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»Bewegung liegt allem Werden zugrunde.«

PAUL KLEE
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Raphael Hefti, aus der Serie: Lycopodium, 2011, 166 x 112 cm



BEWEGUNG IM BILD —

DIE INFORMELLE MALEREI TRIFFT AUF
DIE GESTE IN DER FOTOGRAFIE

Mit dieser Ausstellung feiern wir den Zusammenschluss zweier Banken. Am
1. August 2016 fusionierte die DZ BANK mit der WGZ BANK zur drittgroBten
deutschen Bank — als einzige genossenschaftliche Zentralbank in Deutschland
firmieren sie nun als »DZ BANK. Die Initiativbank«.

Dieser Zusammenschluss gilt auch fiir
die beiden Sammlungen der Geldhiuser,
die sich jetzt in der DZ BANK Kunst-
sammlung wiederfinden. Es treffen zwei
Kunstsammlungen aufeinander, die auf
den ersten Blick nicht viele Gemeinsam-
keiten aufzuweisen scheinen. Sie sind
zwar beide der Kunst nach 1945 verpflich-
tet, die Schwerpunkte liegen aber auf
vollig anderen Materialien. Wihrend die
eine sich vor allem der Malerei der Pro-
fessoren und Absolventen der Akademien
in Diisseldorf und Miinster verschrieben
hat, versammelt die andere eine Vielzahl
an kiinstlerischen Umgangsformen mit
unterschiedlichen fotografischen Techni-
ken aus der ganzen Welt.

Bei der Beschiftigung mit beiden Samm-
lungen haben wir aus einer Fiille an még-
lichen Ankniipfungspunkten die gestische
Abstraktion der informellen Malerei aus-
gewihlt, mit der die Kunstsammlung
der ehemaligen WGZ BANK beginnt,
und stellen diesen Werken fotografische
Artefakte gegeniiber. Die ausgewihlten
Fotografien haben mit den Malereien ge-
meinsam, dass sie einer freien Geste ent-
springen. Maler wie Fotografen gehen in

ausdrucksstarken Bewegungen mit ihren
jeweiligen Materialien um, was dhnlich
lebendige Bildkompositionen entstehen
lisst.

Die informelle Malerei wurde in den
1940er Jahren in Frankreich entwickelt
und beeinflusste in der Folge die Male-
rei in ganz Europa und somit auch in
Deutschland. Nach dem Zweiten Welt-
krieg, der in den europiischen Stidten
sowie in der Landschaft Spuren der
Verwiistung und in den Menschen tiefe
Wunden hinterlassen hatte, suchten die
Kiinstler nach einer adiquaten Form,
um die Unbegreiflichkeit der Ereignisse
in den Ausdruck zu bringen. Es ist nahe-
liegend, dass die gegenstindliche Malerei
nicht zureichend schien, um die emotio-
nalen Eruptionen wiederzugeben, die
die Menschen in dieser Zeit durchlebten.
In der freien Geste jedoch, die moglichst
ohne Kompositionsprinzipien auf die
Leinwand gesetzt wurde, konnten die
Befindlichkeiten ihren Ausdruck fin-
den. So ist das »Informel«, das auch als
»Lyrische Abstraktion« bezeichnet wird,
nicht als Stilrichtung zu verstehen, son-

dern vielmehr als ein Zusammenschluss
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unterschiedlicher spontaner Ausdrucks-
formen. Interessant dabei ist, dass die
Malweisen tatsichlich als abstrakt zu be-
zeichnen sind und nicht etwa als gegen-
standslos. Bei der Betrachtung der Bilder
werden immer wieder Assoziationen an
Stidte, Landschaften und menschliche
Formen wachgerufen. Dabei erinnert die
freie Geste nicht selten an eine gewaltige
Energieentladung,.

Diisseldorf war eine Hochburg der gesti-
schen Abstraktion in den 1950er Jahren,
zu deren Kiinstlern Emil Schumacher,
Hann Trier und Bernard Schultze gehér-
ten, die auch Kiinstler der Sammlung sind.
Auch wenn die Fotografie als Ursache fiir
die Verbreitung der abstrakten Bildspra-
chen in der Malerei um 1900 gilt, da sie
durch eine neue Qualitit der Naturwieder-
gabe die Realitit viel priziser abbilden
konnte, hat es zu allen Zeiten auch in der
Fotografie eine abstrahierende und sogar
gegenstandslose Bildsprache gegeben. So
fithrte die Entdeckung der Fotografie zur
Entwicklung der »Absoluten Malereic, die
wiederum ihrerseits die Fotografie im
Hinblick auf eigene abstrakte Bildkompo-
sitionen beeinflusste. Diese Tendenzen
wurden nur lange Zeit nicht wahrgenom-
men, da man die Fotografie nahezu aus-
schliefSlich als ein der Dokumentation
verpflichtetes Medium verstand. Als Ge-
genspieler des Informel lisst sich die
»subjektive fotografie« heranziehen, die in
den 1950er Jahren in Essen an der Folk-
wang Universitit der Kiinste von Otto

Steinert vermittelt wurde. Zu einem seiner

Mitstreiter gehort Peter Keetman und zu
seinen Schiilern Detlef Orlopp, die beide
auch in der Ausstellung wiederzufinden
sind. Wir haben den Gedanken der sub-
jektiven Geste in der Fotografie in die
Gegenwart erweitert, um aufzuzeigen,
dass zwar Kunststile der Vergangenheit
anheimfallen, die Art und Weise be-
stimmter Auflerungsformen aber weiter-
wirkt und diese Formen zugleich immer

auch weiterentwickelt werden.

Die Broschiire ist in fiinf Abschnitte unter-
teilt, die mogliche Aspekte der Sortierung
einiger Stilrichtungen und Materijalien
aufzeigen sollen, die die Geste in der Ma-
lerei und der Fotografie miteinander ver-
binden. Der erste beschiftigt sich mit der
Bewegung bis zum abrupten Stillstand und
seinem méglichen Zerstdrungspotenzial.
Der zweite Abschnitt behandelt verschie-
dene Formen von explosiven Kriften —
Pistolenschiisse, Explosionen und Knall-
kérper —, die im Bild ihren Niederschlag
finden. Im dritten Abschnitt wird sich mit
abstrahierten Bildwelten auseinanderge-
setzt, in denen sich doch der Gegenstand
noch immer erahnen lisst. Die im vierten
Abschnitt versammelten Arbeiten zeigen
die Bewegung in der Natur auf, vom Wir-
belsturm bis zu Windbden, aber auch die
langsame Verinderung der Gesteine durch
Einfliisse des Menschen und des Wetters.
Und im letzten Abschnitt geht es darum,
wie das Material die Geste bestimmt, sich
zum Beispiel im Ausbreiten von Pilzen auf
dem Fotopapier sogar manchmal verselbst-
stindigen kann.



Die abstrakte Kunst wirft, wie kaum eine
andere, Kiinstler wie Betrachter auf sich
selbst zuriick. Auf welche Weise werden
Farben eingesetzt und aufgetragen? Und
wie werden sie miteinander kombiniert?
Welche Haltung liegt der Malweise zu-
grunde und wie kommt sie beim Betrach-
ter an? Was wird an Erinnerungen ausge-
16st und in welchen emotionalen Zustand
gelangen wir dadurch? Auf welche Hand-
griffe und Techniken greifen wiederum
die Fotokiinstler zuriick, um ihre Bildidee

umzusetzen?

So lassen sich in den emotionalen Gesten
der Kiinstlerinnen und Kiinstler, die in
dieser Ausstellung versammelt sind, ver-
schiedenartige Denkansitze erkennen, die
sich als verwandte Ideen dennoch zusam-
menfiihren lassen. Wollten wir das auf den
Zusammenschluss der beiden Geldhiuser
tibertragen, so konnten wir gemeinsame
Ideen entwickeln, die auf den ersten Blick
aus ganz unterschiedlichen Unternehmens-

kulturen zu stammen scheinen.

»Der originire Kiinstler verldsst das Be-
kannte und das Kénnen und wendet sich
der Suche nach dem Unbekannten zug,
sagte Willi Baumeister, ein wichtiger Weg-
bereiter des Informel. Auch wir haben uns
bei der Auswahl der Kunstwerke fiir die
Ausstellung vom Bekannten verabschiedet
und neuen Ideen zugewandt und waren
erstaunt, was wir entdecken konnten. Wir
hoffen sehr, dass die Verbindungen er-
kennbar sind, die wir auf den Bildern zu
sehen meinen. Und selbst da, wo sie ver-

schlossen bleiben, lohnt eine Fortsetzung
der Betrachtung, um neue Bezichungen
ausmachen zu kénnen.

Weil uns das Thema so wichtig erscheint,
wird »Bewegung im Bild — Die informelle
Malerei trifft auf die Geste in der Foto-
grafie« nach der Ausstellung in Witten in
anderer Kombination im Juni 2017 auch
noch im ART FOYER der DZ BANK
Kunstsammlung zu sehen sein. Sicher
werden wir in beiden Ausstellungen auf
ganz unterschiedliche Aspekte der leben-
digen Bildkomposition stof8en.

Wir freuen uns darauf und wiinschen uns
einen regen Austausch im Anschluss an
die beiden Ausstellungen.

Dr. Christina Leber,
Leiterin der DZ BANK Kunstsammlung



Bewegung im Bild — Die informelle Malerei trifft auf die Geste in der Fotografie

Von der Bewegung zum Stillstand

Karl Otto Go6tz, Joute, 1958, 98x 77 cm,
Markisches Museum Witten

Mit gestischem Schwung wird Farbe auf
den Bilduntergrund gesetzt, eine Zink-
platte eingeritzt oder die Kamera durch die
Luft gefiihrt. Im statischen Bild allerdings
erstarrt die physisch reale Bewegung der
Kiinstler im Stillstand. Die Bewegung wird
gebannt, vermittelt sich uns nur noch als
eine Spur des dynamischen Schaffenspro-
zesses und wird damit zur idsthetischen
Kategorie: Schlieren und geschwungene
Linienziige bestimmen die Bildkomposi-
tionen von Karl Otto Gétz, John Cham-
berlain und Giinther Uecker ebenso wie
die Ubermalungen Arnulf Rainers oder
die Selbstportrits Richard Hamiltons.

Mit der informellen Arbeit »Joute« aus
dem Jahr 1958 von Karl Otto Gétz
(*1914, Aachen, Deutschland) stellen wir
unserer Auswahl an Fotobildern zunichst
ein Gemilde voran. Gotz reiste 1950
erstmals nach Paris, wo er die Kunst der
experimentellen Nachkriegsavantgarde
kennenlernte. Er war begeistert von der
sogenannten informellen Malerei, in der
man sich von der traditionellen Formge-
bung befreit hatte. Daraufhin begann
auch er, sich vom klassischen Formenvoka-
bular zu 16sen und wandte sich der Frage
zu, wie er die fest umrissenen Konturen
aufgeben und zugleich eine neuartige Ver-
flechtung der Riumlichkeit von Vorder-
und Hintergrund erzielen kénne. Im Som-
mer 1952 rithrte Gétz Kleisterfarbe fiir
seinen Sohn an und fand damit »quasi
durch Zufall« zu seiner neuen Bildsprache:
»Erst Kleister aufs Papier, dann mit Gou-
ache schnell hineingearbeitet, dann mit
dem Messer oder Rakel die Farbe aufge-
rissen, dann wieder mit Gouache hinein,
und fertig war das Bild« — so beschreibt
Gotz den dreiteiligen Malvorgang, der
fortan sein Schaffen bestimmen sollte.
Auch in »Joute« iiberzieht Gétz das Bild-
feld mit dynamischen Pinselschwiingen
und Rakelziigen. Entscheidend dabei ist
ein »spontaner Malgestus«, den er durch
eine ziigige Ausfithrung der Malaktion
erreicht. Der Betrachter ist anschlieflend
aufgefordert, die malerischen Bewegungen
im Bild »abzulesen« — was sich letztlich als
Herausforderung erweist: Zwar ist der Ver-
lauf der Farbpassagen noch nachzuvollzie-



hen, ihr riumliches Verhiltnis zueinander
dagegen scheint unentwirrbar zu sein.

Was Karl Otto Gotz mit seiner Malerei
beabsichtigte, setzte John Chamberlain
(*1927, Rochester/Indiana, USA - 2011,
New York City, USA) gut dreiflig Jahre
spiter im fotografischen Bild fort: die Auf-
16sung der Form. Dabei erwies sich auch
fiir ihn Bewegung als probates Mittel.
Bekannt geworden ist Chamberlain aber
zunichst als Bildhauer. Mit seinen Metall-
arbeiten, fiir die er Autowrackteile in einer
Schrottpresse zu raumgreifenden Skulptu-
ren verformen lief§, machte er erstmals in
den spiten 1950er Jahren auf sich aufmerk-
sam. Kurz darauf begann Chamberlain,
sich auch der Fotografie zuzuwenden.
Nachdem er die Widelux-Kamera fiir sich
entdeckt hatte — einen Fotoapparat mit
schwenkbarem Objektiv, der es ihm ermég-
lichte, analoge Panoramabilder aufzu-
nehmen —, gelangte er zu einer ihm eige-
nen Bildsprache. Ein charakteristisches

Beispiel fiir seine Aufnahmen ist das Bild
»Laperouse, Paris« von 1989. Was an den
missgliickten Versuch erinnert, von seinem
Tisch aus das gesamte Interieur des Res-
taurants in einem Panoramafoto festzu-
halten, wurde absichtsvoll herbeigefiihrt.
Chamberlain verzichtet bewusst auf die
Verwendung eines Stativs. Fiir die Dauer
der Belichtung fiihrt er die Kamera ganz
im Gegenteil mit der Hand in schwung-
vollen oder ruckartigen Gesten durch die
Luft. Alles ist unscharf, Formen und
Lichtreflexionen sind verzogen und bilden
lineare Muster. Es scheint, als liefle
Chamberlain seinen Blick durch den
Raum schweifen und tibersetze eben jene
Bewegung in die Kamerafithrung.

In den Arbeiten von Giinther Uecker,
Arnulf Rainer und Richard Hamilton fin-
det sich das Phinomen Bewegung indessen
gleichsam »gedoppelt«: Alle drei Kiinstler
erweitern ihre fotografischen Aufnahmen,
indem sie die abgelichteten Portraits und

John Chamberlain, Laperouse, Paris, 1989, 53 x63 cm

Ry Vi _-*"'P,.




Gunther Uecker, Ohne Titel (3, 9, 11 und 18), aus dem Zyklus: Entwicklung eines Kunstwerks —
Fotoumwandlungen, 1981, 61 x51 cm

Bewegungen zudem in eine malerische
Geste iiberfiihren.

Die Serie »Entwicklung eines Kunstwerks —
Fotoumwandlungen« aus dem Jahr 1981 ist
als ein Gemeinschaftsprojekt des Malers
und Bildhauers Giinther Uecker (*1930,
Wendorf, Deutschland) und des Schweizer
Fotografen Rolf Schroeter (*1932, Ziirich,
Schweiz) entstanden. 1980 begleitete der
Fotograf den Kiinstler eine Woche lang,
um den mehrteiligen Entstehungsprozess
eines Werkes zu dokumentieren. Eine Aus-
wahl von insgesamt 22 Aufnahmen versah
Uecker anschlieffend mit Ubermalungen.
Giinther Uecker ist seit den frithen 1960er
Jahren fiir seine Nagelbilder bekannt.

Er verwendet Nigel als kiinstlerisches
Arbeitsmaterial — er »malt« mit Nigeln.
In Schroeters Fotobildern bekommen wir
nun den Herstellungsprozess eines solchen
Nagelreliefs vor Augen gefithrt. Wir sehen,
wie Uecker die Holzplatte mit einer Lein-
wand bespannt, danach mit seinen bloflen
Hinden Farbe auf den Bilduntergrund
auftrigt, ihn in destruktiver Geste mit
einer Axt zerfurcht, um ihn anschliefSend

wieder zu vernageln. Die Schwarz-Weif3-
Bilder vermitteln die Abfolge der kérper-
lichen Aktionen des Kiinstlers auf ein-
drucksvolle Weise. Die fotografisch
eingefangenen Bewegungen greift Uecker
anschlieflend in seinen Ubermalungen mit
weifler Farbe auf: So findet etwa das vor-
sichtige Streifen der Hinde iiber die
Nageloberfliche seine malerische Ent-
sprechung in den mit Fingern gezogenen
Farbschlieren.

In den Fotogravuren von Arnulf Rainer
(*1929, Baden, Osterreich) verdecken has-
tig gezogene Linien den fotografischen
Untergrund, beinahe bis zur Unkenntlich-
keit. Mal sind es geschwungene Bogen
oder nach allen Seiten auseinanderstieben-
de Strahlen, mal diagonal gesetzte Striche
oder Kratzer, die das Fotomotiv zerstéren.
Rainer bezeichnet sich selbst als »Uberma-
ler«. Und tatsichlich durchzieht das Uber-
arbeiten von bildlichen Ausgangsmateriali-
en fast sein gesamtes (Euvre. Hatte er
anfangs noch schlicht aus Materialmangel
Bildwerke {ibermalt, erhob Rainer die Ma-
lerei auf »Vor-Bildern« rasch zum kiinstle-



rischen Konzept. Seit den frithen 1970er
Jahren dienen ihm dazu auch Fotografien,
meist Selbstportrits. Fiir seine Kalcnadel-
radierungen tibertrigt er das fotografische
Bildmaterial auf Zinkklischees als Druck-
platten, in die er anschliefend mit der
Nadel seine grafischen Erginzungen ein-
arbeitet. Grund fiir die nachtriglichen
Uberzeichnungen sei die Statik des foto-
grafischen Bildmediums, erldutert Rainer.
Sind die Mimiken, Gesten oder Posen auf
dem Fotopapier festgehalten, ist Rainer
anschlieflend daran gelegen, »jene Dyna-

Arnulf Rainer, Ohne Titel, aus der Serie: Mondsucht,
1993, 64x68 cm

mik und Spannung aufzumalen, die [ihn]
bei der Fotoaufnahme erfiillten« — sowohl
im tibertragenen Sinne als auch formal. So
korrespondieren in seiner Arbeit »Mond-
sucht« von 1993 die diagonal gefiihrten
Einritzungen mit dem fotografischen
Motiv der merkwiirdig entriickten Hal-
tung des Kiinstlers.

Auch Richard Hamilton (*1922, London,
GrofSbritannien — 2011, London, Grof3-
britannien) ldsst in seiner Serie der »Eight
Self-Portraits« aus dem Jahr 1994 Malerei
und Fotografie in einen unmittelbaren
Dialog treten. Wie Arnulf Rainer wihlte
Hamilton fiir seine Bearbeitungen mit
Farbe und Pinsel Selbstportrits aus den
frithen 1980er Jahren als Ausgangsmaterial
und setzte mit schwungvoller Bewegung
Farbzentren auf die Polaroid-Fotografien:
mit roter Farbe werden die Konturen von
Stirn, Nasenriicken, Lippen und Kinn
nachgezogen, Lichtreflexionen durch wei-
e Farbkleckse akzentuiert oder es wird
gar eine komplette Gesichtshilfte mit dem
aufgetragenen Farbmaterial verdeckt. An-
ders als Uecker ging es Hamilton aber



dem meist todlichen Aufprall der Tiere. Es
ist der Moment einer plotzlich und uner-
wartet gestoppten Bewegung, die Wrede
in den analogen Schwarz-Weif§-Aufnah-
men der zwélfteiligen Serie »Die Vogel
stehen in der Luft und schreien« festhilt.
Die Tierkérper mit den ausgebreiteten
Schwingen zeichnen sich in feingliedrigen
Graphismen deutlich ab und muten vor

dem dunklen Hintergrund geradezu isthe-

Richard Hamilton, Eight Self-Portraits, 1994, tisch, bisweilen sogar heroisch an. Weif3

Aexaran man nicht um die Entstehung der abfoto-
grafierten Abdrucke, lassen die Aufnah-

nicht allein darum, die Dynamik der Po-  men auf jeden Fall nicht an das wuchtige

sen oder Mimiken seines fotografischen
Selbstbildnisses in malerische Erweiterun-
gen zu iibersetzen. Stattdessen wollte er
seinem fotografischen Abbild etwas hinzu-
fiigen. Etwas, das in der Fotografie selbst
nicht zu sehen ist — Erinnerungen, Sehn-
stichte, Angste — und nun in der Uberma-
lung einen bildhaften Ausdruck erhilt.
Um die Arbeiten auch in einem groferen
Format prisentieren zu kdnnen, digitali-
sierte Hamilton die iibermalten Polaroids
gut zehn Jahre spiter und lief§ sie in einem
Thermodruckverfahren anfertigen.

Mit den Fotografien von Thomas Wrede
und Jouko Lehtola zeigen wir schliefflich
Arbeiten, in denen weniger die Bewegung
selbst als vielmehr ihr abrupter Stillstand
zum Bildmotiv gerit. So finden wir in
Thomas Wredes (*1963, Iserlohn,
Deutschland) Fotobildern den Abdruck

von Vogeln abgelichtet, die gegen eine

Thomas Wrede, Die Vogel stehen in der Luft und
schreien (1994-97), Nr. 9 aus der zwolfteiligen Serie,
Fett und Blut, Federn und Staub zeugt von 1994, 100x70 cm

Glasscheibe geprallt sind: eine Spur aus



Jouko Lehtola, BMW 330 D, '01, aus der Serie: Finnish View — Fragments of Our Time, 2003, 222 x 180 cm

Auftreffen der Vogelkérper auf das trans-
parente Hindernis denken.

Noch drastischer schildert Jouko Lehtola
(*1963, Helsinki, Finnland — 2010, Hel-
sinki, Finnland) das Moment einer jih
zum Stillstand gekommenen Bewegung:
In seiner Reihe »Crashed Cars« fotogra-
fierte er Unfallautos, deren Fahrer meist

ums Leben kamen. Im Bild BMW 330 D,
'01, 2003« — Teil seiner motiviibergreifen-
den Serie »Finnish View — Fragments of
Our Time« — stellt er die véllig zertriim-
merte linke Vorderseite eines Wagens zur
Schau. Gleichermaflen erschiittert und
fasziniert von der Krafteinwirkung lenkt
der finnische Fotograf unseren Blick scho-
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nungslos auf das zerquetschte Autowrack:
Es wird zu einer gleichsam skulpturalen
Erscheinung, die Schrammen im Autolack
und »Faltenstege« des zusammengeschobe-
nen Blechs muten wie eine Zeichnung an.
Es ist die »Neugierde am Verformungsvor-
gang«, wie es der Kunsthistoriker Jochen
Poetter bereits im Blick auf Chamberlains
Autoskulpturen formulierte, die auch fir
Lehtola ins Feld gefithrt werden kann.
Allerdings unter weitaus symboltrichtige-
ren Vorzeichen: Wihrend Chamberlain
iiber die Materialitit seiner Autoblech-
arbeiten die gestische Sprache der abstrak-
ten Expressionisten in Skulpturen zu tiber-
fithren sucht, nimmt Lehtola mit seinen
Fotobildern die (Selbst-)Zerstorung einer
jungen Generation in den Blick. Vom
PS-starken Statussymbol zum »Todes-
vehikel« — die Tragik des menschlichen
Schicksals, die sich hinter dem abgebilde-
ten Relikt eines dramatischen Zusammen-
stof8es verbirgt, spiegelt sich auch im Titel
des C-Prints wider, in dem Lehtola ledig-
lich Angaben zum Wagenmodell und zum
Unfalljahr macht.

Von zindender Explosion
Knisterndes Feuer oder das Prasseln, Zi-
schen und Pfeifen eines Feuerwerks, der
laute Knall einer Schusswaffe, das ohren-
betiubende Getdse einer Steinbruch-
sprengung oder gar einer Atombomben-
explosion: Die Gerduschkulissen von
heimelig-festlichen ebenso wie von be-
drohlichen Situationen zeigen wir als
Bildmotiv auf Fotopapier gebannt. Dabei
schligt sich die Bewegung sowohl der zer-

storerischen wie auch der schépferischen
Gewalt von Feuer und Explosion in den
Arbeiten nieder.

Den Beginn markiert eine mehrteilige
Serie des franzosischen Kiinstlers Patrick
Raynaud (*1946, Carcassonne, Frank-
reich), die er 1988 anfertigte. Fiinf Bilder
brennen lichterloh: farbige Flammen brei-
ten sich von oben nach unten {iber den
Bilduntergrund aus, ergreifen von ihm
Besitz. Was man beim Erkennen der
Flammen schon ahnt, finden wir im Titel
der Werkreihe — »Le Grand Iconoclaste«
(»Der grofle Ikonoklast«) — bestitigt:
Raynaud fiihrt uns die Zerstérung von
Bildern vor Augen. Die Bezeichnung
»Ikonoklast« setzt sich aus den altgriechi-
schen Wortern reikén« und >kldein< zusam-
men. Eikén« ist das Bild, >kldein« bedeutet
zerbrechen. Allerdings zerstrt Raynaud
kein konkretes Bildobjekt — das in Brand
gesteckte Papier zeigt keinerlei Spuren
einer »Abbildungg, es handelt sich schlicht
um beigefarbenes Untergrundmaterial.
Gleichwohl macht er den Akt der Zersts-
rung als solchen zum Bildthema. Dafiir
verwendete er mit chemischen Lésungen
priparierte Papiere, die beim Entziinden in
verschiedenfarbige Flammen aufgehen —
rote und griine, blaue, violette oder rosa-
farbene — und das Papier verzehren. Die
entstehenden Farbschlieren zeichnen ein
abstraktes Gebilde, muten sogar regelrecht
»ornamental« an. Diese farbenfrohen Zer-
storungsakte fotografierte Raynaud und
entwickelte die Fotos auf dem besonders
farbbrillanten und lichtbestindigen Papier
Cibachrome, um sie als Teil eines zehnjih-



Patrick Raynaud, Le Grand Iconoclaste, 1988, 102x 73 cm
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rigen Installationsprojektes zu verwenden,
das er fiir den o6ffentlichen Raum der Ge-
meinde Bethoncourt im Osten Frankreichs
erstellte. Mit »Le Grand Iconoclaste« lenkt
Raynaud unsere Aufmerksamkeit auf ei-
nen Topos der Kunstgeschichte, der bis
heute eine erschreckende Aktualitit be-
sitzt: der Bildersturm. Dabei richten sich
die religi6s oder ideologisch motivierten
gewaltsamen Angriffe auf historische Bil-
der und Denkmiler weniger gegen die
Bildwerke selbst als gegen die Wirkmacht
und Kraft, die ihnen zugesprochen wird.
Sie gilt es in den Augen der Bilderstiirmer
zu vernichten. Aller »Radikalitit der Ges-
te« zum Trotz — bei Patrick Raynaud wird
die Bildverbrennung zu einem 4sthetischen
Ereignis.

Dass ein zerstorerischer Akt bisweilen iiber
Schénheit verfiigen kann, zeigt sich auch
in den Arbeiten von Helena Petersen
(*1987, Miinchen, Deutschland). Petersen
»schieflt« im wahrsten Sinne des Wortes
die Bilder ihrer Werkreihe »Pyrographie«
(»Feuerzeichnungq), die sie seit 2011 her-
stellt. Sie bedient sich hierfiir eines Verfah-
rens der generativen Fotografie, in dem
lichtempfindliches Fotopapier direkt in der
Dunkelkammer, in diesem Fall einem
Schiefistand, belichtet wird. Die Licht-
quelle ist das Miindungsfeuer einer
Schusswaffe. In dem véllig abgedunkelten
Raum legt Petersen ein Farbfotopapier auf
einen waagerechten Untergrund und feu-
ert mit einem Abstand von nur wenigen
Zentimetern einen Schuss parallel zum
Blatt ab. Durch die Explosion der Pulver-
ladung tritt an der Miindung der Waffe

eine Flamme aus — das Fotopapier wird
belichtet und ein Bild entsteht. »Colour
LVII« beispielsweise zeigt ein rundes Farb-
gebilde auf weiflem Grund. Ahnlich der
Wellenstruktur, die sich bildet, wenn man
einen Stein ins Wasser wirft, entwickelt
sich die Farbigkeit in einer kreisférmigen
Ausdehnung. Angesichts der warmen
Farbtone scheint der »gewaltsame« Akt der
Werkherstellung im Resultat nicht prisent.
Vielmehr werden Assoziationen an ein
wirmendes oder glithendes Objekt hervor-
gerufen.

Petersen beschiftigt sich seit einigen Jah-
ren mit Licht als essenziellem Bestandteil
fotografischer Abbildungsprozesse. Mit
dem Miindungsfeuer einer Schusswaffe
hatte sie schliefllich eine denkbar unortho-
doxe Lichtquelle gefunden, mit der sie
zugleich an ihre zentrale kiinstlerische
Intention ankniipfen konnte: die Sichtbar-
machung von Kraft. Wobei sie nicht allein
das zerstorerische Potenzial von Kraft the-
matisiert wissen mochte, wie wir es auch
in Lehtolas »Crashed Cars«-Aufnahme zu
sehen bekommen — wenngleich die sprii-
henden Funken im Moment des Schusses
durchaus Verbrennungen auf der Pa-
pieroberfliche zuriicklassen. Vor allem
geht es Petersen um die schopferische
Kraft, die durch die Explosion des
Schwarzpulvers freigesetzt wird: ein kurzer
Lichtblitz, der sich sichtbar auf dem licht-
empfindlichen Fotopapier niederschligt.

Eine andere Art der »Feuerzeichnungg
verfolgt Sandra Kranich (*1971, Ludwigs-
burg, Deutschland) in ihrer Arbeit. Sie



Helena Petersen, Colour LVII, aus der
Serie: Pyrographie, 2015, 39x33 cm

greift die jahrhundertalte Tradition des
Feuerwerks auf, indem sie das Abfeuern
von Raketen und Ziindschniiren als
kiinstlerisches Gestaltungsmittel einsetzt.
Als Kranich vor mittlerweile siebzehn Jah-
ren erstmals eine skulpturale Installation
in ein pyrotechnisches Spektakel verwan-
delte, hatte sie ein Herstellungsverfahren
entdeckt, in dem sie zwei ihrer wesentli-
chen kiinstlerischen Anliegen kombiniert
fand: Das Interesse an sich auflésenden
Formen und die Idee, »mit Licht in den
Himmel und in die Dunkelheit [zu] zeich-
nen«. Wihrend die informellen Kiinstler
der Nachkriegszeit die fest umrissenen
Konturen einer traditionellen Formgebung
im statischen Medium des Tafelbildes zu
iberwinden suchten, gelingt es Sandra
Kranich, mit dem Einsatz von explodie-
rendem Schwarzpulver fliichtige Lichtfor-

mationen in die Luft zu »malen«. Grund-
lage ihrer Feuerwerksarbeiten sind
geometrische Wandreliefs oder Objekt-
konstruktionen, auf denen sie die Spreng-
kérper und Ziindschniire arrangiert. Mit
der Ziindung des Feuerwerks nimmt das
Schauspiel seinen Lauf: Eine Abfolge von
Lichtexplosionen und sprithendem Fun-
kenregen wird zu einer ephemeren Zeich-
nung aus Lichtbindern und -schlieren,
Rauchschwaden steigen auf, ziehen durch
die Luft und verfliichtigen sich. Was zu-
riickbleibt, ist sowohl das mit Brand-
spuren iibersite, zum Teil zerfetzte Aus-
gangsmaterial als auch eine fotografische
Dokumentation des Feuerwerks: Sandra
Kranich ldsst die schnelle Abfolge der
Feuerwerksexplosionen stets in Fotoserien
festhalten. Einzelne Augenblicke der dyna-
mischen Bewegung der Lichterscheinungen
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Sandra Kranich, Firework 8.6.2012, 23.9.2012, 2012/2014, 92 x68 cm
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Naoya Hatakeyama, Blast 0608, 1995/1999, 100x 150 cm

werden eingefroren und so fiir das Auge
iiberhaupt erst sichtbar gemacht. Vor uns
stehen Bilder, die an informelle Grafiken
erinnern.

Der exakte Verlauf der Feuerwerks-
Choreografie lisst sich freilich nur be-
dingt kontrollieren. Momente des
Zufalls und Unwigbarkeiten wie Fehl-
ziindungen muss die gelernte Pyrotech-
nikerin in den einmaligen Feuerwerks-
Aktionen stets einkalkulieren. So gab

es beispielsweise 2012 bei einem ihrer
Feuerwerke, fiir das die Kiinstlerin

10 000 Blechdosen als Basis der Feuer-
werkskorper aufgetiirmt hatte, einen
Kurzschluss. Mit einem gewaltigen
Knall explodierten die Sprengsitze nahe-
zu gleichzeitig. Erst mit der Auswahl
und Zusammenstellung der hier abge-
druckten Bildabfolge gewann Kranich

schliefllich wieder die kiinstlerische »Kon-
trolle« iiber ihre Arbeit zuriick.

Noch lauter muss es gewesen sein, als der
japanische Kiinstler Naoya Hatakeyama
(*1958, Iwate, Japan) eine Sprengung in
einem Kalksteinbruch mitverfolgen und
fotografieren durfte. Seit 1995 widmet sich
der Fotograf in seiner Serie »Blast« der
Ablichtung von Explosionen. So sehen wir
in »Blast 0608« eine riesige Wolke aus
Steinbrocken, Staub und Erde, die mit
Wucht aus den Kalksteinterrassen heraus-
geschleudert wird. Schon in fritheren
Fotoserien beschiftigte sich Hatakeyama
mit Kalksteinbriichen als Motiv. Zunichst
richtete er seinen Blick auf die zerkliifteten
Landschaften der Steinbruchgebiete
(»Lime Hills — Quarry Series«), spiter auf
die sich darin befindenden Fabrikgebiude
(»Lime Works — Factory Series«). Erst mit



der Werkfolge »Blast« hat sich Hatakeyama
zum tatsichlichen Ort der Gesteinsgewin-
nung vorgewagt. Als hitte er sich im Laufe
der Steinbruch-Serien immer weiter »her-
angezoomt« — von der Totalen der Land-
schaftsaufnahmen zum Detailbild —, wird
in »Blast« die Steinexplosion zum alleini-
gen Bildmotiv. In verschiedenen Einstel-
lungsgrofien fingt er Momente der
Detonation mit einer Hochgeschwindig-
keitskamera ein: Sobald Sprengexperten
die Flugbahn des Sprenggutes genau be-
rechnet haben, kann Hatakeyama seine
Kamera an geeigneter Stelle positionieren
und iiber eine Fernbedienung steuern.

Fiir »Blast 0608« zoomte sich der Kiinstler
beunruhigend nahe an das Explosionsge-
schehen heran: Wir scheinen uns unmit-
telbar vor der Steinwolke zu befinden. Es
ist nur der Bruchteil einer Sekunde, den
wir auf dem Foto zu sehen bekommen;
dhnlich wie Sandra Kranich zeigt uns
Hatakeyama in seinen Fotografien einen
Moment, der iiberhaupt nur tiber die Ab-
lichtung auf dem Fotopapier fiir das Auge
wahrnehmbar wird. Auch wenn die bers-
tenden Gesteinsbrocken in Hatakeyamas
Fotobildern im Stillstand verharren,
pflanzt sich doch die durch die Spreng-
kraft des Dynamits ausgelste Bewegung
der Steine gleichsam im Inneren des Be-

trachters weiter.

Es ist ein furchterregendes und gleichzeitig
beeindruckendes Bild, das sich uns in
Robert Longos (*1953, New York City,
USA) grofiformatiger Kohlezeichnung
»Untitled (Ivy Mike)« aus der Serie »The
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Sickness of Reason« bietet. Ein giganti-
scher Atompilz erhebt sich vor dunklem
Hintergrund tiber einer Meeresfliche. Hell
erleuchtet, bewegt sich die Pilzwolke zum
Himmel und breitet sich zur Seite aus, von
dunklen, auseinanderstiecbenden Schlieren
merkwiirdig durchbrochen.

Longo ist bekannt fiir seine fotorealisti-
schen Hell-Dunkel-Zeichnungen, die er
zunichst nach fotografischen Vorlagen
anfertigt, anschlieffend erneut abfotogra-
fiert, um sie dann als Pigmentdruck auf
Biittenpapier produzieren zu lassen. In
riesigen Formaten fiithrt er dem Betrachter
»Schoénheit und Schrecken der Gegenwart«
vor Augen: Das kénnen »Monster«-Wellen
oder Rosenbliiten, Haifische oder eben
explodierende Atombomben sein. Fiir
»Untitled (Ivy Mike)« dienten dem ameri-
kanischen Kiinstler verschiedene Aufnah-
men der ersten erfolgreich getesteten ame-
rikanischen Wasserstoffbombe mit
atomarem Sprengsatz, fiir die der Codena-
me »Ivy Mike« verwendet wurde. Als die
Kernwaffe im November 1952 geziindet
wurde, breitete sich die Detonation mit
einer gewaltigen Stirke von mehreren
Megatonnen iiber dem Eniwetok-Atoll im
Pazifik aus. Zweifellos haben wir mit
Longos Atombombenbildern den dramati-
schen Héhepunkt einer Folge von Arbeiten
erreicht, in denen die Dynamik einer Ex-
plosion zur Schau gestellt wird. Und auch
von diesem Werk geht ein seltsam dstheti-
scher Reiz aus: Die kraftvoll aufsteigende
Explosionswolke vor dunklem Himmel ist
von imposanter Erscheinung und die
Lichtspiegelung des Atompilzes auf der






Wasseroberfliche mutet beinahe »roman-
tisch« an. Robert Longo verdichtet in sei-
nen Bildkompositionen das dokumentari-
sche Vorlagenmaterial des bedrohlichen
Szenarios zu einer Darstellung von erha-
bener Schénheit.

Im Schaffen der spanischen Fotokiinst-
lerin Isabel Mufoz (*1951, Barcelona,
Spanien) spielen dagegen weder Feuer
noch eine Explosion eine Rolle. Dennoch
fiigen sich ihre Fotobilder in den Kontext
dieser Werkgruppierung, in der sich sich
entladende Krifte bildlich niederschlagen.
Munoz’ kiinstlerisches Interesse gilt dem
menschlichen Kérper, genauer gesagt der
tanzenden Bewegung eines Korpers. In
ausdrucksstarken Schwarz-Weifl-Aufnah-
men prisentiert sie uns Tdnzerinnen ver-
schiedener Genres wie Flamenco, Tango
oder Bauchtanz. Dabei sucht sie die Ener-
gie im Raum abzulichten, die von den
bewegten Korpern ausgeht: In den Foto-
grafien der Reihe »Flamenco« aus den Jah-
ren 1990/91 zeugen vor allem aufgeficher-
te Stoffbahnen oder ein den Kérper nur
noch schlierenhaft umwirbelndes Gewand
von der Dynamik der tinzerischen Bewe-
gungen. Damit »enthebt« Mufoz die T4n-
zerinnen regelrecht ihrer Korperlichkeit,
lisst sie in den Fotoaufnahmen zu fast
immateriellen Erscheinungen werden und
fingt die kraftvollen Bewegungen in erster
Linie durch ein virtuoses Spiel mit Licht
und Stofflichkeit ein. Die sinnliche Aufla-
dung der Bildmotive betont die Kiinstlerin
zudem durch die Platinabziige, die sie von
den Negativen anfertigen lisst. Damit
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bedient sie sich der Technik eines aufwen-
digen Edeldruckverfahrens, fiir das die
chemische Platinlosung per Hand mit dem
Pinsel auf das Fotopapier aufgetragen wer-
den muss — deutlich erkennbar an den
auslaufenden schwarzen Pinselziigen, die
die Fotobilder umgeben. Das Ergebnis
zeichnet sich durch eine samtig-weiche
Oberfliche der Abziige aus, auf der die
Strukturen von Haut und verschiedenen
textilen Geweben fast haptisch nachvoll-
ziehbar werden.

Robert Longo, Untitled (Ilvy Mike), aus der Serie
The Sickness Of Reason (2003), 2010, 119%x 92 cm



Bewegung im Bild — Die informelle Malerei trifft auf die Geste in der Fotografie

Hann Trier, Commedia dell’Arte/Gilles Il, 1988, 162,4x 130 cm



Vom Gegenstand zur Abstraktion
Es gibt viele Méglichkeiten, ein gegen-
stindliches Motiv in eine abstrakte Bild-
komposition zu tberfithren: das Wegneh-
men oder Hinzufiigen von Details, das
Ubermalen und Uberlagern von Bildern
oder auch die Reduktion der gegenstind-
lichen Vorlage auf ihre geometrischen
Grundformen. Mit Werkbeispielen von
Hann Trier, Beza von Jacobs, Thomas
Ruff und Jorma Puranen stellen wir an
dieser Stelle Arbeiten vor, in denen sich
die Kiinstler genau solch abstrahierender
Gestaltungsmittel bedienten. Die Ergeb-
nisse muten ganz unterschiedlich an und
reichen von der volligen Abstraktion bis
zur Erzeugung einer neuen Gegenstind-

lichkeit.

Jean-Antoine Watteau, Pierrot, dit autrefois
Gilles, 1718, © bpk/RMN — Grand Palais,
Musée du Louvre/Franck Raux
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Am Anfang unserer Auswahl steht das
informelle Gemilde »Commedia dell’Arte/
Gilles I« aus dem Jahr 1988 von

Hann Trier (*1915, Kaiserswerth bei Diis-
seldorf, Deutschland - 1999, Castiglione
della Pescaia, Italien). Das Bild stammt aus
der Sammlung der ehemaligen WGZ Bank,
die im vergangenen Jahr in der DZ BANK
Kunstsammlung aufging.

Wie Karl Otto Gotz gehorte auch Trier zu
jenen deutschen Kiinstlern, die kurz nach
dem Zweiten Weltkrieg den aus Paris
kommenden informellen Malstil in ihrem
Schaffen aufgriffen und in eine individuel-
le Handschrift tiberfithrten. Nach einiger
Zeit des Experimentierens gelangte Trier
in den 1950er Jahren zu einer abstrakten
Malweise, die er mit dem Tanz vergleicht:
»Malen heiflt in zusammenhingendem
Ablauf auf iiberschaubarer Fliche tanzen:
Im Fliefen, im Stakkato, im Anhalten, in
der Wiederkehr der Pinselschlige tanzt
der Rhythmus.« Jenen »Tanz mit dem
Pinsel« auf der Leinwand setzte der Maler
mit beiden Hinden um. Hann Trier war
Linkshinder und wurde wihrend seiner
Schulzeit zum Rechtshinder »umerzogen«.
So konnte er nicht nur mit beiden Hin-
den gleichermaflen malen, sondern fithrte
die Pinselbewegungen hiufig gleichzeitig
mit der rechten und der linken Hand aus
und dynamisierte auf diese Weise den
Malvorgang,.

So auch im Gemilde »Commedia dell’Arte/
Gilles II«: Die tinzerische Bewegung des
Kiinstlers wird in den unzihligen ge-
schwungenen und energisch gesetzten
Pinselstrichen auf farbigem Grund sicht-
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bar. An Pflanzen erinnernde Strukturen in
erdfarbenen Ocker-, Lachs-, Braun- und
Griintdnen unterschiedlichster Abstufun-
gen umgeben einen weif§en Farbkérper, der
zentral in der Bildmitte platziert ist. Es ist
ein vollstindig abstrakt gehaltenes Bild —
und doch gibt es die Méglichkeit einer
figurativen Lesart: »Commedia dell’Arte/
Gilles I« ist Teil einer Werkgruppe, in der
sich Hann Trier seit den spiten 1950er
Jahren mit bekannten Gemilden Alter
Meister auseinandergesetzt hat. Unser
Werk malte er unter dem Eindruck des
Olgemildes »Pierrot, dit autrefois Gilles«
des franzosischen Malers Antoine Watteau
(1684 —1721). Dabei ging es ihm keines-
wegs darum, die Bildkomposition einfach
»nur« zu abstrahieren, vielmehr spielt Trier
mit den Proportionen und Perspektiven, er
verindert sie und setzt eigene malerische
Schwerpunkte. Dennoch bleibt der Bezug
zu Watteaus Gemilde auch in Details er-
kennbar, wie etwa in der Andeutung des
groflen weiflen Kragens des melancholi-
schen Harlekins. Mit solchen Gemilde-
paraphrasen ermuntert Trier, wie er selbst
sagte, den Betrachter, »Gegenstindliches
in den reinen Formen zu sehenc.

Der polnischen Malerin Beza von Jacobs
(*1974, Warschau, Polen) wiederum dient
das Foto einer aufwendig drapierten Dau-
nendecke als Vorlage fiir ihre Arbeit
»Water area«. Mit blauen und weifSen
Farbsetzungen verwandelt sie das Abbild
ihrer Bettdecke in eine aufgewiihlte Was-
seroberfliche. Blaue Farbfelder iiberziehen
den fotografischen Bildgrund, mit weiflen

Farbtupfen und -schlieren akzentuiert
Beza, so ihr Kiinstlername, die plastischen
Modellierungen der Deckenlandschaft.
Die Faltenstege und -wiirfe des Federbetts
werden zu schiumenden Wellenbrechern.
Dabei iiberdeckt sie die Fotografie mit
ihrer Malerei keineswegs komplett — zu-
mindest partiell ist die Bettdecke noch als
solche zu erkennen und fiigt sich organisch
in die malerische Meeresdarstellung. Als
das quadratische Bild fertig gemalt war,
fotografierte Beza es ab und lief§ es in ei-
nem Pigmentdruckverfahren anfertigen.
Es ist ein sehr poetisches Bild, in dem uns
die Kiinstlerin das Meer als einen Sehn-
suchtsort vorstellt, uns vielleicht sogar in
ferne Linder zu entfiihren vermag. Wir
schauen auf die unendliche Weite des
Meeres, der Blick reicht bis zum Horizont.
Bereits seit einigen Jahren arbeitet Beza
von Jacobs mit mehrteiligen Schichtungen
von Fotografie und Ubermalungen, in
denen sie mégliche Verkniipfungspunkte
der beiden Medien auszuloten sucht. In
der kleinformatigen Arbeit »Water areac
aus dem Jahr 2013 nihert sie sich zweifel-
los auf formaler Ebene einer Schnittstelle
zwischen Fotografie und Malerei: Erst die
(gedankliche) Reduktion der Gegenstind-
lichkeit auf die »reine Form« — wie es auch
Trier fiir sein abstraktes Schaffen geltend
macht — erméglichte es Beza, das foto-
grafische Motiv der Daunendecke in die
malerische Wiedergabe einer Meeresober-
fliche zu iiberfithren. In ihrem medien-
tibergreifenden Experiment beriihrt die
Malerin somit eine ganz grundsitzliche
Fragestellung der Bildkomposition.



Beza von Jacobs, Water area, 2013, 33x33 cm
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Thomas Ruff, Substrat 10 1, 2002, 185x236 cm

Wihrend Hann Trier die abstrakte Uber-
setzung eines gegenstindlichen Gemildes
in malerischen Gesten vollzieht, entwickelt
Thomas Ruff (*1958, Zell am Harmers-
bach, Deutschland) die abstrakten Fotobil-
der seiner Werkfolge »Substrat« mit dem
Programm »Photoshop« am Computer:
Was aussieht wie ein psychedelisches Farb-
spiel, ist durch das mehrfache Uberlagern
japanischer Manga-Zeichnungen entstan-
den. In »Substrat 10 I« aus dem Jahr 2002
»wabern« Schlieren in intensiven Farben
des Lichtspektrums iiber das gesamte Bild-
feld. Sie iiberlappen sich, verschwimmen
ineinander und lassen jeglichen Verweis

auf die Figiirlichkeit der Manga-Bilder
vermissen. Die Comicstrips, die die
Grundlage seiner Metamorphosen bilde-
ten, entnahm der Kiinstler dem Internet.
Mit dem Bildzyklus »Substrat« aus den
Jahren 2001 bis 2006 beschreitet Thomas
Ruff den Weg der Abstraktion zwar erst-
mals konsequent bis zur vollstindigen
Dekonstruktion von Gegenstindlichkeit.
Doch auch zuvor erarbeitete der Kiinstler
Serien, in denen er mit fotomechanischen
und digitalen Verarbeitungsweisen ebenso
wie mit unterschiedlichen Entwicklungs-
und Herstellungstechniken experimen-
tiert. Das Ausgangsmaterial hierfiir fand



er meist in Zeitungen, im Fernsehen, in
Biichern oder im Internet. So unterschied-
lich die Motive und Herangehensweisen
der einzelnen Werkphasen auch sein mo-
gen — ihm ist seit jeher daran gelegen, den
Wahrheitsanspruch von Fotografie kritisch
zu hinterfragen und den Blick des Betrach-
ters vom Bildgegenstand zur dsthetischen
Qualitit der Oberflichengestaltung zu
lenken. Mit seiner reduzierten Bildsprache
und abstrahierenden Bildbearbeitung 16st
sich Ruff von einer traditionellen Abbild-
Funktion der Fotografie.

Jorma Puranen (*1951, Pyhijoki, Finn-
land) hingegen hilt in seinem Fotozyklus
»Icy Prospects« an der Abbild-Funktion
der Fotografie fest. »Fotografie ist nicht
die Reflexion von Wirklichkeit, sondern
die Wirklichkeit dieser Reflexiong, zitiert
Puranen in seinen Erlduterungen zur Werk-
reihe aus dem Jahr 2005 den Filmemacher
Jean-Luc Godard — und nimmt ihn beim
Wort: Er bestreicht zunichst Holzplatten
mit schwarzem Alkydharzlack, um an-
schlieflend die Lichtreflexionen und Spie-
gelungen, die sich auf dem lackierten Holz
abzeichnen, zu fotografieren. Durch die
Maserungen und kleinen Unebenheiten
des »Bilduntergrundes« ebenso wie durch
die sichtbaren Pinselziige in der Lackober-
fliche ergibt sich ein beeindruckendes
Spiel von Lichtbrechungen, die Puranen
mittels einer Langzeitbelichtung festhilt.
Mit seinen Aufnahmen lenkt er das Augen-
merk auf die dsthetische Erscheinung der
mehr oder weniger abstrakten Licht- und
Schattenformationen. In der Ausschnitt-
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haftigkeit der Fotografien werden sie zu
malerisch-verschwommenen arktischen
Eislandschaften, in denen sich unser Blick
verliert. Im Grunde beschreitet Puranen
den Weg »vom Gegenstand zur Abstrak-
tion« also in umgekehrter Richtung. Es
wirkt zwar alles merkwiirdig verzogen;
dennoch scheint es, als schauten wir durch
den blauen Schleier einer Eisdecke auf
Wasser, Berge oder einen wolkenverhange-
nen Himmel. In »Icy Prospects #5« mei-
nen wir sogar, eine an den linken Bildrand
geriickte verzerrte Figur erkennen zu kén-
nen, die etwa an das Motiv der Riicken-
figuren in Caspar David Friedrichs
(1774-1840) romantischen Landschafts-
darstellungen denken ldsst.

Jorma Puranen, Icy prospects #5, 2005, 150x 117 cm
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Ob nun abstrakt oder gegenstindlich —
letztlich thematisiert Jorma Puranen in
»Icy Prospects« das Verhilenis von Foto-
grafie und Malerei. Dabei gelingt ihm auf
eindrucksvolle Weise der Spagat, eine ma-
lerische Asthetik zu verfolgen, ohne das
traditionelle Verstindnis von Fotografie
als Medium der Wirklichkeitswiedergabe
preiszugeben.

Von der Zeichnung in der Natur

Wir richten den Blick auf die Natur. In
atmosphirischen Momentaufnahmen su-
chen Kiinstlerinnen und Kiinstler die Na-
tur im Bild festzuhalten. Sie lenken ihr
Augenmerk auf natiirliche Formgesetze,
die in den Bildkompositionen bis zur Abs-
traktion reduziert werden. Oder sie lassen
die Natur sogar als »gestaltenden Akteur«
zum Zuge kommen. Es werden Arbeiten
von Bernard Schultze, Peter Keetman und
Detlef Orlopp, ebenso von Sonja Braas,
Barbara und Michael Leisgen sowie Timo
Kahlen zu sehen sein, in denen uns die
Kiinstler ihr »Bild« von Natur vor Augen
fithren.

Bernard Schultze (*1915, Pita, Polen -
2005, Koln, Deutschland) war neben Karl
Otto Gotz einer der ersten Vertreter der
informellen Malerei in Deutschland.
Wihrend seine frithen Zeichnungen und
Bilder von surrealistischen Wesen und
Architekturgebilden bevélkert wurden,
wagte er sich nach dem Zweiten Weltkrieg
an Kompositionen, in denen sich Farb-
rinnsale, -schlieren und -ballungen durch-
dringen und zu organisch wirkenden,

komplexen Bildgeflechten entfalten. Es
lassen sich weder gegenstindliche Ele-
mente noch geometrisch abstrakte Formen
erkennen. Und doch eréffnet sich hier ein
Bildkosmos, der Assoziationen an phantas-
tische Orte und Landschaften weckt. Zu-
gleich mag sich der Betrachter vielleicht
auch an eine zerstdrte oder »zerrissene«
Natur erinnert fithlen, in der sich Schult-
zes Kriegserfahrungen bildlich nieder-
schlagen.

Am Anfang eines Malprozesses habe er
keinerlei Bildvorstellung, erzihlte Schultze
einmal mit Blick auf seine informelle Mal-
weise in einem Interview. Stattdessen ver-
suche er, den Bildraum peu & peu zu er-
obern. Er setzt Farbakzente und -zentren,
die er weiterentwickelt, verwischt oder in
feinen Veristelungen auslaufen lisst. Im-
mer wieder hilt er inne und beobachtet,
dreht den Bilduntergrund oder bewegt
sich um ihn herum, um die Farbwuche-
rungen an anderer Stelle zu verdichten und
»weiterwachsen« zu lassen. Mit Schultzes
Gemilde »und Bliitentriume reifen«, eben-
falls aus der Kunstsammlung der ehemali-
gen WGZ Bank, zeigen wir ein Bild, des-
sen poetischer Titel — ein Zitat aus
Goethes Gedicht »Prometheus« — tatsich-
lich die Vorstellung eines pflanzlichen
Wachstumsprozesses bestitigt. In zarten
Pastelltonen variiert Schultze die Farbig-
keit von Gelb tiber Orange und Rot bis
hin zu verschiedenen Blau- und Griinto-
nen. Das Ergebnis erweckt den Eindruck
eines Bliitenmeeres: Man kann Knospen
ebenso wie sich 8ffnende oder schon geoft-
nete Bliitenkelche entdecken. An der rechten



31

Bernard Schultze, und Blutentraume reifen, 1984, 129x 164 cm
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Peter Keetman, Schneetreiben im Scheinwerferlicht, 1985, 42 x48 cm

Seite des Werkes scheint sich das Blii-
tendickicht zu lichten und den Blick auf
den Himmel freizugeben. Was auch im-
mer man glaubt, erkennen zu kénnen —
ein konkretes Motiv ist nicht zu sehen.
Ebenso wenig ist eine »Leserichtung« vor-
gegeben. Das Auge muss sich durch die
Bildkomposition tasten. Dabei geht es
weniger um ein gerichtetes Schauen als
um ein Sich-treiben-Lassen auf der Bild-
oberfliche, um das eigentliche Thema des
informellen Bildes — die Strukturen und
Farbenspiele — wahrnehmen zu kénnen.

Peter Keetman (*1916, Elberfeld,
Deutschland - 2005 Marquartstein,

Deutschland) griindete Ende der 1940er
Jahre gemeinsam mit fiinf weiteren Foto-
grafen die Avantgardegruppe »fotoforme,
spiter gehérte er der Gruppierung »subjek-
tive fotografie« um Otto Steinert an. In
diesem Umfeld entwickelte er eine abstra-
hierende Formensprache, mit der er die
experimentelle Fotografie im Nachkriegs-
deutschland entscheidend vorantrieb und
die es zugleich erlaubt, ihn in die unmit-
telbare Nachbarschaft zu informellen
Bildfindungen zu riicken: Suchten die
informellen Kiinstler ein traditionelles
Formenvokabular malerisch zu iiberwin-
den, verfolgte Keetman mit den techni-
schen Méglichkeiten der analogen Kamera



das Motto der avantgardistisch gesinnten
Fotokiinstler: »Was wir wollen, ist: den
Konservatismus brechen«. Neben Grof3-
stadtansichten und Industrieaufnahmen
bot ihm die Natur einen schier unerschopf-
lichen Motivfundus fiir seine Fotoexperi-
mente. Wihrend die organische Textur in
den Bildwerken Bernard Schultzes nur
vage Assoziationen an die Pflanzenwelt
zuldsst, greift Keetman in seinem Schaffen
ganz konkret auf Naturerscheinungen als
Fotomotiv zuriick. Dafiir wihlte er ebenso
die Totale wie den herangezoomten Blick
auf das Detail und legt sein Augenmerk
auf die Muster und Strukturbildungen

der abgelichteten Naturphinomene. Die
blitterlosen Baumstimme seiner
»Winterwald«-Aufnahme von 1959 werden
zu feingliedrigen Graphismen, die den
gesamten Bildgrund ausfiillen. Und auch
das dichte »Schneetreiben im Scheinwer-
ferlicht« aus dem Jahr 1985 gleicht einer
informellen Geste: Die Bewegung des
vom Wind verwirbelten Schneegestébers
erstarrt im Bild und wird zur plastisch
anmutenden »all-over«-Zeichnung dyna-
mischer Schwiinge und Verwischungen.
Dass Peter Keetman seine Arbeiten immer
als Schwarz-Weif§-Fotografien erstell,
verstirkt den Eindruck einer graphischen
Reduktion der natiirlichen Bildthemen.
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Auch Detlef Orlopp (*1937, Elbing,
Deutschland) erkundet mit dem Blick
durch die Kamera die Natur, genauer ge-
sagt Berglandschaften und Gletscher eben-
so wie Wasser- und Gesteinsoberflichen.
Orlopp studierte in den spiten 1950er
Jahren bei Otto Steinert, dem Begriinder
der sogenannten »subjektiven fotografie« —
jener avantgardistischen Gruppierung der
Nachkriegszeit, von der bereits im Zusam-
menhang mit Keetman die Rede war.
Zweifellos tibte die experimentelle Foto-
grafie seiner Lehrergeneration einen Ein-
fluss auf das Schaffen Orlopps aus. Auch
ihm ging es um eine abstrahierte Darstel-
lung von Wirklichkeit, die der Fotograf
ebenso in der abstrakten Malerei der
Nachkriegszeit kennengelernt hatte. Die
malerischen Ansitze informeller Kiinstler
wie auch der Vertreter des parallel in Ame-
rika entstandenen Abstrakten Expressio-

nismus waren schon wenige Jahre nach

Detlef Orlopp, 13.9.82, 1982, 73x63 cm
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Sonja Braas, Lava fl aus der Serie: The Quiet of Dissolution, 2005, 189 x 154 cm




dem Zweiten Weltkrieg vielerorts in Gale-
rien oder Museen zu entdecken und prig-
ten Detlef Orlopps fotografischen Stil
nachhaltig.

Auf dem nahezu quadratischen Schwarz-
Weif3-Foto, dessen Entstehungsdatum uns
der Titel verrit (»13.9.82«), zeigt Orlopp
den vergrofSerten Ausschnitt einer natiirli-
chen Oberflichenerscheinung. Man
glaubt, eine zerkliiftete Felslandschaft zu
erkennen. Der Fotograf nimmt ihre raue
und fleckige Beschaffenheit in den Fokus,
die Spalten und Risse, die das Gestein
zerfurchen, sowie das Spiel von Licht und
Schatten, das sich auf dem Fels abbildet.
Er fingt mit der Kamera die mannigfalti-
gen Muster der Naturgegebenheit ein.
Damit erinnert auch Orlopps Bildkompo-
sition an die Asthetik informeller Zeich-
nungen. Gleichzeitig ihnelt die fotografi-
sche Schwarz-Weif$-Aufnahme einem
Kippbild: Die Aufmerksamkeit ldsst sich
sowohl auf die vom Sonnenlicht beschie-
nenen Oberflichen als auch auf die
schwarzen Flecken richten. Mit jedem
Wahrnehmungswechsel riickt die Strukeur
des Bildes in ein »neues Licht«.

Sonja Braas (*1968, Siegen, Deutschland)
spiirt in ihrem Werkzyklus »The Quiet of
Dissolution« dagegen einer bildlichen In-
szenierung von Naturkatastrophen nach.
In der grofiformatigen Arbeit »Lava Flow«
aus dem Jahr 2005 bahnen sich rot glii-
hende Lavastrome ihren Weg iiber das
schwarze Vulkangestein. Sie wilzen sich
den Hang hinab und zeichnen ein Bild
sich veristelnder Linien auf dunklem Un-
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tergrund. Gewaltige Rauchschwaden stei-
gen von der Krateroberfliche auf. Bei ge-
nauem Hinschauen kann man ein
Gebiude erkennen, das von der fliissigen
Glut mitgerissen wird. Der Betrachter
scheint unmittelbar mit dem Angst ein-
floflenden Naturdrama eines Vulkanaus-
bruchs konfrontiert zu werden — zumin-
dest erweckt die Aufnahme den Anschein,
als habe Braas die Kamera in bedrohlicher
Nihe zum Geschehen positioniert.
Zentrales Thema im Schaffen der Kiinstle-
rin ist unsere Wahrnehmung von Natur,
oder besser: unsere Vorstellung von Natur.
Dabei straft sie ein Naturverstindnis
Liigen, das vor allem von einer medialen
Flut »kodifizierter« Naturdarstellungen
beherrscht wird, wie Stephan Berg es be-
schreibt. In der Serie »The Quiet of Disso-
lution« thematisiert und entlarvt Braas
gleichermaflen eine »romantisch verklirte«
Sicht auf die Natur, die als ein »rasendes,
Rache nehmendes Wesen« empfunden
wird. Allerdings — und gerade das ist ent-
scheidend — fiihrt sie uns in den foto-
grafischen Bildern keine »echten« Katas-
trophenbilder vor Augen. Weder den
Vulkanausbruch noch den Tornado, die
Uberschwemmung oder den Waldbrand
hat sie in der freien Natur mit der Kamera
eingefangen. Stattdessen fertigt sie als
Vorlage fiir ihre Fotografien groffformati-
ge Modelle an, in denen sie in minuzidser
Detailarbeit das Abbild wiitender Natur-
gewalten bildhauerisch wie malerisch ar-
rangiert, um sie dann abzufotografieren.
Ist das Bild mit dem Fotoapparat einge-
fangen, zerstort sie das Modell. Indem



Barbara und Michael Leisgen, Briicke, 1982, 72 x 105 cm

Braas kleine Irritationsmomente in ihre
Konstruktionsmodelle einbaut, bietet sie
dem Betrachter die Méglichkeit, die
»Kiinstlichkeit« der als tibermichtig dar-
gestellten Natur zu erkennen. Damit hin-
terfragt sie — wie auch Thomas Ruff in
seinen stark abstrahierten Fotokompositio-
nen — nicht zuletzt das »Wirklichkeitsver-
sprechen« von Fotografie, dem wir selbst
im Zeitalter digitaler Bildbearbeitungs-
programme noch allzu gerne Glauben
schenken.

In den fotografischen Werken des Kiinst-
lerpaares Barbara und Michael Leisgen wie
auch bei Timo Kahlen finden wir indessen
weniger die Zeichnung in der Natur als
vielmehr die Zeichnung mit der Natur

abgebildet.

So »malen« etwa Barbara (*1940, Gengen-
bach, Deutschland) und Michael Leisgen
(*1944, Spital am Pyhrn, Osterreich) mit
Sonnenlicht: Seit mittlerweile iiber vierzig
Jahren arbeitet das Duo an der groflange-
legten Fotoreihe der »Sonnenschriftenc, in
denen sie das Wort »Fotografie« ganz
wortlich umzusetzen verstehen — das alt-
griechische Wort »phos< bedeutet Licht (der
Himmelskérper) oder Helligkeit, »grdpheinc
steht fiir schreiben oder malen. Die Idee
hierzu kam dem Kiinstlerpaar durch ein
Wahrnehmungsphinomen, das sie an sich
selbst beobachtet hatten: Blickt man fiir
einen kurzen Moment direkt in die Sonne
und schliefft danach die Augen, erscheinen
sogenannte Phantombilder auf der Netz-
haut — helle Flecken oder Lichtschlieren.
In den 1970er Jahren entwickelten die



Leisgens ein fototechnisches Vorgehen, das
es ihnen erlaubte, genau diese optische
Erscheinung im »kiinstlichen Auge« der
Kameralinse zu simulieren und bildlich
festzuhalten. Kurz vor Sonnenuntergang,
wenn die Lichtintensitit nachlisst und
sich ein Abendrot am Himmel abzeichnet,
fokussieren sie die Sonne mit der Kamera.
Wie wir es auch von John Chamberlain
kennen, bewegen sie anschlieflend den
Fotoapparat fiir die Dauer der Langzeitbe-
lichtung in zuvor festgelegten gestischen
Schwiingen und lassen die Kamera iiber
den Himmel gleiten. Auf diese Weise zie-
hen Barbara und Michael Leisgen mit dem
Licht der Sonne leuchtende Linien in das
Firmament. Der Horizont und die Wolken
am Himmel gerinnen zum verschwomme-
nen Untergrund, auf den sie abstrakte For-
men zeichnen oder einen wiegenden Bo-
gen auf die Horizontlinie setzen. Zuweilen
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vervielfiltigen sie auch die Sonnenscheibe
durch eine Doppelbelichtung. So erhilt
die Choreografie der gestischen Kame-
rabewegungen ihre Entsprechung in den
grafischen Lichtspuren.

In den »Windphotographien« des Installa-
tions- und Klangkiinstlers Timo Kahlen
(*1966, Berlin, Deutschland) rauscht
Wind durch Biume und Striucher, bewegt
ihre Aste und Blitter auf und ab, von
rechts nach links. Er ist unsichtbar und
wird doch sichtbar in dem fliichtigen Na-
turereignis — von Kahlen festgehalten in
dem gleichnamigen zehnteiligen Tableau
aus den Jahren 1991 und 1994. Seit 1989
entwickelt Kahlen »Arbeiten mit Windg,
in denen er das immaterielle Naturphino-
men zum kiinstlerischen Material erhebt.
Mit Windmaschinen oder gar riesigen
Industrieventilatoren versetzt er Luft in
Bewegung, evoziert einen kiinstlichen

Timo Kahlen, Windphotographien, 1991/94, 60x 89 cm
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Sturm oder lisst Stoffe, Binder und Netze
oder Papiertiiten aufflattern und verwir-
beln. Fiir die Folge der »Windphotogra-
phien« ging Kahlen dagegen in die freie
Natur, um die bildformende oder gestalt-
gebende Kraft des »natiirlichen« Windes
zu nutzen: Er lieff den Wind gleichsam
malen. Mittels Langzeitbelichtungen
bannt Kahlen die Bewegungen des Ast-
und Blattwerkes auf das Fotopapier. Da-
mit greift der Kiinstler ein Gestaltungs-
prinzip auf, mit dem bereits die Pictorialis-
ten Ende des 19. Jahrhunderts die Asthetik
impressionistischer Gemilde in eine foto-
grafische Bildsprache zu tibersetzen such-
ten. Die Konturen der Blitter und Aste
werden unscharf und verwischen. In hel-
len Grauténen durchziehen schlieren- und
wolkenhafte Formen die Schwarz-Weif3-
Fotografien und verunklaren den Blick in
den Wald. Das fotografische Abbild des

Windes wird zum malerischen Ereignis.

Von Material und Geste

Im letzten Kapitel der Broschiire werden
Materialitit und Gestik im Bild beleuchtet.
Mit Werken von Emil Schumacher, Marc
Liiders, Jorg Sasse und Raphael Hefti wird
der Blick auf rissige Oberflichen, organi-
sche Texturen oder gestische Farbsetzungen
gelenkt. So unterschiedlich der gestalteri-
sche Impetus der vier Kiinstler auch sein
mag, in der Gegeniiberstellung ihrer
Bildwerke ergeben sich unerwartete Ver-
bindungen.

Den Anfang bildet wiederum ein infor-
melles Gemilde. Mit Emil Schumachers

(*1912, Hagen, Deutschland — 1999, San
José, Ibiza) Bild »Merkur« aus der Kunst-
sammlung der ehemaligen WGZ Bank
zeigen wir die vierte informelle Arbeit
dieser Ausstellung.

»Der Erde niher als den Sternen« — so
lautet das Motto, dem sich der deutsche
Maler in seinem Schaffen konsequent ver-
pflichtete: Wie Gotz, Schultze und Trier
begab sich auch Schumacher Ende der
1940er Jahre auf die Suche nach einem
neuen kiinstlerischen Terrain. Er abstra-
hierte sein Formenvokabular und begann
in den 1950er Jahren, sein Augenmerk
auf einen haptischen Umgang mit Farbe
bzw. auf deren Materialitit zu richten. Er
rithrte seine Farbpasten selbst an und
fiigte hiufig noch Zusitze wie Erde,
Sand, Lack oder Teer hinzu. Dieses im
wahrsten Sinne des Wortes »erdverbun-
dene« Farbmaterial brachte er meist mit
Schaumstoffstiicken oder mit den blofien
Hinden in dicken Schichten auf den Bild-
triger auf. Zuweilen goss Schumacher
die Farbe sogar direkt aus der Farbdose
auf den Untergrund, lief$ sie verlaufen
oder bearbeitete die Oberfliche mit dem
Spachtel.

Fiir seine Arbeit »Merkur« applizierte er
eine pastose weifle Farbschicht auf den
dunkel grundierten Holztriger. Anschlie-
fend kratzte und ritzte er in die weifle
Farbe, tiberzog die Gemildefliche mit
spontan gesetzten dunklen Linien und
brachte an den Seiten kleinere Farbakzente
an. In die Bildmitte setzte er ein durch
ausgreifende Gestik charakterisiertes
Farbfeld in kriftigem Blau.



Emil Schumacher, Merkur, 1984, 170 x 250 cm

Mit dieser Herangehensweise machte
Schumacher die Farbe zum eigentlichen
Inhalt seiner Malerei. Es liegt daher nahe,
die Farben auf ihre symbolische Bedeu-
tung hin zu befragen — vor allem die Farbe
Blau, die in »Merkur« am markantesten
heraussticht. Blau evoziert nicht zuletzt
das romantische Motiv der »blauen Blu-
me« — ein Sinnbild fiir Sehnsucht und den
Aufbruch in die Ferne. Was die Materiali-
tit seiner Bilder betrifft, blieb Schumacher
zwar wihrend seines gesamten Schaffens
seinem eingangs erwihnten Motto treu.
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Mit »Merkur« lisst er dagegen womdglich
doch den Blick zu den Sternen schweifen.

Runde, plastische Gebilde scheinen nur
wenige Zentimeter iiber einer asphaltierten
StrafSe oder einer Sanddiine zu schweben.
Die schwungvoll gezogenen Pinselziige,
die der Kiinstler Marc Liiders (*1963,
Hamburg, Deutschland) auf den fotogra-
fischen Bildgrund setzt, zeugen von einer
Bewegung der seltsamen Objekte. Sie erin-
nern an Ufos, die durchs Bild fliegen, viel-
fach werden sie aber auch schlicht ihrer



Bewegung im Bild — Die informelle Malerei trifft auf die Geste in der Fotografie

Marc Luders, Objekt 709-7-2, 2006, 146 x 122 cm



Form nach als »gurkenihnliche« Objekte
beschrieben. Bereits seit Mitte der 1990er
Jahre arbeitet Liiders an seiner Serie der
sogenannten »Photopicturenc.

Dabei verbindet er Fotografie und Malerei
aufs Engste miteinander. Wihrend Giinther
Uecker, Arnulf Rainer oder Richard
Hamilton die den Fotobildern innewoh-
nende Dynamik mit Pinsel oder Stift er-
ginzen, verleibt Marc Liiders das maleri-
sche Motiv dem fotografischen regelrecht
ein. Er entwickelt die aufgemalten Gegen-
stinde aus dem Fotomotiv heraus und lisst
sie zu einem Bestandteil des fotografierten
Raumes werden: Die Lichtsituation und
Farbgebung des Fotobildes aufgreifend
deutet der Kiinstler Reflexionen auf der
Oberfliche der Flugobjekte an und bezieht
auch ihren Schattenwurf in den Fotoraum
mit ein. Die malerische Geste wird somit
zum vermeintlich »realen Gegenstand« in
der abgelichteten Szenerie. Gleichzeitig
wird das Fotomotiv einer Landschaft oder
Stadtszene um einen Moment von Zeit-
lichkeit bereichert. Einmal mehr prisentie-
ren wir mit Marc Liiders »Objekt 709-7-2«
und »Objekt 629-3-8« Arbeiten, in denen
die »Bewegung im Bild« im Stillstand ver-
harrt.

AbschliefSend betrachten wir Arbeiten von
Jorg Sasse und Raphael Hefti. Beide lassen
die schopferische Kraft von biochemischen
Reaktionen zum Einsatz kommen und
gelangen dariiber zu héchst »malerischenc
Bildresultaten.

Jorg Sasse (*1962, Bad Salzuflen,
Deutschland) bemerkte in einem Interview
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einmal lapidar: »Ich bin kein Fotograf«.
Vielmehr sehe er sich als Kiinstler, der mit
fotografischem Material arbeitet. So
»knipst« er seine Bilder nicht nur selbst,
sondern verwendet auch fremdes Fotoma-
terial als Grundlage seines gestalterischen
Vorgehens. Sasse durchstobert die Foto-
alben seiner Familie und Freunde und ist
stets auf der Suche nach Fotonachlissen
ihm véllig unbekannter Personen, die er
bei Auktionen oder auf dem Flohmarkt
erwirbt.

Auch in seiner Werkserie »Lost Memories«
(2009-2011), aus der einige Beispiele ge-
zeigt werden, verwendete er solche »vorge-
fundenen« Fotografien. Allerdings sind
ihre Oberflichen durch das Einwirken von
Feuchtigkeit und der Ausbreitung von
Schimmel so stark beschidigt, dass sich
die Farben verindert haben. Dadurch ist
die Wiedergabe der abgelichteten Realitit
nahezu »verloren« gegangen. Nur verein-
zelt ldsst sich hier und da ein Detail des
fotografischen Motivs erkennen. Sasse war
fasziniert von diesen malerisch anmuten-
den Verinderungen auf der Bildoberfli-
che: Die Aufnahmen sind von der wu-
chernden Schicht heller Schimmelsporen
bedeckt, dunkle Rinder treten plastisch
hervor. Fleckige Farbeinsprengsel der
changierenden Fotofarbe setzen sich nur
noch stellenweise gegen den Schimmelpilz
durch.

So frei und gestisch der Farbauftrag eines
Emil Schumacher auch gewesen sein

mag — in seinen Bildkompositionen folgte
er doch immer einem Gestaltungswillen.
Sasses Fotografien aus dem Bildzyklus



Jorg Sasse, LM-09-06, 2009, 60x90 cm
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»Lost Memories« zeigen dagegen eine
tatsichlich »nur« vom Zufall bestimmte
abstrakt-organische Bildstruktur. Umso
verbliiffender erscheinen die Parallelen zu
Schumachers Bild: Die schrundige Ober-
flichenstruktur ebenso wie die Farb-

und Linienkompositionen dhneln sich
frappierend.

Das kiinstlerische Vorgehen von Raphael
Hefti (*1978, Biel, Schweiz) ist ein stetes
Herumexperimentieren. Immer auf der
Suche nach neuen isthetischen Ansitzen,
erprobt er ungewdhnliche Materialien in
meist ebenso ungewdhnlichen Bildgebungs-
verfahren. So verwendet er beispielsweise
das Moos Lycopodium in seiner gleich-
namigen Werkreihe und gelangt dariiber
zu einer Bildisthetik, die an die informel-
len Bildgesten eines Bernard Schultze oder
Emil Schumacher erinnert. Lycopodium
clavatum ist ein hochentziindliches Moos-
gewichs, dem nicht nur heilende Wirkung
nachgesagt wird. Aufgrund der leichten
Entflammbarkeit und Leuchtkraft seiner
Sporen wird es vor allem seit alters her zur
Erzeugung pyrotechnischer Effekte einge-
setzt. Diese Eigenschaften weif$ Hefti fiir
sein kiinstlerisches Schaffen zu nutzen:
Die Sporen dienen ihm als Lichtquelle fiir
das Fotopapier der »Lycopodium«-Serie.
Wie Helena Petersen greift auch der
Schweizer Kiinstler hierzu auf ein kamera-
loses Verfahren der generativen Fotografie
zuriick. In einem abgedunkelten Raum
streut er die Moossporen direke auf licht-
empfindliches Fotopapier und ziindet sie
an. Durch die Verpuffung der Sporen er-
folgt in einer fotochemischen Reaktion die

Belichtung des Fotopapiers und das Bild
entsteht. Dabei kann auch Hefti weder die
Farbgebung noch die entstehenden For-
men, Muster oder Strukturen der Foto-
gramme beeinflussen. Kein Bild gleicht
dem anderen, jedes seiner »Lycopodiume-
Werke ist ein Unikat und weitgehend vom
Zufall bestimmt. Thnen gemeinsam sind
jedoch die organischen Fakturen, die dem
Betrachter ein weites Feld an Assoziations-
moglichkeiten erdffnen. Die grofSformati-
gen Farbarbeiten zeigen rote und gelbe,
blau, violett und weif$ leuchtende Farbwol-
ken, die wie aufgetupft erscheinen. Die
bunten Farbenspiele erinnern an galak-
tische Nebel oder Sternenstaub. Dagegen
gleichen die Schwarz-Weif$-Abbildungen
der Moossporen eher den gebirgigen Land-
schaften von Eis-Stalaktiten oder dem
angespiilten Meeresschaum an einem

Strand.

Raphael Hefti, aus der Serie: Lycopodium, 2012,
167 x 106 cm (Detail)
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AUSSTELLUNGEN
SEIT 2006

Sascha Weidner: Beauty Remains
8. September 2006 -10. November 2006

Helsinki School I
18. November 2006-12. Januar 2007

Jorg Sasse: Tableaus und friihe Arbeiten
aus der DZ BANK Kunstsammlung
23. Januar 2007-23. Mdrz 2007

Jitka Hanzlova: bewohner
28. Méarz 2007-25. Mai 2007

Tacita Dean: The Russian Ending
31. Mai 2007-3. August 2007

Jirgen Wiesner: Traum der Materie
8. August 2007-21. September 2007

Taryn Simon: The Innocents
26. September 2007-16. November 2007

Arbeitswelten
6. Februar 2008-18. April 2008

Freedom is just another word...
23. April 2008-4. Juli 2008

Klitzekleine Kinder kdnnen keinen
Kirschkern knacken...
11. Juli 2008-19. September 2008

Nee, oder?
25. September 2008-21. November 2008

Emanuel Raab: heimat.de
27. November 2008-23. Januar 2009

Robert Longo: Of Men and Monsters
24. Februar 2009-9. Mai 2009

gute aussichten - junge deutsche
fotografie 2008/2009
16. Mai 2009-10. Juli 2009

Herrlich weiblich!
15. August 2009-31. Oktober 2009

Denk ich an Deutschland...
10. November 2009-9. Januar 2010

Inge Rambow: Niemandsland
20. Januar 2010-17. April 2010

Bella Italia!
28. April 2010-24. Juli 2010

gute aussichten - junge deutsche
fotografie 2009/2010
30. Juni 2010-11. September 2010

A Touch of Dutch
28. September 2010-4. Dezember 2010

American Dream
26. Januar 2011-2. April 201

Herein!
14. April 2011-11. Juni 20M

Fiir Hund und Katz ist auch noch Platz
22.Juni 2011-24. September 2011

FAME
5. Oktober 2011-17. Dezember 2011

Dark Sights
27. Januar 2012-31. Mérz 2012

Reich mir die Hand
13. April 2012—-4. Juni 2012

Wir sind die anderen
16. August 2012-27. Oktober 2012

Religion & Riten
9. November 2012-26. Januar 2013

FARBE FORM FOTOGRAFIE FLACHE
8. Februar 2013-20. April 2013

Konzept: 20 Jahre
DZ BANK Kunstsammlung
7. Mai 2013-17. August 2013



Jorg Sasse: Arbeiten am Bild Bewegung im Bild - Die informelle
30. August 2013-9. November 2013 Malerei trifft auf die Geste in der
Fotografie

28. Juni 2017-16. September 2017
Das Fenster im Blick
20. November 2013-22. Februar 2014

Mannsbilder
7. Marz 2014-17. Mai 2014

Bliitezeit
27. Mai 2014-9. August 2014

Spuren der Macht
5. September 2014-22. November 2014

122
2. Dezember 2014-7. Marz 2015

ROAD ATLAS
18. Mérz 2015-13. Juni 2015

Die Idee der Landschaft
26. Juni 2015-5. September 2015

Déja-vu in der Fotokunst
15. September 2015-21. November 2015

Axel Hutte: Ferne Blicke
2. Dezember 2015-27. Februar 2015

Sandra Kranich: BAG BANG
9. Mérz 2016-28. Mai 2016

Zuriick in die Zukunft der Fotografie
8. Juni 2016-27. August 2016

Chip vs. Chemie
9. September 2016-3. Dezember 2016

122
13. Dezember 2016-18. Februar 2017

Johannes Brus - Das Unsichtbare
im Sichtbaren
1. Marz 2017-17. Juni 2017
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Bewegung im Bild — Die informelle Malerei trifft auf die Geste in der Fotografie

EXTERNE AUSSTELLUNGEN

SEIT 2003

Face to Face
Stadtmuseum Stuttgart
4. Juli 2003-5. Oktober 2003

Raum, Zeit - Architektur in der
Fotografie

Kunstverein Oldenburg

16. November 2003-11. Januar 2004

Sammeln - Portraitfotografie
Neuer Kunstverein Aschaffenburg
20. Juni 2004-18. Juli 2004

Das Versprechen der Fotografie
Haus der Photographie, Moskau
26. November 2004-15. Januar 2005

Das verlorene Paradies —

die Landschaft in der zeitgendssischen
Photographie

Opelvillen Risselsheim

27. April 2005-3. Juli 2005

American Dream - die Wirklichkeit des
Alltaglichen

Kunsthalle Mannheim

17. September 2005-30. Dezember 2005

Dialogues & Attitudes
Ludwig Museum, Budapest
27. April 2007-10. Juni 2007

REAL
Stadel Museum, Frankfurt am Main
18. Juni 2008-21. September 2008

Road Atlas. StraBenfotografie aus der
DZ BANK Kunstsammlung

Opelvillen Russelsheim

17. August 2011-16. Oktober 2011

Kunstmuseum Dieselkraftwerk, Cottbus
11. Juli 2012-26. August 2012

Kunsthalle Erfurt
24. Januar 2013-3. Mdrz 2013

Malerei in der Fotografie. Strategien
der Aneignung

Stadel Museum, Frankfurt am Main

27. Juni 2012-23. September 2012

Fiir Hund und Katz ist auch noch
Platz - Fotografien aus der

DZ BANK Kunstsammlung
Kunsthalle Recklinghausen

1. Juli 2012-9. September 2012

Heimat - Fotografien aus der
DZ BANK Kunstsammlung
NRW Forum Dusseldorf

31. Januar 2014-5. Marz 2014

Kunstverein Springhornhof, Neuenkirchen
14. April 2012-10. Juni 2012

Kunsthalle HGN, Duderstadt
8. Juli 2013-8. September 2013

Macht und Gewalt — Ohnmacht und
Widerstand

Neuer Kunstverein Aschaffenburg

20. September 2015-22. November 2015

Bewegung im Bild - Die informelle
Malerei trifft auf die Geste in der
Fotografie

Markisches Museum Witten

18. Februar 2017-21. Mai 2017
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RUHRSTRASSE

ZUFAHRT PARKINSEL

HAGEN, WUPPERTAL

Markisches Museum Witten Eintritt je Besucher 4,00 Euro
Kulturforum Witten A6R ErmaBigter Eintritt je Besucher 2,00 Euro
HusemannstraBBe 12 Fur Kinder unter 18 Jahren ist der Eintritt frei.

58452 Witten

Zu Ausstellungseroffnungen, vom Museum festge-
Offnungszeiten: legten Anlassen und an jedem ersten Sonntag
Mi., Fr.—So. 12.00 bis 18.00 Uhr eines Monats ist der Eintritt fur alle Besucher frei.
Do. 12.00 bis 20.00 Uhr
Telefon +49 2302-5812550
www.maerkisches-museum-witten.de
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ART FOYER Offnungszeiten:

DZ BANK Kunstsammlung Di.-Sa. 11.00 bis 19.00 Uhr
Platz der Republik Telefon +49 69 7447-99144
60325 Frankfurt am Main kunst@dzbank.de

www.dzbank-kunstsammlung.de

Eingang: Cityhaus |

Friedrich-Ebert-Anlage Eintritt frei.
Offentliches Parkhaus
»Westend« Offentliche Fihrungen:
jeden letzten Freitag im Monat
Nutzen Sie #artfoyer fur Ihre um 17.30 Uhr.

Beitrage in den sozialen Netzwerken.
Um Anmeldung wird gebeten.

G haftliche FinanzG
B i pafanbmcn ETa DZ BANK

Die Initiativbank



