsformen der 
Kunst. Angelmaier bildet in ihrer Serie Works on Paper 
die Rückseiten von hinterleuchteten Postkarten ab, 
wodurch die auf der Vorderseite gedruckten bekann-
ten Kunstwerke spiegelverkehrt durch den Karton 
sichtbar werden. Dabei führt sie das Postkartenformat 
annähernd wieder in das ursprüngliche Format des 
Originals zurück. Künstlername, Titel, Ausstellungs-
institution und Hersteller der Reproduktion sind meist 
auf den Rückseiten der Ansichtskarten vermerkt.

Als Merchandisingprodukt haben Postkarten heute 
eine fast nostalgische Tradition. Der Besucher nimmt 
das gesehene Kunstwerk im Taschenformat zur Er
innerung mit, um es zu Hause zu archivieren oder zu 
nutzen, indem er es dem fast vergessenen Brauch der 
Verbreitung durch postalischen Versand zuführt. So 
schemenhaft wie das Kunstwerk durch die Präsentati-
onsform der Künstlerin wirkt, verblasst auch die Erin-
nerung an das Original. Angelmaier verweist darauf, 
dass Format, Duktus, Farbigkeit und Materialität eines 
Kunstwerks nicht durch die glänzend glatte Repro
duktion auf 10 x 14-cm-Karton ins Gedächtnis zurück-
gerufen werden können, sondern allenfalls ein neues 
Bild des Kunstwerks im Bildgedächtnis entsteht. jv
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Claudia Angelmaier, Wolkenstudie (Gerhard Richter), aus der Serie: Works on Paper, 2008, 110 x 139 cm
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JOSE DÁVILA
*1974, Guadalajara, Mexiko

Wie Sie sehen, sehen Sie nichts – so könnte man den 
ersten Eindruck der 14 Arbeiten aus der Serie Fully 
Connected Network des mexikanischen Künstlers Jose 
Dávila zusammenfassen. Die Bilder zeigen handge-
schnittene Blätter, die zwischen zwei Glasscheiben mit 
Abstand zur Rückwand im Rahmen gehalten werden, 
wodurch die zweidimensionalen Werke eine Objekt-
haftigkeit erlangen. Der ausgebildete Bildhauer und 
Architekt Dávila nutzt das Stilmittel der Aussparung 
zur Sichtbarmachung. Selbstverständlich sieht das 
kunstgeschichtlich geschulte Auge sehr schnell, dass es 
sich bei den Leerstellen um ikonische Plastiken, Skulp-
turen und Installationen der letzten 60 Jahre handelt.

Selbst wenn sich nicht jedes einzelne Kunstwerk sofort 
eindeutig identifizieren lässt, was für den Künstler 
nach eigenen Angaben auch eine eher untergeordnete 
Rolle spielt, wird der ausstellungsbezogene Zusam-
menhang durch die Identifizierbarkeit des Umfelds 
deutlich. Dávilas Vorliebe für die geometrische 
Form wird in dieser Arbeit sichtbar. Das Ausschnei-
den der Kunstwerke lässt sie ja nicht verschwinden, 
sondern legt den Fokus auf die Besonderheiten 
der jeweils charakteristischen Formensprache der 
verschiedenen Künstler und macht durch diese Ab-
straktion auch eine Vergleichbarkeit möglich.

Nicht zuletzt verweist der Titel Fully Connected 
Network auf die Zusammenhänge und Be-
zugnahmen der Künstler untereinander und 
zeigt damit ein weiteres Mal, dass sich Kunst 
immer wieder auf Kunst bezieht. jv

Jose Dávila, Fully Connected Network, 2013, 228 x 311 cm
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LOUISE LAWLER
*1947, New York, USA

Die kleinformatige Fotografie der New 
Yorker Künstlerin Louise Lawler wirft 
einen Blick in die Ausstellung Louise Lawler 
– Probably not in the Show, die 2003 im 
Portikus Frankfurt zu sehen war und in der 
eine Fotoarbeit der Künstlerin präsentiert 
wird. Diese verweist auf einen Ausstel-
lungsraum, in dem ein Kunstwerk um 90° 
gedreht auf dem Boden gegen die Wand 
gelehnt steht. Es handelt sich um Gerhard 
Richters (*1932) Ema – Akt auf einer Treppe 
aus dem Jahr 1966, mit dem sich der 
Maler auf das Gemälde Akt, eine Treppe 
herabsteigend Nr. 2 von 1912 des Künstlers 
Marcel Duchamp (1887–1968) bezieht. 
Es war die im 19. Jahrhundert entstandene 
Serienfotografie Woman Walking Down
stairs von ca. 1886 des britischen Foto
pioniers Eadweard Muybridge (1830–1904), 
die Duchamp zu seiner Arbeit inspi-
riert hatte. 

So erweist sich Lawlers Arbeit als ein Werk 
der Zitate: Das Bild zitiert ein Bild der-
selben Künstlerin, das ein Bild zeigt, das 
wiederum das Zitat eines anderen Bildes 
ist, das sich abermals auf eine fotografische 
Arbeit bezieht. Bemerkenswert ist auch, 
dass Lawlers Fotografie, die im Portikus 
hing, ein ähnliches Format aufwies wie das 
zitierte Werk von Richter. Die hier gezeigte 
Arbeit Add To It (E) dagegen ist um ein 
Vielfaches verkleinert und ermöglicht dem 
Betrachter den Einstieg in den Bildgegen-

stand nur dann, wenn er sich darauf ein-
lässt, innezuhalten und sich anzunähern.

Ohne Zweifel verweist die Künstlerin 
mit ihrem Werk auf die Entstehungs-
prozesse von Kunst. Diese entsteht nicht 
aus sich selbst heraus, sondern steht in 
Korrespondenz zur (Kunst-)Geschichte 
und zur Gegenwart. Lawler unterläuft 
in ihren Arbeiten die vermeintlichen 
Grundpfeiler des Kunstbegriffs, wie etwa 
die Idee des autonomen Kunstwerks, der 
die Kunst von gesellschaftlichen und 
wirtschaftlichen Zwängen befreit sieht. 
Mit ihrem Vorgehen, Kunstwerke in 
unterschiedlichen institutionellen sowie 
räumlichen Bedingungen abzubilden, 
überprüft sie, wie sich die Wahrnehmung 
von Kunstwerken jeweils verändert. jv 
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Louise Lawler, Add To It (E), 2003, 21 x 21 cm
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ANNETTE KELM
*1975, Stuttgart, Deutschland

Auf zart türkisem Hintergrund erstreckt sich quer 
über das Format eine schwarze, lang gezogene Form, 
deren Ränder unruhig ausbrechen. Statt traditioneller 
künstlerischer Materialien wie Acryl- oder Ölfarbe 
verwendet Annette Kelm Eisenspäne zur Bildgestal-
tung. Durch den Einsatz eines Magneten, den sie 
unterhalb des farbigen Papiers entlangführt, laden 
sich die Eisenspäne auf und richten sich nach verschie-
denen Richtungen aus, sodass die Späne zu einem 
pelzig erscheinenden, abstrakten Relief werden.

Ein kunsthistorisches Vor-Bild für diese Form könnten 
die in den 1950er Jahren entstandenen Schnittbilder 
(Tagli) des italienischen Minimalisten Lucio Fontana 
(1899–1968)sein. Im Unterschied zu Kelm verwan-
delt er die zweidimensionale Bildfläche in ein Relief, 
indem er in die monochrom bemalten Leinwände 
vertikale Schnitte setzt. Dadurch entstehen dunkle 
klaffende Spalten, die den Raum hinter der Leinwand 
genauso einbeziehen wie den davor. Fontana forderte 
seinerzeit eine Abkehr von der traditionellen Hand-
habung mit künstlerischen Materialien und schlug 
einen dynamischen und übergreifenden Umgang 
mit den Medien Malerei, Bildhauerei, Musik und 
Dichtung vor. Fontana löste sich von den gewohn-
ten malerischen Bildmitteln und verwandelte durch 
das Perforieren und Einschneiden die zweidimen-
sionale Leinwand in ein Relief. Im Gegensatz zu 
Fontana führt Kelm das Relief über die Fotografie 
wieder in die Zweidimensionalität zurück. jv
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Annette Kelm, Untitled, 2012, 50 x 65 cm
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