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DIE IDEE DER 
LANDSCHAFT

„Setzt man sie in eine Reihe, dann ergeben diese Orte eine Art 
von Sequenz, gemacht aus Steinen, Kirchen, Lichtern, Ne-
beln, blauen Meeren, und werden so zu unserer unmöglichen 
Landschaft, ohne Skala, ohne geografische Ordnung, um uns 
zu orientieren, ein wirres Durcheinander aus Monumenten, 
Lichtern, Gedanken, Objekten, Momenten, Analogien formt  
unsere geistige Landschaft, nach der wir auf der Suche sind; 
auch unbewusst, jedes Mal, wenn wir aus einem Fenster ins 
Offene der äußeren Welt schauen, ist wie ein Punkt auf einem 
imaginären Kompass, der uns eine mögliche Richtung weist.“
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In den folgenden Jahrhunderten hatte 
die Natur in der Kunst wenig Aufmerk-
samkeit. Sie galt eher als eine Art Bühne 
für die Figurendarstellungen, die sich seit 
dem 5. Jahrhundert meist um christliche 
Personengruppen rankten. Sie wirkten 
schematisch oder ornamental und hat-
ten mit der realen Natur nichts zu tun. 
Es schien fast, als gäbe es kein Interesse 
für die Pflanzen und Landschaften, in 
denen die Menschen sich bewegten.

Erst seit dem 13. Jahrhundert ist eine 
größere Aufmerksamkeit für eine stärker 
naturgetreue Abbildung, zumindest der 
Bäume, Blumen und Gräser, zu erkennen. 
In der Folge verschwindet der Goldgrund 
als Hintergrund für christliche Figuren-
gruppen, und die Landschaft hält Einzug 
in die Bilddarstellung. Nach wie vor wird 
ihr jedoch wenig Beachtung geschenkt.

Im 15. Jahrhundert verändert sich das 
zusehends. Ein Name, der hier genannt 
werden sollte,  ist Jan van Eyck, der bereits 

in der ersten Hälfte des 15. Jahrhunderts 
die Detailgenauigkeit vorantrieb. Einer der 
radikalsten Künstler ist Konrad Witz, der 
1444 eine Szene malte, auf der er Christus 
auf dem Wasser laufen lässt, und es sieht 
aus, als würde er dieses auf dem Genfer 
See tun. Mit einer hügeligen Landschaft 
im Mittelgrund, auf der der Mont Salève 
im Hintergrund eindeutig zu erkennen 
ist. Es scheint fast so, als ob die Wiederer-
kennbarkeit der Natur wichtiger ist, als die 
religiöse Szene. Die Detailgenauigkeit ist 
verblüffend. Er bildet Felder genauso ab wie 
auch die Berge, die Bäume und sogar die 
Gräser im Vordergrund am Ufer des Sees.

Auch im Italien des 15. Jahrhunderts, 
insbesondere bei den Florentiner Künstlern, 
gab es für die Abbildung von Landschaften 
ein immer größer werdendes Bewusstsein. 
Wie auch der Mensch  zunehmend so 
dargestellt wurde wie er aussah, entwickelte 
sich eine große Genauigkeit auch für die 
Landschaftsdarstellungen. Das alles ist 
die Vorbereitung für die Entwicklungen 

in der Hochrenaissance, die vor allem 
in Italien als eine der größten Epochen 
der Kunst überhaupt zu bezeichnen ist. 
Die Städte konkurrierten um die besten 
Künstler des Landes. Es ist die Zeit der 
Untersuchungen. Amerika wird entdeckt, 
und die Gesetze der Perspektive werden 
erkannt. Der Mensch möchte plötzlich 
wissen, wie der Körper gebaut ist und 
wie er funktioniert. Die Anatomie macht 
den Menschen plötzlich verstehbar. Und 
so wollte auch Leonardo da Vinci seine 
Welt nur besser verstehen können, um sie 
genauer in seinen Bildern festhalten zu 
können. Dieses Wissen ist entscheidend 
für einen bedeutenden Bewusstseinsschub 
in der Wahrnehmung des Menschen.

Giorgione, dem nur fünf Bilder überhaupt 
klar zuzuordnen sind, gilt als erster Maler, 
der am Anfang des 16. Jahrhunderts die 

Landschaft nicht nur als Hintergrund 
verwendet hat. Zum ersten Mal wurden 
die Figuren nicht mit der gleichen Sorgfalt 
abgebildet wie die Natur. Sie wird zum 
Gegenstand des Gemäldes. Auch der Titel 
eines seiner wenigen Bilder, das er 1508 
gemalt hat, weist darauf hin, dass nicht 
mehr die Personen die Hauptrolle spielen, 
sondern die Natur. „Das Gewitter“ nennt 
er das Ergebnis seiner Arbeit. Es ist nicht 
einmal eindeutig nachzuvollziehen, wer 
die beiden Personen sein sollen, die vorne 
rechts und links im Bild Spalier zu stehen 
scheinen für das Schauspiel der Natur. 

Zur gleichen Zeit sind es nördlich der 
Alpen Lucas Cranach, Albrecht Dürer und 
Albrecht Altdorfer, die sich der Landschaft 

EINE KLEINE
KUNSTGESCHICHTE
Wann die Landschaft als Bildthema Einzug in die Kunst der westlichen Welt 
gehalten hat, ist nicht eindeutig zu beantworten. Es gibt Anzeichen dafür, dass 
Künstler schon in der Zeit des Hellenismus ihrer Bewunderung für die Natur 
und das ländliche Leben in Form von Idyllen Ausdruck verliehen. Diese verklär-
ten Vorstellungen der Landschaft, die schon zur damaligen Zeit kein Abbild der 
Natur waren, wurden von Dichtern wie Theokrit besungen.

Giorgione, Das Gewitter, ca. 1508

Albrecht Altdorfer, Landschaft mit Burg, ca. 1526
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als Bildmotiv zuwenden. Da, wo bei Cra-
nach die Landschaft noch Bühne bleibt, 
malt Altdorfer 1528 das erste Gemälde ganz 
ohne Figuren. Das ist revolutionär und hat 
mit der Aufmerksamkeit für die künstleri-
schen Probleme in der Renaissance zu tun.

Im 17. Jahrhundert fand mit der Rück-
besinnung auf die Antike auch das Idyll 
wieder Einzug in die Malerei und mit ihm 
die idealisierte Darstellung der Natur. Nach 
der analytischen Phase der Hochrenaissance 
galt es im Klassizismus in Bildern das Reine 
und Schöne zu zeigen. Es waren zumeist die 
Franzosen, wie Nicolas Poussin und Claude 
Gellée, genannt Lorrain – nach seiner Her-
kunft Lothringen –, die lange Zeit in Rom 
gelebt hatten und die in Italien eine zweite 
Heimat fanden. „Claude Lorrain war der 
Erste, der den Menschen die Augen für die 
Schönheit der Natur öffnete, und ein gan-
zes Jahrhundert nach seinem Tod pflegten 
die Reisenden eine wirkliche Landschaft 
danach zu beurteilen, ob sie den Bildern 
des Claude ähnelte.“ (Ernst H. Gombrich)

Diesen Landschaften fühlen sich auch 
Axel Hütte, Elger Esser und Beate 
Gütschow verbunden, die 400 Jahre 
später, auf ganz unterschiedliche Wei-
se, die Formensprache eines Claude 
Lorrain in der Fotografie verhandeln. 

Das ging so weit, dass reiche Englän-
der versuchten, ihre Gärten nach dem 
Vorbild der Ideallandschaften eines 
Claude Lorrain nachzuformen. Dem 
Abbild einer dieser Gärten begegnen wir 
in dieser Ausstellung in der Fotografie 
von Elger Esser, „Ninfa – Euneika“. 

Seit dem 16. Jahrhundert prägte sich eine 
immer stärkere Spezialisierung in der 
Malerei aus, was zur Folge hatte, dass 
sich die Künstler nun auch stärker auf 
Details in der Natur konzentrierten.

Den Holländern des 17. Jahrhunderts 
verdanken wir beispielsweise eine genaue 
Analyse des Meeres und der Wellen sowie 
der Wolken, was einen bei der Küstenla-
ge und den damit verbundenen häufigen 
Wechseln von Wetterphänomenen auch 
nicht verwundert. Maler dieser Zeit sind 
beispielsweise Jan van Goyen und Jacob van 
Ruisdael, der bei van Goyen in die Lehre 
gegangen war. Van Ruisdael zählt zu den 
Ersten, dem es gelang, Empfindungen in 
seinen Bildern zum Ausdruck zu bringen. 
Und so haben wir es dieser Epoche und 
den holländischen Malern zu verdanken, 
dass die Stimmungen und Emotionen 
der Künstler in den Landschaftsdarstel-
lungen erkennbar werden und uns glei-

chermaßen Spiegel unserer eigenen Seelen 
sind. Gleichzeitig sind sie Abbild unseres 
Geistes und der Zeit, in der wir leben.

Nicht nur bei den Landschaftsdarstellun-
gen der Asiaten galt von jeher, zunächst die 
alten Meister bis zur Perfektion kopieren 
zu können, bevor sich die jungen Künstler 
aufmachen durften, um in der Welt ihre 
eigenen Motive zu suchen. Es galt als eine 
Art der Meditation: Der Lernende sollte 
sich der Vielzahl an Anschauungsweisen 
bewusst werden, die ein Bild in sich trägt; 
sie erkennen; sich aneignen; wie auch 
die Techniken zur Perfektion treiben, 
bevor er sich den eigenen Bildinhalten 
widmen konnte. Das bringt eine große 
Selbstreflexion einerseits, aber auch ein 

entscheidendes Bewusstsein für die Pro-
blematik der Bildproduktion mit sich.
Am Ende des 18. Jahrhunderts brachte 
die Französische Revolution ein Umden-
ken auch in der gesamten europäischen 
Kunst mit sich. Bildthemen wurden freier 
verhandelt, wovon im Besonderen die 
Landschaftsmalerei profitierte. Sie erleb-
te eine neue Aufmerksamkeit und geriet 
aus der Ecke der Bedeutungslosigkeit ans 
Licht der Rezeption. Künstler, die sich der 
Landschaftsmalerei widmeten, wurden 
angesehen und galten nicht mehr als Maler 
zweiter Klasse. William Turner ist einer 
von ihnen. In seinen über die Maßen der 
Bewegung Ausdruck verleihenden Bildern 
erreicht er einen Grad an Abstraktion, der 
bereits die Gemälde des späten 19. Jahrhun-
derts vorwegzunehmen scheint. In Turners 
Bildern ist die Natur immer Ausdruck der 
menschlichen Gefühle. Vor seinen Ge-
mälden fühlen wir uns genauso hilflos wie 
vor der Übermacht der Naturkräfte. Ein 
weiterer großer Maler des 18. Jahrhunderts 
ist Capar David Friedrich, dessen Gemäl-
de nicht nur an asiatische Landschaften 
erinnern, sondern an die verbildlichte 
Dichtkunst, der er sich so nahe fühlte. 
Damit stellt er auch eine Verbindung zum 
Hellenismus her und verstärkt den Ein-
druck, dass die Emotionen der Gedichte 
sich auch in seinen Gemälden wiederspie-
geln. Was diese beiden Figuren deutlich 
machen, ist die Tatsache, dass es möglich 
wurde, sich innerhalb desselben Zeitraums 
unterschiedlicher Vorbilder zu bedienen.
Im 19. Jahrhundert, vor allem in Frank-
reich, entwickelte sich die Landschafts-

Axel Hütte, Montemor-o-Novo, 1993 (Detail)

Claude Lorrain, Landschaft mit der 
Flucht nach Ägypten, 1666



9Die Idee der Landschaft

malerei zum wichtigsten Bildthema in der 
Kunst und mündete mit Gustave Courbet 
im Realismus, in dem es ihm nicht um das 
Gefällige ging, sondern um die Abbildung 
der Wahrheit, was bedeutete, dass auf den 
Bildern die Menschen in Kleidern und 
Haltungen abgebildet wurden, die ihnen 
entsprachen und keine idealisierte oder gar 
verklärte Sicht auf die Dinge darstellten. 

Nur zwanzig Jahre später bedeutet die 
gleiche Auffassung, dass eine völlig an-
dere Umsetzung des Bildes entsteht. Die 
Impressionisten versuchen die Wahrheit 
mit Hilfe einer Maltechnik zu erreichen, 
die nur im Abstand das Bild im Auge 
des Betrachters flimmernd entstehen 
lässt. Diese Malweise war der Erkenntnis 
geschuldet, dass sich in jedem Augenblick 
alles verändert. Das Licht, die Schatten, 
die Farben. Die Impressionisten versuchten 
diese Art des ständigen Wandels in ihre 
Bilder aufzunehmen. Sie malten unter 
freiem Himmel und passten ihre Bilder den 
ständigen Veränderungen an, die vor ihren 
Augen stattfanden. Gleichzeitig weiteten 
sich die Bildthemen aus und zeigen Sujets, 
die vorher undenkbar gewesen wären. Dies 
ist auch der technischen Entwicklung ge-
schuldet, die das Leben im 19. Jahrhundert 
maßgeblich veränderte. Auch die Fotografie 
ist eine dieser technischen Entwicklungen, 
die die Malerei entscheidend beeinflusst 
und verändert hat, und sie dazu führte, 
die Abstraktion weiter voranzutreiben. 

Landschaften in der künst-
lerischen Fotografie

Mit der Erfindung der Fotografie verän-
dert sich die Wahrnehmung in der Kunst 
noch einmal erheblich. Zunächst war die 
Schwarzweißfotografie nicht wirklich dazu 
in der Lage, der Malerei etwas entgegen-
zusetzen, denn lange Belichtungszeiten 
und die sehr fragile Technik ließen kei-
ne Landschaftsbilder entstehen, die den 
Gemälden in Wirkung und Haltbarkeit 
gleichgekommen wären. Gleichwohl gab es 
Künstler, die im Pictorialismus - der etwa 
zeitgleich mit dem Impressionismus statt-
fand - ähnliche Wirkungen wie ihre Maler-

kollegen zu erzielen versuchten, indem sie 
das Stilmittel der Unschärfe verwendeten.

Im Expressionismus wird die Landschaft 
in der Fotografie nicht behandelt. 

Erst mit der zunehmenden technischen 
Entwicklung in der Schwarzweißfotografie 
und in der Folge auch mit dem Einzug der 
Farbfotografie beginnt die Landschaftsdar-
stellung in der Fotokunst ein eigenständiges 
Sujet zu werden. Die Landschaftsfotografen  
beziehen sich, wie alle Künstler,  auf ihre 
Vorgänger. Einerseits versuchen sie, sich den 
Bildern der Maler anzunähern, andererseits 
gehen sie alleine durch die Verschiedenar-
tigkeit der Technik auch ganz andere Wege.

In der Ausstellung „Die Idee der Land-
schaft“ haben wir versucht, einige der 
Bezüge herzustellen und sie in die Über-
schriften „Abstraktion und Analyse“, 
„Ideale Landschaften“, „Nutzlandschaften“ 
und „Ideologische Landschaften“ unterteilt. 

Im Kapitel „Abstraktion und Analyse“ 
sind diejenigen Künstler versammelt, die 
entweder den fotografischen Vorgang 
oder die Wahrnehmung analysieren. 
Es sind Konzeptkünstler, die auf sehr 
unterschiedliche Art und Weise versu-
chen, der Funktion der Technik und der 
des Sehens auf den Grund zu gehen. 

Detlef Orlopp zum Beispiel fokussiert sich 
auf Ausschnitte der Natur in Schwarz-
weiß. Er spezialisiert sich auf Gebirgs-
landschaften, die ihn begeistern. Er führt 

den Betrachter in die Irre. Sie wirken alle 
wie Nahaufnahmen, sind aber in sehr 
unterschiedlichen Abständen zum Objekt 
entstanden. Mal hat man den Eindruck 
unendlicher Ferne, mal den von extremer 
Nähe. Er scheut sich auch nicht seine 
Motive auf den Kopf zu stellen oder nur um 
90° zu drehen. Ihn interessiert die Verän-
derung der Wahrnehmung. Das Erstaun-
liche daran ist, dass sich durch das Drehen 
die Materialität der abgebildeten Dinge 
verändert. Wasser wirkt plötzlich hart 
wie Stein oder Gletscher verflüssigen sich 
und erscheinen wie die Oberfläche eines 
Gewässers. Es sind poetische Analysen, die 
in der Art der Überprüfung an die Her-
angehensweise der asiatischen Meditation 
erinnern. Orlopp hat sein Handwerk bei 
Otto Steinert gelernt, dessen „Subjektive 
Fotografie“, die sich als eine Form der Ab-
straktion in der Fotografie etabliert hat, er 
übernommen hat. Es sind Bilder des tiefen 
Respekts vor der Erhabenheit der Natur.

Hugo Henneberg, Motiv aus Pommern, 1895-96

Detlef Orlopp, 4.8.82, 1982
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Auch Dan Holdsworth untersucht die 
Wahrnehmung des menschlichen Auges 
mit der Kamera. Auch er geht in die Berge. 
Der Titel seiner Serie heißt „The World In 
Itself”. Man gewinnt den Eindruck, sich 
am Ende  der Welt zu befinden. In den 
Löchern spiegelt sich der Himmel, und die 
Erde versinkt in sich selbst. In den letzten 
Jahren hat auch er die Welt auf den Kopf 
gestellt, indem er Diptychen geschaffen hat, 
auf denen er zwei identische Bilder nebenei-
nander präsentierte, von denen das eine auf 
dem Kopf steht. Was der Betrachter völlig 
unerwartet erlebt, ist, dass die Wahrneh-
mung des einen konvex und die des anderen 
konkav ist. Die Stellen, die auf der einen 
Bildseite erhaben sind, erscheinen auf der 
anderen als Vertiefungen, und man fragt 
sich, ob das wirklich dieselben Bilder sind.

Licht im Vordergrund, weil die Bucht 
illuminiert ist. Adrian Sauer hingegen 
wendet ein Rechenprogramm bei der 
Herstellung seiner Fotografien an, indem 
er dem Computer überlässt, den Himmel 
in eine Negativform zu übertragen.

Das zweite Kapitel über die „Idealen 
Landschaften“ geht weit in die Kunstge-
schichte zurück. Elger Esser setzt dies nicht 
nur um, indem er eine Landschaft wählt, 
die er in einem englischen Garten fotogra-
fiert hat, der als reale Nachformung der 
Gemälde Claude Lorrains diente, sondern 
auch in seiner Technik. Die Bilder, die 
in einem Direktdruckverfahren auf eine 
Aluminiumplatte aufgetragen wurden, 
sind Farbfotografien. Sie wirken aber 
wie Gemälde. Die Aufnahmen tragen als 
oberste Schicht einen Schelllackauftrag. 
Wie genau er die Wirkung der Farbe auf 
dem Untergrund erzielt, verrät er nicht 
gänzlich. Es ist aber auch unerheblich, 
wendet er sich doch in seiner Technik von 
der Fotografie ab und versucht nicht nur 
im Motiv, sondern auch in der technischen 
Umsetzung sich der Malerei anzunähern. 
Das ist keine Abkehr von der Fotografie. Er 
ist Fotokünstler. Aber in der Annäherung 
an das Material und das Motiv kommt er 
seinen Urgroßvätern sehr nahe und lässt 
in dieser Huldigung eine weitere Art der 
meditativen Verinnerlichung erkennen. 

Beate Gütschow nähert sich den Wer-
ken ihrer Malerkollegen aus dem 17. und 
18. Jahrhundert an. Allerdings nicht in 
der Übersetzung einer realen Garten-

landschaft, sondern indem sie versucht, 
die Bilder am Computer nachzubauen. 
Dabei verwendet sie von ihr selbst  dafür 
hergestelltes Fotomaterial, das sie danach 
zu einem idealen Motiv zusammenbaut. 
Die Unmittelbarkeit des Farbabzugs ohne 
Glas gibt dem Betrachter einen direkten 
Zugang zum Bild. Dass sie den Rand des 
Fotos mit der Bezeichnung des Fotopa-
piers stehen lässt, ist der eindeutige Beleg 
für die Technik, die sie anwendet, und 
eine Wertschätzung für ihr Material.

und des Himmels, des Reifungszustandes 
der Früchte auf den Feldern erzeugt im 
Betrachter Empfindungen, die nicht selten 
mit Erinnerungen in Beziehung stehen. 

Auch Heinrich Riebesehl  lichtet die bäuer-
liche Umgebung seiner Heimat an der Ems 
in Niedersachsen ab. Er hat wie Detlef Or-
lopp bei Otto Steinert studiert und fotogra-
fiert wie er in Schwarzweiß. Das gibt den 
Landschaften eine seltsame Zeitlosigkeit. 
Seine Motive entbehren eines gewissen Hu-
mors nicht. So wirken die Kühe, als würden 
sie sich beschweren, dass man sie abfotogra-
fiert. Es ist ein Humor, den wir von Loriot 
her kennen. Die Maschinen, die Anhänger 
und die Traktoren erscheinen wie Lebewe-
sen, die selbständig ihrer Arbeit nachgehen 
oder ein Päuschen machen. Dadurch erhal-
ten sie einen individuellen Charakter. Die 
Heuhaufen erinnern an die Hüte der drei 
Räuber von Tomi Ungerer. Allein die Asso-
ziationen, die einen ereilen, sind immer mit 
einem beißenden, aber trockenen Humor 
verbunden, der den Aufnahmen innewohnt.

Lothar Baumgarten beschäftigt sich auf 
ganz andere Weise als Rosemary Laing 
mit den Folgen der Kolonialisierung durch 
die Länder Europas. Während Rosemarie 
Laing die Einflüsse der englischen Krone 
in Australien anprangert, indem sie einen 
realen englischen Teppich in die Wäl-
der ihrer Heimat legt und dies in Farbe 
abfotografiert. Durch dieses Überdecken 
des ursprünglichen Bodens, erinnert sie an 
die aufgestülpte Kultur in ihrem Konti-
nent, der nicht nur mit der Vertreibung 

Dan Holdsworth, cg 12, aus der Serie: Forms FTP, 2013

Adrian Sauer und Luigi Ghirri tun auf eine 
Art dasselbe und machen doch ganz etwas 
anderes. Beide spielen mit dem Positiv-, 
Negativeffekt in der Farbfotografie. Luigi 
Ghirri tut dies, indem er dieselbe Bucht 
in Bari einmal bei Tag und einmal bei 
Nacht fotografiert. Bei Tag kommt das 
Licht von hinten, in der Nacht ist das 

Beate Gütschow, LS #3, 1999

Der dritte Teil unserer Ausstellung ist mit 
„Nutzlandschaften“ überschrieben. Hier 
haben wir vor allem rurale Landschaften 
und solche des Abbaus von Bodenschätzen 
zusammengefasst, aber auch die, die sich 
mit der Kolonialisierung auseinanderset-
zen. Es ging uns also schlicht um Formen 
der möglichen Ausbeutung der Natur. 
Simone Nieweg behandelt Schrebergärten 
und rurale Landschaften in Farbaufnah-
men. Nicht selten ist sie im Rheinland 
unterwegs und erschafft Bilder, die an 
Gemälde erinnern. Sie sind menschenleer 
und still. Nur die Atmosphäre des Wetters 
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der Ureinwohner, sondern auch mit der 
Ausrottung nicht weniger Tiere in den Wäl-
dern Australiens verbunden war. Lothar 
Baumgarten hingegen legt so etwas wie ein 
Archiv an. Als junger Mann ging er in den 
70er Jahren für 18 Monate in den Regen-
wald, in das Gebiet an der Grenze zwischen 
Venezuela und Brasilien. Dort lebte er mit 
den Ureinwohnern, ging mit ihnen auf die 
Jagd und erlebte ihre sozialen Strukturen. 
Er lernte ihre Sprache, die er viele Jahre 
später zusammen mit einem befreundeten 
Sprachwissenschaftler in einem Duden fest-
halten sollte. Während dieser Zeit machte 
er zahlreiche Kassettenaufnahmen und 
Schwarzweißfotografien der Region und 
der Menschen. Er zeigte die Zerstörung des 
Regenwaldes und das Aussterben der Ur-
einwohner, die in Rundhäusern in großen 
Gruppen bis zu 100 Personen zusammen-
lebten. Durch die Missionare wurden ihnen 
nicht nur Kleider angetragen, sondern auch 
kleinere, eckige Häuser. Das wiederum 
hatte zur Folge, dass die Tsetsefliege sich 
in den Ecken niederlassen konnte, und die 
Urbevölkerung in den folgenden Jahren fast 
völlig ausgerottet wurde.  Er dokumentierte 
ihre Jagd und ihr Leben. Meist fügt er sie 
zu Triptychen zusammen, wobei er ihnen 
immer auch ein kleines Feld hinzufügt, 
das er meist mit Farbe befüllt und das ihn 
an die Materialität der Luft erinnert, die er 
verspürte, als er die Aufnahmen machte.

Unser letztes Kapitel ist den „Ideologi-
schen Landschaften“ gewidmet.  Stephan 
Schenk ist Deutscher, der seit vielen Jahren 
in der neutralen Schweiz lebt. Er bildet in 

seinen Nahaufnahmen Orte ab, an denen 
im Ersten Weltkrieg Schlachten tobten. 
Blutgetränkte Erde also. Es ist der Krieg, 
der als Katastrophe in der Erinnerung der 
Europäer gespeichert ist. Als Gemetzel, 
aus dem die, die zurückkamen und nicht 
selten mit wehenden Fahnen hineinge-
rannt waren, mit dem Trauma oft nicht 
fertig wurden. Es gab keine Worte dafür. 
Dass er seine Schwarzweißaufnahmen in 
Tapisserien umwandelt, die er in Belgien 
weben lässt, ist ein weiterer Reiz seiner 
Bilder, sind es doch auch Wandteppiche 
gewesen, die in früheren Jahrhunderten 
die Schlachten an den Wänden der Bur-
gen und Herrenhäuser schmückten. Nur 
sind diese Teppiche kein Schmuck. Durch 
die Erhabenheit der Wollfäden erreicht er 
den Eindruck von realem Gras, das die 
Böden seltsam greifbar werden lässt.

Wenn wir uns also vergegenwärtigen, 
welch zahlreiche Themen und reiche For-
mensprache die Fotokunst in den letzten 
Jahrzehnten hervorgebracht hat, dann ist 
festzustellen, dass sie der Malerei in nichts 
nachsteht. Die Bezüge und die in der Folge 
eigenen Umsetzungen der zeitgenössischen 
Künstler zeigen sehr deutlich, dass sie sich 
in der Auseinandersetzung immer auch 
auf ihre malenden Vorgänger beziehen, 
um dann ihre eigenen Wege zu gehen.

Dr. Christina Leber, Leiterin der 
DZ BANK Kunstsammlung Stephan Schenk, Przemysl, aus der Serie: Kreuzweg, 2014 (Detail)
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Mit seinen viel beachteten konzeptuellen 
Fotoarbeiten führt Adrian Sauer, Meister-
schüler Timm Rauterts, gewissermaßen 
die bildanalytischen Studien seines Lehrers 
fort, geht aber streng genommen eigene 
Wege in der zeitgenössischen von Bits und 
Bytes strukturierten digitalen Fotografie-
Cloud. So beschäftigen ihn prinzipiell 
alle Aspekte, Verwertungs- und Herstel-
lungsweisen der fotografischen Technik, 
mit besonderer Raffinesse und auf bislang 

unerhörte Art analysiert er die Fotografie 
des digitalen Zeitalters. 

Für diese zwei Diptychen hat Adrian 
Sauer eigens ein Computerprogramm 
geschrieben, das die Farben der Ausgangs-
fotografie an einem mittleren Grau orien-
tiert. Der Computer hat für ihn diejenige 
Farbpalette ausgerechnet, durch die sich 
diese Wolkenbilder von Positiv in Negativ 
invertieren ließen und dabei noch immer 

Adrian Sauer, 20.09.2014 (a), 2014

ADRIAN SAUER
*1976, Berlin, Deutschland

eine mögliche Himmelsfarbe behielten. 
Sauer führt damit einen Grundaspekt der 
Fotografie, nämlich die „Invertier-”, d.h. 
Umkehrbarkeit, ad absurdum und passt 
sich dem Bildmotiv auf sehr subtile Weise 
an. Denn zwar ist das Prinzip von Wol-
ken die Tatsache, „invertiertes” Wasser 
zu sein, doch kennt Wasser verschiedene 
Zustände, ohne dass entschieden wäre, 
welcher Aggregatzustand, gasförmig, 
flüssig oder fest, der Originalzustand ist.

Letztlich ist das auch ein virulentes 
Thema in Bezug auf das Internet (in 
IT-Publikationen wird das Netz im-
mer als Wolken-Diagramm dargestellt). 
Heutzutage muss der Urheber einer 
Fotografie stets auf der Hut sein, welche 
Plattform ihm die Rechte am Bild nicht 
im Vorhinein schon abgesprochen hat.

Adrian Sauer, 20.09.2014 (b), 2014
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Die Serie „The World In Itself ” des 
britischen Künstlers Dan Holdsworth 
entstand in Island, genauer gesagt, auf 
dem rauen Terrain in Südisland. Er begab 
sich dort auf eine Suche, die seine künst-
lerische Laufbahn definieren sollte. Denn, 
was er fotografieren wollte, war, wie er 
sagte, die „psychologische Landschaft”.

Auf den ersten Blick wirken seine Ar-
beiten artifiziell, arrangiert, retuschiert. 
Stattdessen zeugen sie von einer fast 
demütigen Treue zur Landschaft, zur 
Welt: „The World In Itself ”. Nichts wurde 
hier bearbeitet, es ist, wie es ist. Die Welt 

Dan Holdsworth, 03, aus der Serie: The World In Itself, 2000

DAN HOLDSWORTH
*1974, Welwyn Garden City, England, UK

Dan Holdsworth, 04, aus der Serie: The World In Itself, 2000

selbst, darauf wird mit den kreisrunden, 
milchweißen Formationen schon ange-
spielt. Die Tatsache, dass diese Bereiche 
wie ausgeschnitten wirken, liegt daran, 
dass es sich um Spiegelungen des Him-
mels handelt. Holdsworth hat die Belich-
tung des Bildes am Boden ausgerichtet, 
so dass der Himmel, der hellere Teil der 
Landschaft, überhell dargestellt wird, 
und nicht nur die Berge im Hintergrund 
„ausfrisst“, sondern dementsprechend 
hell auch seine Spiegelung ausfällt.

Man denkt bei Holdsworth „Lö-
chern“ auch an Geschichten wie von 

Jules Verne, in denen der Mittel-
punkt zur Erde via Tunnel gesucht 
wird. Auch diese Löcher könnten der 
Einstiegspunkt zum Tunnel sein.

Holdsworth erhält seine erste landschafts-
fotografische Initiation Mitte der 1990er 
Jahre beim Anblick einer Gursky-Arbeit. 
Es ist, sagte er später, als würde man das 
Sehen selbst sehen. Ähnlich wie Gursky 
hat auch Holdsworth eine distanzierte 
Beziehung zum Menschen, es tauchen 
solche gar nicht bei ihm auf. Daher rührt 
vermutlich auch der post-apokalyptische 
Eindruck, den seine Bilder hinterlassen, 

als seien sie in ferner Zukunft, nach 
Untergang des Menschengeschlechts, 
entstanden. Tatsächlich spielt der Mensch 
in der Landschaftsfotografie nur indirekt 
eine Rolle; die Landschaft wird konzipiert 
als Seelenlandschaft, sie verweist meta-
phorisch auf einen seelischen Zustand.
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Luigi Ghirri war ein Künstlertypus, wie 
es ihn nur alle paar Jahrhunderte gibt. 
Freunde beschrieben ihn nicht umsonst 
als jemanden, der stets in Gedanken 
verloren war, sich während der Arbeit 
ins Bad zum Lesen zurückzog, als je-
manden, der zu zerstreut war, um die 
Pfändung seines Autos mitzubekom-
men. Seit er zu fotografieren begann, 
fragte er sich, welchen Sinn das habe.
In seinen Bildern sind diese Fragen und 
Denkprozesse, die das Fotografieren 

betreffen, stets lesbar, aber vor allem ein 
Staunen über nahezu alles. Seine Land-
schaften sind deshalb so einzigartig, 
weil sie an der Vorstufe der Landschaft 
selbst, der Konzeption und Konstruk-
tion entstehen, kurz gesagt, weil sie 
ohne Rhetorik auskommen. Sein Blick 
konnte sich an einem Baumstamm 
ebenso gut entzünden, wie an einer 
Meeresbucht. Und jedem Motiv wird 
dieselbe staunende Zuwendung zuteil.

LUIGI GHIRRI
1943, Scandiano, Italien – 1992, Roncocesi, Italien

Luigi Ghirri, Polignano, Bari, 1986 Luigi Ghirri, Polignano, Bari, 1986

Das hier gezeigte Paar einer Bucht bei 
Bari wirkt nicht nur wie die Gegenüber-
stellung von Positiv und Negativ, sondern 
sie ist es gewissermaßen auch, wenn 
man Tag und Nacht derart auffassen 
möchte. Während das eine Bild nachts 
aufgenommen wurde, scheint das ande-
re am frühen Morgen gemacht worden 
zu sein. Bei einer Tagesaufnahme wäre 
dieser Umkehrkontrast wie bei Positiv 
und Negativ nicht zustande gekommen.

Doch nicht nur als Paar wird ein we-
sentlicher Aspekt der Fotografie ver-
sinnbildlicht, auch der einzelne Abzug 
trägt bereits eine Allegorie auf die 
Fotografie in sich, eine präzise Zeich-
nung dessen, was während des Mo-
ments der Aufnahme im Innenraum der 
Kamera geschah: hat doch die Bucht 
selbst die Form eines Fotoapparats.
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VALIE EXPORT 
*1940, Linz, Österreich

Die österreichische Künstlerin VALIE 
EXPORT, die vor allem für ihre provo-
kanten Perfomances bekannt ist, inter-
venierte bisweilen auch mit ihren Foto-
grafien in den mehligen Fluss, die diese 
Kunstform noch Anfang der 1970er Jahre 
darstellte. Erst durch die weltweit und 
teilweise unabhängig voneinander auf-
blitzenden Konzeptkünstler, die sich der 
Fotografie unter dem Schein der Doku-
mentation bedienten, war die Fotografie 
paradoxerweise plötzlich befreit von ihrem 
Ruf, ein rein dokumentarisches Medium 
zu sein. Die 1972 entstandene Serie „Wel-
lenglas-Glaswellen” reflektiert genau den 
Punkt, der die Gesellschaft dazu bringt, 
der Fotografie als Darstellung von Reali-
tät ungebrochen Glauben zu schenken.

VALIE EXPORT, Wellenglas-Glaswellen I-III, 1972 (Detail)

Die in die Brandung platzierte Glas-
scheibe dient hier als Wellenbrecher. 
Dort, wo das Wasser gebrochen wird, 
findet aber zugleich eine Lichtbrechung 
statt, auch wenn die Transparenz der 
Glasplatte es zunächst nicht zeigt. 

Die Lichtwellen verhalten sich zur Glas-
platte anders als die Wasserwellen – und 
doch werden beide durch sie bzw. an ihr 
gebrochen. Durch dieses minimalistische 
Modell eines physikalischen Gesetzes 
wird gezeigt, dass Lichtbrechung, wie 
sie auch bei jeder Fotoaufnahme am 
Objektiv geschieht, ohne hinterfragt zu 
werden als Voraussetzung für bildhaf-
te Erkenntnis hingenommen wird.

Detlef Orlopps Landschaften stellen den 
Betrachter nicht selten vor die Frage, was 
genau man sieht. Ist es Wasser, Gletscher 
oder Gestein? Wie können diese grund-
verschiedenen Materialien nur mitein-
ander visuell in Konkurrenz treten?
Raoul Schrott bringt Orlopps Motivwahl 
sehr treffend auf den Punkt, wenn er 
schreibt, dass es „jedes mal verwerfun-
gen” sind - „natur, die emporschwingt 
und drängt, um zurückgedrungen wieder 
nach unten gezwungen zu werden.”
Verworfen ist auch jegliche Perspektive 
in seinen Bildern, verworfen ist letzt-
lich auch die Frage, ob Orlopp Abs-
traktionen hervorbringt, da er viel zu 
detailbesessen ist, um abstrakt zu sein.
Die Rätselhaftigkeit, die von den unzu-
zuordnenden Strukturen ausgeht, hat 

ihren Ursprung nicht in einer Art von 
Abstraktion. Sie wird ausgelöst durch die 
Unentscheidbarkeit der Distanz, ob das 
Motiv aus der Nähe oder aus der Ferne 
aufgenommen wurde. Diese Entscheidung 
über die Tiefe des Raumes spielt eine 
große Rolle für den Betrachter, sobald ein 
Bild eine Dreidimensionalität andeutet.

„Die Erfahrung von Differenzen” sei 
zwar, wie Ulrike Lehmann schreibt, in 
Orlopps Vorgehensweise schon angelegt. 
Doch Lehmann zieht nicht den Schluss 
aus ihrem Satz, nämlich, wenn Differenz 
erfahren wird, dann doch als Bruch also, 
als Bruch innerhalb der Möglichkeit, 
etwas zu erfahren. Die Erfahrung der 
Differenz ist die Erfahrung des Erfah-
rungsbruches und der Nichterfahrbarkeit. 

Das bildungsbürgerliche Konzept von 
Kunstanschauung als lehrreichen Ausflug, 
perlt bei Orlopp als Erstes ab, und als 
Zweites unsere gewohnte Wahrnehmung, 
die neue Bilder zu inneren Bildermodel-
len zuordnet. Dieser Abgleich funktio-
niert nicht, und stattdessen wird unsere 
Wahrnehmung auf gleichsam sumpfiges 
Terrain entführt, in eine Gegend, für 
die eigens eine Wahrnehmung entwor-
fen werden muss. Die Qual daran ist 
nur, dass sie immer ein Entwurf bleiben 
kann und muss, da es keine Wegwei-
ser gibt – immer eine Verwerfung.

DETLEF ORLOPP
*1937, Elbing, Deutschland

Detlef Orlopp, 18.9.1992, 1992
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RODNEY GRAHAM
*1949, Matsqui, British Columbia, USA

Die Baumfotografien von Rodney 
Graham entstanden aufgrund seines 
Interesses am Problem der Darstellung 
der Natur. Er baute eine begehbare 
Camera obscura, um sie in der Land-
schaft zu installieren, sodass sich auf 
der Projektionsfläche ein auf den Kopf 
gestelltes Bild eines Baumes abzeichnete.

Um seine Visionen von alleine stehenden 
Bäumen zu realisieren, reiste er nach Eu-
ropa, da sich in British Columbia meistens 
nur ganze Wälder finden. Die Camera 
obscura tauschte er gegen eine einfache 
Großformatkamera ein und stellte einen 
Fotografen in seine Dienste, so als würde 
es sich um Auftragsporträts von Bäumen 
handeln. Vor Augen schwebte ihm eine 
Art ikonisches Bild, wie man es etwa in 
einem anatomischen Lehrbuch über die 

Rodney Graham, Oak Trees, Red Bluff (2), 1993-2000

Funktionsweise des Auges finden könnte. 

Vom berühmten Fotografen Henri Car-
tier-Bresson weiß man, dass er ein Foto 
zuerst immer verkehrt herum betrachtet 
hat. Auf diese Weise lässt sich einfacher 
vom Inhalt abstrahieren und der Aufbau 
des Bildes „objektiver” betrachten, oder 
wie es vom Kamera-Objektiv ursprünglich 
geliefert wird. Der Kopfstand der Bäume 
steht somit für eine lange Tradition inner-
halb der Fotografie, die bis zur ersten Ca-
mera obscura im 16. Jahrhundert reicht. 
Der Kopfstand ist eine unerlässliche 
Komponente, die in jeder Fotografie, auch 
in der digitalen, wiederkehrt. In ihrer 
Andeutung auf das unterirdische Wurzel-
werk verweisen die Bäume Grahams somit 
auf eine Stufe vor der Beschriftung der 
lichtempfindlichen Emulsion, auf Licht-
brechung, -bündelung und -streuung und 
auf die Notwendigkeit dieser Umkehrung.

JORMA PURANEN
*1951, Helsinki, Finnland

Jorma Puranen, Icy prospects #1, 2005

Die Idee zur Serie „Icy Prospects” ent-
stand, schreibt Jorma Puranen, bei der 
Lektüre von Geschichten von Polar-
expeditionen und beim Anblick der 
Touristen am Nordkap. Sie konkreti-
sierte sich während einer Ausstellung, 
als sich auf einigen Ölgemälden die 
Reflektionen der Landschaft durch die 
Glasfassade des Museums abbildeten.

Diese Konstellation stellte Pura-
nen nach, indem er eine Holzplatte 
schwarz lackierte, sie hinaus in die 
nordische Landschaft trug und die 
Reflektionen fotografisch festhielt.
Stellenweise sind Pinselstrich und 

Struktur des Holzes noch erkennbar. 

Überhaupt handelt die Arbeit vor al-
lem von der Erfahrung des Sehens, 
von der Erfahrung und der mitschwin-
genden Überraschung auch zu sehen, 
wenn man eigentlich nur eine schwarze 
Lackschicht ansieht. Dieses indirekte 
Sehen versteckt sich im Titel, in dem 
man auch „I see Prospects” hören kann. 
Dieser Satz wiederum klingt entweder 
banal oder wie aus dem Munde von 
jemandem, der lange Zeit blind war.

Fotografie hat immer auch viel mit 
Blindheit zu tun, da das Erlebnis des 
Sehens selbst nicht sichtbar gemacht 
werden kann, das Sehen sozusa-
gen für das Sehen selbst blind ist. In 
den Fotografien von Puranen steht 
ganz das Sehen im Vordergrund.
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DAVID ARMSTRONG
1954, Arlington Massachusetts – 2014, Los Angeles, USA

Die unscharfen Baumporträts aus David 
Armstrongs Serie „Arbor” bieten sich 
nicht nur als visuelle Beispiele zu Wolf-
gang Ulrichs „Kleine Geschichte der 
Unschärfe” (Wagenbach: 2002) hervor-
ragend an. Sie ventilieren zudem eine 
bisher kaum diskutierte Frage, die nach 
dem Anderen in der Fotografie fragt.
Unschärfe heißt zunächst, dass der Schär-
febereich woanders liegt, eine unscharfe 
Fotografie ist damit, zunächst vielleicht, 
der Verweis auf ein anderes Bild, auf das 
schlechthin Andere in der Fotografie, 
was zugleich von der unscharfen Fo-
tografie noch demonstriert und veran-
schaulicht wird, denn das Andere kann 
als das Andere immer nur unscharf sein, 
andernfalls wäre es nicht das Andere.

Das Andere der Fotografie bleibt 
ebenso unscharf wie diese Bäume.
Indem David Armstrong also die-
se Bäume unscharf zeigt, verweist er 
in aller Schärfe auf all dasjenige, das 
niemals in einer Fotografie abgebildet 
werden könnte, und das dennoch durch 
den verschwommenen Baum eine un-
missverständliche Metapher erhält. 

Ein Aspekt dieses Anderen wäre vielleicht 
alles Organische, der große Zusammen-
hang, das alles Einende, das nicht von 
einer Fotografie, die nur Ausschnitte 
liefert, festgehalten werden kann. Foto-

grafie liefert per se nur Landschaften, 
denn die Natur, folgt man der Definition 
des Soziologen Georg Simmel, ist der gro-
ße Zusammenhang, wohingegen für die 
Landschaft „gerade die Abgrenzung, das 
Befasstsein in einem momentanen oder 
dauerhaften Gesichtskreis wesentlich” ist.

David Armstrong, Ohne Titel
aus der Serie: Arbor, 1999

ANNA VOGEL
*1981, Herdecke, Deutschland

Die jüngste Künstlerin in dieser Aus-
stellung ist Anna Vogel, die ihren Blick 
in der Klasse von Andreas Gursky 
schärfte. Mit ihren vielfach beachteten 
Landschaftsfotografien hat sie sich eine 
Nischenposition innerhalb dieses Gen-
res erarbeitet, das scheinbar niemals 
ausgereizt ist. Anna Vogel nimmt die 
bereits abgedroschene Feuilletonisten-
formel „zwischen Fiktion und Realität” 
humorvoll und poetisch beim Wort.

In eigens gemachten Fotografien interve-
niert sie auf eine Weise, die den Eingriff 
nicht verbergen soll. Ihre Bilder leben 
geradezu von den künstlichen Prothe-
sen, seien sie aus Rauch, Wasserdampf, 

Beton oder auch nur dem Aussehen 
nach eine Tapete aus Bast, wie sie in 
den 1980er Jahren, der Dekade von 
Anna Vogels Kindheit, beliebt waren.

Häuslichkeit und Fremde, Nähe und Fer-
ne werden derart aneinandergekittet, dass 
das Fremde und Andere unter dem Schutz 
der häuslichen Idylle steht oder vice versa. 

Anna Vogel, So High, 2012
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CAROLINE DLUGOS
*1959, Berlin, Deutschland

„Aus fremden Gärten” lautet der Titel einer Se-
rie von großformatigen Arbeiten aus der Mitte der 
1990er Jahre, in der sich Caroline Dlugos mit dem 
Thema Landschaft und Natur auseinandersetzt. 
In einem der bekanntesten deutschen Märchen wird der 
Diebstahl einer Pflanze aus einem fremden Garten für 
einen werdenden Vater zum Verhängnis. Damit ist eine 
Mentalität verknüpft, die den Landwirt organisch an 
seine Erzeugnisse bindet, und der Verzehr einer nicht 
selbst angepflanzten Frucht kommt einer Verschmutzung 
des eigenen Organismus und der Verletzung und Aus-
plünderung des anderen gleich. Später im Märchen wird 
sich jemand anderes erneut an einer reservierten Frucht, 
nämlich Rapunzel, vergehen und ebenfalls bestraft. 
Durch die Wiederauflage des ungefragten Nutznießens 
wird die Analogie von Pflanze und Mensch bestätigt.

Im Falle von Caroline Dlugos’ Serie stellt sich zunächst die 
Frage, welche Art organischer Vermengung hier vonstat-
ten gegangen ist. Befremdlich wirken neben dem dunklen 
Verlauf im Himmel, der nicht zur sonst hellen Szene passen 
mag, eigentlich nur die zwei wie hineinmontierten Bäume 
in Lederoptik. Dlugos scheint es weniger um eine perfekte 
Illusion zu gehen, als vielmehr, dafür spricht auch die rote 
Schrift am unteren Bildrand, um eine sichtbare und ausge-
wiesene Künstlichkeit. Mehr noch: die Einrahmung durch 
die zwei mit „Kunst“-Leder bezogenen Bäume markiert die 
gesamte Fotografie als ein rundum artifizielles Produkt, 
das viel eher in den Sphären der Imagination angesie-
delt ist als in der Realität. Die künstlichen Baumstämme 
erst machen aus der Fotografie eine solche, sie sind, der 
Lehre Rapunzels folgend, die Insignien der Künstlerin.

Caroline Dlugos, Aus fremden Gärten (Mataro 9609014), 1996
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Beate Gütschow, LS #3, 1999 (Detail)

BEATE GÜTSCHOW
*1970, Mainz, Deutschland

Wie aus weiter Ferne scheinen die groß-
formartigen Abzüge Beate Gütschows 
zu stammen, Ferne des Raums und der 
Zeit. Phantasien oder Träumereien 
mögen ihnen zugrunde liegen, ro-
mantische Dichtungen, antike Hir-
tenlieder und unwahrscheinliche 
Bilder aus paradiesischen Gefilden.

Tatsächlich sind diese den idealen Land-
schaften nachempfundenen Kompositio-
nen am Computer entstandene Bildnisse. 
„Sampling” nennt Gütschow ihr Verfah-
ren analog zum Zusammenmischen mu-
sikalischer Versatzstücke. Es sind also be-
wusst keine Collagen oder Montagen, da 
die kittende Stelle nicht mehr sichtbar ist.
Beate Gütschow möchte mit ihren über-
künstlichen Bildern auf die „Differenz 
zwischen dem Abgebildeten und der 
Wirklichkeit” hinweisen, die die Künstle-
rin so definiert: „Das, was auf dem Foto 
ist, hat große Ähnlichkeit mit dem, was 
vor der Kamera war, trotzdem gibt es 
dort eine riesige Differenz, wir nehmen 
sie aber oft nicht wahr.” So gering die 
Differenz auch ausfallen mag, so kann 
sie dennoch nicht weggedacht werden. 

Das Geheimnis der vergleichsweise lang-
sam arbeitenden Beate Gütschow ist die 
stetig wachsende Virulenz ihrer Bildbot-
schaften. Die in die Landschaft platzier-
ten Figuren sind nicht als Zuschauer einer 

schön konstruierten Idylle zu deuten, 
sondern als Bewohner dieser und Verwei-
gerer ihrer ungeschönten Lebenswelt.
Denn ein Indiz dafür, dass besagte 
Differenz immer stärker ins allgemei-
ne Bewusstsein drängt, ist gerade der 
Versuch, sie durch die tagtäglich wach-
sende Bilderproduktion (meistens via 
Smartphone) auszulöschen. Ein zweites 
ist die Beliebtheit von verwendeten 
Filtern, dank denen auch die Stimmung 
des Erlebten einzufangen geglaubt wird. 
Tatsächlich glaubt man also durch 
Verfremdung und Multiplikation die 
Wirklichkeit im Foto bannen zu können?

Wie auch die zeitgenössische Filter(foto)
grafie stellen auch Gütschows Arbei-
ten Palimpseste, übereinander lagern-
de Schichten, dar, in denen zeitliche 
und räumliche Bezüge nicht einfach 
verschwimmen. Unter der illusionge-
benden glatten Oberfläche bäumt sich 
auf mehreren Etagen ein kunsthistori-
sches und zeitkritisches Wurzelgeflecht 
auf, dessen lose Enden wie nur wenige 
andere zeitgenössische Kunstwer-
ke ins Hier und Jetzt hineinragen.
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ELGER ESSER
*1967, Stuttgart, Deutschland

Auf dem Gebiet der verschollenen mit-
telalterlichen Stadt Ninfa in der heutigen 
Region Latium hat Gelasio Caetani, aus 
einer der schillerndsten Familiendynastien 
Italiens stammend, im Jahr 1921 einen 
typisch englischen Garten angelegt.

Das wesentlichste Merkmal eines eng-
lischen Gartens ist, dass er nicht wie 
eine Gartenanlage auszusehen hat, 
und im Gegensatz zu den symmetri-
schen und regulierten italienischen 
Renaissance- und den französischen 
Gärten des 17. Jahrhunderts, das Ide-
al des Paradiesgartens verfolgt.
Dadurch, dass die Ruinen der alten Stadt 
in die Anlage integriert und teilweise 
sogar restauriert wurden, entstand in 
Ninfa ein weltweit einzigartiger Garten. 

Die mittelalterliche Stadt hatte vermutlich 
ihren Ursprung in einer Tempelanlage, 
die den Nymphen, jenen Flussgotthei-
ten aus der griechischen Mythologie, 
gewidmet war. Elger Essers großforma-
tige Bilder, er bevorzugt dieses Wort 
anstelle von Fotografien, sind Unikate 
und jeweils einer Nymphe zugeordnet, 
wie das hier ausgestellte der Nymphe 
Eunika. Damit taucht Esser tief ein in 
den problematischen durch die Gestal-
ten der Nymphen markierten Themen-
komplex. Einer der jüngsten Arbeiten 
zu diesem Thema entspringt die These, 
dass die „Geschichte des zweideutigen 
Verhältnisses zwischen Menschen und 
Nymphen die Geschichte der schwierigen 
Beziehung ist, die der Mensch zu seinen 
Bildern unterhält.” (Giorgio Agamben)

Elger Esser arbeitet mit seinen Bildern 
von Nymphen daran, dieses Verhältnis 
noch weiter zu verschärfen, wenn er den 
Betrachter im Zweifel darüber lässt, ob 
er sich tatsächlich vor einer Fotografie 
oder einem Gemälde befindet. Und wie 
die Nymphen Paracelsus zufolge erst 
nach der Begattung durch einen Men-
schen auch eine Seele erhalten, haucht 
auch die pigmentierende Herstellung 
diesen Fotografien einen unverwechsel-
baren Atem ein, einzigartig und unik.

Elger Esser, Ninfa-Euneika, 2013

OLIVO BARBIERI
*1954, Carpi, Italien

Bekanntlich dient dem Historiker 
eine Bergbesteigung als Übergang 
vom Mittelalter zur Neuzeit, der so-
gar ein für eine Epocheneinteilung 
konkretes Datum hat: April 1336. 

In jenem Monat besteigt der italieni-
sche Dichter Francesco Petrarca den 
Mont Ventoux und berichtet davon in 
einem Brief, der fortan für den besag-
ten Epochenwandel verantwortlich sein 
wird. Denn Petrarcas Wahrnehmung 
der Gebirgslandschaft ist gleich in zwei 
Hinsichten anders, als die seiner Zeit-
genossen. Zum einen, da er der Land-
schaft überhaupt seine Aufmerksamkeit 
schenkt, wodurch er vom christlichen 
Dogma, die diesseitige Welt sei bloß der 
Übergang zum Jenseits, für das allein 

es sich zu leben lohnt, abrückt. Zum 
andern, weil die Betrachtung der Land-
schaft zum Anlass einer langen Selbst-
reflexion wird. Der Akzent verschiebt 
sich also in diesem Brief, jedoch nicht 
ohne Reue, von den großen Instanzen 
Gott und Jenseits zu den jungfräulichen 
Konzepten Diesseits und Individuum.

„Wasserfälle, Berge und historische 
Altstädte sind fragile Freizeitparks”, sagt 
Olivo Barbieri. „Die Unterhaltung hat 
praktisch das Erhabene ersetzt”, und 
erneut befinden wir uns an der Grenze 
eines epochalen Wandels, dem Barbieri 
mithilfe seiner großformatigen, spekta-
kulären Ansichten auf die Dolomiten 
ein Gegengewicht aufzuladen versucht.

Olivo Barbieri, Dolomite Project 2010 #11, 2010
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THOMAS JOSHUA COOPER
*1946, San Francisco, Kalifornien, USA

Thomas Joshua Cooper treibt die Foto-
grafie schon in seinem Selbstverständ-
nis als „Geschichtenerzähler” an ihre 
Grenze. „Ich arbeite an den Rändern, 
an der Peripherie der bevölkerten und 
kultivierten Räume. Ich arbeite an ver-
trauten und gewöhnlichen Orten, leicht 
zugänglich und oft übersehen. Ich werde 
unwiderstehlich angezogen von Stille, 
von den fernen Ecken eines Ortes.“

Dieser Philosophie ist er auch für seine Se-
rie „The World’s Edge“ gefolgt, für die er 
alle Küstenvorsprünge der Welt fotogra-
fiert hat. An den Säumen von Kontinen-
ten, an den Grenzen werden die politische 
Aktualität und sogar Nationalismen von 
der Übermacht der Geschichte verdrängt. 

Am südwestlichsten Teil Europas spielt 
zum Beispiel weniger die Tatsache eine 

Rolle, dass dieser in Portugal liegt, 
und somit auf der Iberischen Halb-
insel, die zum Großteil von Spanien 
besetzt ist. Es ist Europa selbst, dessen 
lange Geschichte von der griechischen 
Antike bis zur EU an genau dieser 
Stelle in aller Deutlichkeit vor dem 
Objektiv des Fotografen aufblitzt.

Cooper sucht den Abschluss mehr als 
andere Künstler, das zeigt sich auch in 
dem Diptychon „The summit and the 
base“ vom Unterberg in Österreich. Es 
zeigt den Gipfel und das Tal, der Gipfel 
ist schneeweiß, das Tal düster. Cooper 
verhandelt hier ein Spiel mit Gegensät-
zen allgemein, das an ein Fragment des 
Heraklit erinnert, „Der Weg hinauf herab 
sei derselbe“. Oben und unten, schwarz 
und weiß gehören zueinander nicht wie 
zwei getrennte Dinge, sondern zu dem 
einen gehört das andere und umgekehrt. 
Innerhalb solcher entgegengesetzter Pole 
laufen kontinuierlich Bewegungen ab, 
die sie in Einklang zueinanderbringen.

Thomas Joshua Cooper, Ascent - The Sum-
mit and the base (The Unterdberg, Salz-
burg, Austria, 1985-91 (Detail)

ANDREJ KREMENTSCHOUK
* 1973, Gorky, Russland

Die Landschaft mit Kutsche von An-
drej Krementschouk aus der Serie „NO 
DIRECTION HOME” vermittelt das 
Gefühl einer Malerei, wie sie Ende des 
19. Jahrhunderts populär war. Im Ge-
gensatz zur idealen Landschaft versuchte 
man zu jener Zeit, die Landschaft „wie 
sie ist” darzustellen, freilich nicht ohne 
romantische Anklänge miteinzustreuen. 
Zweifelsohne hatte die Entwicklung der 
Fotografie nicht wenig Schuld an die-
sem „realistischen” Malstil. Ist es dann 
nicht seltsam oder zumindest komisch, 
dass die Fotografie Krementschouks 
eher irreal und verträumt wirkt?

Es liegt eine utopische Schwere in ihr, so 

als gäbe es diese Landschaft nicht au-
ßerhalb eines Films. Tatsächlich behan-
delt die Serie, der Titel spricht genau 
das aus: „NO DIRECTION HOME”, 
ein utopisches Thema. Das Zuhause, 
die Heimat, gibt es zwar, doch es führt 
kein Weg zu ihr, sie ist also verkapselt 
in eine Unzugänglichkeit, eine Unweg-
barkeit, als läge sie hinter einer Sack-
gasse. Dergleichen rätselhaft ist auch 
die Komposition, mysteriös und frust-
rierend, da die Kutsche beinahe schon 
aus dem Bild verschwindet, anstatt den 
großen mittleren Bildraum zu nutzen, 
und man nicht weiß, wohin es geht.

Andrej Krementschouk, „Landscape, with the coachman“, Vladi-
mir Bogoljubovo, aus der Serie: NO DIRECTION HOME, 2007



39Die Idee der Landschaft

RURALE UND
NUTZLANDSCHAFTEN

Simone Nieweg
Heinrich Riebesehl
Luigi Ghirri
Lothar Baumgarten
Rosemary Laing
Walter Niedermayr
Peter Bialobrzeski
Inge Rambow
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SIMONE NIEWEG
*1962, Bielefeld, Deutschland

Die Landschaften der Düsseldorfer 
Künstlerin und Becher-Schülerin Si-
mone Nieweg sind an den Peripherien 
europäischer Großstädte entstanden; 
auf der Grenze zwischen Stadt und 
Land zählen sie also zum einen wie 
zum anderen. Es sind gewissermaßen 
urbane Räume, die ins Land ausstreu-
en, städtische Gepflogenheiten ge-
pflanzt in Erde und nicht Asphalt.

„Grabeland bildete sich im 19. Jhdt. in 
unmittelbarer Nähe der wachsenden 
Städte und Fabrikanlagen aus und diente 
den Arbeitern, die häufig noch auf dem 
Lande in bäuerlichen Verhältnissen groß 
geworden waren, zur Versorgung mit 
Lebensmitteln. Mit der Lebensmittel-
knappheit im Zweiten Weltkrieg und 
in den ersten Jahren nach dessen Ende 
erleben diese Nutzgärten ihre bisher letzte 
Renaissance, die dann in den 1960er Jah-

ren rasch versandet.” (Heinz Liesbrock)

Simone Nieweg findet ihre Sujets bei 
stundenlangen Spaziergängen durch 
Kleingärtnereigebiete ohne ein festgesetz-
tes Ziel. Die Improvisation, mit der diese 
Gartenanlagen oft gestaltet sind und die 
sie offen zur Schau tragen, erfordern einen 
offenen und empfänglichen Geist. Dem-
nach folgt sie auch keinem stringenten 
Kompositionsschema, Nieweg passt sich 
in der Hinsicht den Motiven an. Leitmo-
tivisch ist jedoch der leicht nach unten 
gesenkte Blick, der Horizont scheint stets 
oberhalb der Bildmitte zu verlaufen. 

Der Erdboden erhält dadurch eine für 
die zeitgenössische Landschaftsfotografie 
ungewohnte Prominenz. Dieser Boden 
steht vielleicht mehr für Fruchtbarkeit 
und Vielfalt als andere Nutzböden. Da 
in häufigeren Abständen von Pächter zu 
Pächter verschieden genutzt, besitzt er bei-
nahe schon eine Art großstädtisches Flair.

Simone Nieweg, Brombeerranken im 
Schnee, Holzheim, Rheinland, 2003

HEINRICH RIEBESEHL
1938, Lathen an der Ems, Deutschland – 2010, Hannover, Deutschland

Die Agrarlandschaften Heinrich 
Riebesehls wirken wie die Notizen 
eines Inventars, einer Bestandsauf-
nahme der deutschen Kulturland-
schaft in den späten 1970er Jahren.
Allen Fotografien ist gemeinsam, dass 
sie keine inhaltliche Zuspitzung, keine 
spektakulären Lichtverhältnisse oder 
ungewöhnliche Bildausschnitte aufwei-
sen. Die Aufnahmen wirken stattdessen 
durchweg nüchtern, distanziert. Ferner 
zeichnen sie sich durch eine große Tie-
fenschärfe und Detailgenauigkeit aus. 

Die betonte, vorwiegend tief liegen-
de Horizontlinie zieht sich durch die 
ganze Serie. Dem Himmel wird also 
stets viel Platz eingeräumt, mehr als 
bei Simone Nieweg zum Beispiel. Der 
Boden ist der Grund auf dem die Tie-

re weiden und das Korn wächst. Der 
Boden, der Mittel zum Zweck ist, und 
im Vordergrund steht der Zweck. 

Das liest man auch den häufig pyramidal 
zulaufenden Formationen in Riebesehls 
Bildern ab, die Zuspitzung auf das Eine: 
den menschlichen Nutzen. Eine Schüt-
zermentalität à la „Bio” oder „Vegan” 
sucht man vergebens. Dem Betrachter 
von heute mag das seltsam vorkommen, 
eine derart wertfreie Sicht auf Nutztiere 
und Nutzboden zu erhalten. Stattdessen 
sind Riebesehls „Agrarografien“ auch 
von einer deutlichen Prise Humor durch-
zogen, wenn die Maschinen teilweise 
lebendige Züge annehmen, und er Tieren 
einen menschliche Anmutung verleiht.

Heinrich Riebesehl, Lengede, Peine, 
aus der Serie: Agrarlandschaften, 1976-79
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LUIGI GHIRRI
1943, Scandiano, Italien – 1992, Roncocesi, Italien

Eine lebenslange Beschäftigung Ghirris 
galt der italienischen Landschaft, die 
nur deshalb unberührt scheint, weil der 
große Ansturm Jahrhunderte zurückliegt. 
Wenn sich vor dem heutigen Toskana-
Touristen eine weite, hügelige Landschaft 
mit vereinzelten Zypressen ausbreitet, 
dann nur, weil die Urwälder für die 
Kriegsschiffe und andere Bauten des 
römischen Imperiums herhalten mussten.

Ghirri selbst schreibt, dass er der Land-
schaft mit einem Blick voller Zuneigung 
und Liebe begegnete und versuchte, 
nur ein einfaches, erstauntes Gefühl der 
Zugehörigkeit wahrzunehmen in der 
womöglich naiven Hoffnung, die Land-
schaft vor weiteren Katastrophen und 
Erniedrigungen dadurch zu bewahren.

Die hier abgedruckten Fotografien aus der 
Toskana hat Ghirri vermutlich aus dieser 
Zuneigung heraus ähnlich aufgebaut wie 

eine ideale Landschaft. Die ist klassischer-
weise an den Bildrändern durch Bauwerke 
oder Vegetation begrenzt, und zwar in 
verschiedenen Ausmaßen, so dass sich die 
beiden Bildseiten die Waage halten und 
das Bild in seiner Gesamtheit tatsächlich 
„ausgewogen” und als Einheit erscheint.

Luigi Ghirri, Castellina in Chianti, 1987

LOTHAR BAUMGARTEN
*1944, Rheinsberg, Deutschland

In Lothar Baumgartens Triptychon 
„La Gran Sabana” spiegelt sich sein 
früh entwickeltes und bis heute an-
haltendes Interesse für ethnologische 
„Belange” aufs Deutlichste wider: Der 
Berg in der Mitte, ein tafelförmiges 
Urgestein, dessen Name der Titel zi-
tiert und dessen riesige Ausmaße auf 
dieser Fotografie beinahe verschluckt 
werden, ragt aus dem Dreigespann 
heraus wie die ethnografische Politik aus 
Baumgartens künstlerischem Werk. 

Baumgarten, der bei Joseph Beuys studiert 
und dessen gesellschaftskritische Hal-
tung übernommen hat, gräbt jedes Mal 
tief in den mit dickem Verband unter 
Verschluss gehaltenen klaffenden Wun-
den diverser nationaler Gedächtnisse. 
Die seit Eintreffen der „conquistadores” 
fortschreitende Plünderung des südame-
rikanischen Kontinents und der Ausbeu-

tung seiner Bevölkerung sind dermaßen 
offensichtlich, dass womöglich erst eine 
Chance besteht, von Medien und Öf-
fentlichkeit zur Rede gestellt und belangt 
zu werden, wenn als letztes Relikt der 
entschwundenen Ureinwohner nur noch 
die von Baumgarten an Museumswän-
de gemalten Indianerwörter bleiben.

Den zahlreichen Sprachen der ame-
rikanischen Ureinwohner, die nie als 
Schriftsprachen überliefert wurden, 
sondern nur als Laute existierten, wer-
den deshalb eine so große Bedeutung 
seitens des Künstlers beigemessen, weil 
sie das gelebte Paradox dieser Kulturen 
darstellen, nur noch im Alphabet ihrer 
Eroberer erhalten zu bleiben, nur unter 
dem Leichentuch der lateinischen Schrift 
ihr Dagewesensein kundtun zu können. 
„Sábana” bedeutet, wie man’s nimmt, 
Savanne, Bettlaken oder Leichentuch.

Lothar Baumgarten, [La Gran Sabana] Venezuela 
MakunaÍma, aus der Serie: Montaigne, 1977

Luigi Ghirri, Luzzara, 1986
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ROSEMARY LAING
*1959, Brisbane, Australien

Die australische Künstlerin Rosemary 
Laing hat mit ihrer Serie „Groundspeed” 
einen wichtigen Anstoß zur kritischen 
Verarbeitung der Landschaft Australi-
ens gegeben. Sie befindet sich damit in 
einem Strom mit Lothar Baumgarten, 
aber auch vielen anderen Künstlern, die, 
Abigail Solomon-Godeau zufolge, ab den 
1970er Jahren eine kritische Untersu-
chung kolonialer Landschaften betrieben.

Ein wichtiger Referenzpunkt für diese 
Arbeit war ein Gemälde des britischen 
Künstlers John Glover, der sich 1831 in 
Tasmanien niederließ. Sein Gemälde „A 
view of the artist’s house and garden” 
(1835) zeigt eine stolze Anordnung euro-
päischer Pflanzenarten zwischen seinem 
Haus und der exotischen Landschaft.

Rosemary Laing hat ebenfalls eine 
Erfindung aus der Mutterkolonie Eng-
land in den australischen Urwald „ge-
pflanzt”, nämlich einen Teppich. Das 
„Rose Petal”-Muster wurde ca. ab 1930 
massenhaft produziert und steht somit 
für eine breite kollektive Verbundenheit. 
Der Ort zwischen den Bäumen verwan-
delt sich, beinahe selbstverständlich, 
in eine gemütliche Lounge. Mit einer 
ähnlichen Selbstverständlichkeit wurden 
noch bis vor wenigen Jahrzehnten kolo-
niale Bestrebungen seitens europäischer 
Großmächte umgesetzt. Diese Mentalität 
des Besetzens spiegelt sich, sozusagen ex 
negativo, auch in der Kunst wider, wenn 
selbst in der Fotografie, dem jüngsten 
Kunstmedium, das Genre der Landschaft 
noch immer mehr an den Garten, als an 
den Busch, den Dschungel, die Prärie, die 
Wüste oder das Outback gebunden ist.

Rosemary Laing, groundspeed (Rose Petal) #17, 2003

WALTER NIEDERMAYR
*1952, Bozen, Italien

Der Kunsthistoriker Heinrich Wölff lin 
und der Philosoph Friedrich Theodor 
Vischer vertraten beide die Ansicht, dass 
Darstellungen von menschlicher Indivi-
dualität in Landschaftsbildern zu keiner 
Harmonie führten. In einer Landschaft 
hatte schließlich die „Natur” im Vorder-
grund zu stehen. Menschen sollten sich 
darin allenfalls wie Hirten oder Wanderer 
tummeln, d.h. bedeutungsleer und unin-
dividuell. Besieht man sich die Panoramen 
von Walter Niedermayr, dann glaubt man 
diese kunsthistorischen Positionen auch 
auf die Fotografie übertragen zu sehen. 
Zwar legt Niedermayr allein durch die 
Proportionierung ganz deutlich den Ak-
zent auf die Natur. Die ist jedoch derart 
menschengerecht domestiziert worden, 
dass die Waagschale schlagartig um-
schwingt und man nichts anderes mehr 
sieht, als den Mensch – und obendrein 
den Menschen, wie er nicht mehr Mensch 

sein könnte, Herrscher über die Natur 
und Nivellierer der Erde. Wenn ihm eines 
gelungen ist, dann aus einer Bergkette 
ein Hochplateau zu machen und aus 
einer Kugel eine Scheibe: das jedenfalls 
strahlen die Fotografien Niedermayrs in 
ihrer bewusst überspreizten Helligkeit 
aus. Der Titel der Serie „Die bleichen 
Berge” bezieht sich auf die Farbigkeit der 
Bilder sowie auf die Bleiche, Synonym 
von Blutarmut, Leblosigkeit der Berge 
selbst. Die ursprünglich individualisti-
sche Erfahrung der Bergbesteigung hat 
sich hier auf dem Titlisgletscher in eine 
massenkulturelle Attraktion verwandelt. 
Ein Panoramarestaurant in 3000 Me-
ter Höhe, sowie ein Vergnügungspark 
samt Eisgrotte und Gletscherrutschbahn 
locken als attraktives Freizeitangebot. 
Die Berge stehen nicht mehr im Zent-
rum, sondern sind zu einer spektakulären 
Kulisse und bloßen Staffage geworden.

Walter Niedermayr, Punta Rocca IV, 1994
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PETER BIALOBRZESKI
*1961, Wolfsburg, Deutschland

Nachdem Peter Bialobrzeskis Serie „Hei-
mat” mit einer unentscheidbar zwischen 
Sehnsucht und Kritik schwankenden 
Distanz die deutsche Landschaft zwischen 
den omnipräsenten roten Gore-Tex-Jacken 
versucht hat einzufangen, widmete er sich 
entlegeneren Zielen. Auch dort, in den 
aufwärts strebenden „Tiger-” und „Wüs-
ten-Staaten”, ist etwas verloren gegangen, 
wie der Buchtitel „Lost in Transition” 
angibt. In einer selten so prägnant zur 
Schau gestellten Weise gelingt ihm eine 
Umkehrung von Nietzsches berühmten 
mahnenden Satz: „Die Wüste wächst”. 
Was als Ausbreitung von wüstenähnlichen 
Zuständen innerhalb der Kultur gemeint 
war, hat in der Wüste selbst eine vom 
Philosophen unvorhersehbare Bedeutung 
angenommen: die der dortigen Ölvorkom-

men. Die Wüste hat sich als der reichste 
und fruchtbarste aller Böden erwiesen, auf 
dem sich Architekten zu übertrumpfen 
suchen. Und wie die Proportionierung 
von Wüste und Stadt in der Fotografie 
andeutet, besteht kein Zweifel darüber, 
dass Nietzsches ungewollte Prophezeiung 
sich noch lange bewahrheiten wird.

Dass sich die Hochhäuser im Hintergrund 
nur wie eine Art Fata Morgana zeigen, 
verdeutlicht vielleicht am besten diesen 
gänzlich neuen Charakterzug der Wüste, 
ihr plötzliches Hochschießen und ihre 
Ausbreitung, das auf viele noch immer 
unwirklich und phantasmatisch wirkt.

Peter Bialobrzeski, Transition 20, 2007

INGE RAMBOW
*1940, Marienburg, Deutschland

Mit der Serie „Wüstungen, 1991-1993” 
dringt die Künstlerin tief ins Mark der 
ehemaligen DDR, nämlich in die verwais-
ten Braunkohlegruben. Die Jahre direkt 
nach der Wiedervereinigung verbrachte 
sie beinahe ausschließlich im VW Bus, 
quer durch den Osten Deutschlands, 
der damals noch im Originalzustand 
war, oder besser gesagt das Licht. „Bald 
habe ich verstanden,” sagt Rambow, 
„daß sämtliche Farben hauptsächlich von 
Braunkohleausdünstungen abgedeckt 
waren. Braunkohle bestimmte auf die eine 
oder andere Weise das ganze Land. Sie ist 

Inge Rambow, Bei Klingmühl, Brandenburg,
aus der Serie: Wüstungen, 1991

nicht nur in ökonomischer Hinsicht der 
Schlüssel für die ganze DDR gewesen.”

Die Flächen, die es zu sanieren galt, betru-
gen etwa 380 Quadratkilometer, also bei-
nahe so groß wie Köln. Mittlerweile sind 
fast alle ehemaligen Gruben geflutet und 
so zu Badezielen umfunktioniert worden.
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IDEOLOGISCHE
LANDSCHAFTEN

Richard Mosse
Andreas Mühe
Stephan Schenk
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RICHARD MOSSE
*1980, Kilkenny, Irland

In Zeiten digitaler Fotografie hat die 
ganze alchemistische Praxis rund um das 
analoge Bildnis etwas von einer Fabel, in 
die man eine historische Begebenheit ver-
packt hat, weil nur noch auf diese Weise, 
mittels Feen- statt Bücherstaub, ein leises 
Echo vom Zuhörer zu erhoffen ist. Derart 
entrückt, verzaubert und utopisch wie 
auf einem anderen Planeten entstanden, 
wirkt die Fotografie von Richard Mosse. 
Die zugehörige Ortsangabe sorgt indes 
schnell für Ernüchterung, streicht den 
Sand aus den Augen und lenkt sie mitten 
in eines der aktuell reißendsten Blutbäder.

Der Betrachter muss sich dem Selbst-
vorwurf stellen, tatsächlich für einen 
Augenblick Gefallen an dieser vor Blut 
triefenden Landschaft gefunden zu 
haben. Das im Zentrum prangende X 
steht für die Leerstelle der vielen Le-

ben, die täglich fallen im Krieg um den 
kostbaren Rohstoff Coltan, ohne den 
heute kein Smartphone auskommt.
Mosse hat für seine Serie „INFRA” einen 
technisch veralteten und seltenen Rohstoff 
eingesetzt, den Infrarotfilm „Aerochro-
me” der Firma Kodak, die diesen im 
Zweiten Weltkrieg für militärische Zwe-
cke entwickelt hat. Unter Einsatz eines 
außerdem speziellen Filters wandelt dieser 
Film alle chlorophyll-bedingten Grüntöne 
in rote um, um selbst aus der Luft noch 
die kleinsten Camouflage-Stellungen 
sichtbar zu machen. Obwohl seit Anfang 
des Jahrtausends nicht mehr hergestellt, 
findet man ihn noch in Fachkreisen, zum 
Preis einer echten Seltenheit angeboten.

Vor den Augen des Betrachters spielt 
sich ein kleiner Krieg ab: Das Duell 
zwischen einem selten noch vorkommen-
den Kriegsmaterial und einem Krieg, 
wie den im Kongo, der wegen eines 
seltenen Materials kein Ende nimmt.

Richard Mosse, Virunga, North Kiru, Eas-
tern Congo, aus der Serie: INFRA, 2011

ANDREAS MÜHE
*1979, Karl-Marx-Stadt, ehem. DDR

Andreas Mühes Fotografie von einem 
Ausguck „Mooslahnerkopf” aus der 
Serie „Obersalzberg” schaut ins Lee-
re oder besser gegen eine Nebelwand, 
gefärbt von einer apokalyptischen Stim-
mung. Der Aufbau des Bildes erinnert 
an die prägendste Referenz von Land-
schaftsfotografie seither: Caspar David 
Friedrich. Was hier jedoch fehlt, ist die 
Rückansicht auf den Schauenden, den 
Genießer der Landschaft. Dieser Man-
gel ist ausschlaggebend für dieses Bild, 
symbolisiert durch die Lücke in der 
Mitte: der Mangel, das ist auch der Tod.

Mühes Beschäftigung mit dem Rückzugs-
ort Adolf Hitlers erfolgte anhand von fo-
tografischen Material von Walter Frentz. 
Dessen zahlreichen Farbaufnahmen von 
Hitler und seiner Gefolgschaft, dienten 
Mühe als Landkarte auf dem Gebiet die-

ser ideologischen Recherche. Denn worum 
es ihm vor allem ging, war der propagan-
distische Gehalt der Frentzschen Bilder, 
der noch heute, gut kaschiert als Doku-
mentationsmaterial in allen deutschen 
Geschichtsbüchern, auf die Jugend einwir-
ken kann. Man sieht Hitler als geselligen 
Wanderer, und die Berge tun ihren Rest, 
um seine Erhabenheit zu unterstreichen.

Als Dokumentationsmaterial getarnte 
NS-Propaganda wie eben diese Selbst-
stilisierung als Bewohner eines deut-
schen Olymps waren Frentz’ Bilder, der 
auch Filmbeiträge für die Wochenschau 
lieferte, bereits damals. Andreas Mühe 
ist einer der wenigen seit 1945 in der 
Fotografiekunst, der einen kritischen 
Blick auf dieses auch für das Medi-
um Fotografie düstere Kapitel wirft.

Andreas Mühe, Mooslahnerkopf, aus 
der Serie: Obersalzberg, 2010
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STEPHAN SCHENK
*1962, Stuttgart, Deutschland

Während Andreas Mühe die Form eines betont insze-
nierenden „Reenactments” wählt, um den Nationalso-
zialismus und den Zweiten Weltkrieg fotografisch zu 
diskutieren, und Richard Mosse für den noch immer 
schwelenden Rohstoffkrieg im Kongo eine materialfi-
xierte Gegenüberstellung wagt, hat sich der Schweizer 
Stephan Schenk dem Ersten Weltkrieg auf eine andere, 
doch ebenfalls der Sache adäquaten Weise gewidmet.

Über Jahre ist er zu den Orten gereist, wo die größten 
Schlachten stattgefunden haben, und hat den Boden 
fotografiert, nach teils mühsamen Recherchen der 
exakten geografischen Lage. Die stets dunkel gehaltenen 
Schwarzweißabzüge verweilen in einer Schwebestellung 
zwischen Nähe und Distanz. Die Felder haben aufgrund 
der Tonaliät und der Vogelperspektive eine Neigung ins 
Abstrakte und zugleich eine starke physische Präsenz 
und Greifbarkeit. Vor allem durch die seltene Präsenta-
tionsform der Tapisserie erlangen die Felderporträts eine 
auf alle Sinne übertragene spürbare Gestalt, und der 
Betrachter gerät unversehens in die ungemütliche Situa-
tion einer körperlichen Einflussnahme und Dominanz.

Elger Esser, Ninfa-Euneika, 2013

Stephan Schenk, Przemysl, aus der Serie: Kreuzweg, 2014
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