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Nullpunkt der Orientierung

NULLPUNKT

DER ORIENTIERUNG

FOTOGRAFIE ALS VERORTUNG IM RAUM

Wo stehen wir? Was gibt uns Orientierung? Und welcher Wahrnehmung
kénnen wir heute noch trauen? Was ist Realitat? Und wie beeinflusst sie
unsere Wirklichkeit? Wohin kénnen und wohin méchten wir uns bewegen?

Wir haben dieser Ausstellung ein Zitat

des Philosophen Edmund Husserl voran-
gestellt. In seinen »Ideen zu einer reinen
Phinomenologie und phinomenologischen
Philosophie« heif$t es, den »Nullpunkt
unserer Orientierung« bilde unser je eige-
ner Leib. Er markiere ein »letztes zentrales
Hier«!, eine Art Ur-Koordinate fiir alle
Ausrichtungen und Bewegungen. Von
unserem je eigenen Leib aus zeigt sich uns
unsere Umgebung, von ihm aus ist alles
vorne oder hinten, oben oder unten, rechts
oder links, und wir konnen diesen Aus-
gangspunkt somit — ganz gleich, wohin
auch immer wir uns bewegen — niemals
verlassen.

Husserl spricht ausdriicklich vom
Leib, nicht vom Kérper. Damit macht er
deutlich, dass wir den dreidimensionalen
Kérper (auch unseren eigenen) anders
wahrnehmen als unseren eigenen Leib.
Unseren Leib nehmen wir nicht als etwas
auflerhalb unserer selbst wahr, sondern wir
verspiiren ihn unmittelbar — eben als je
meinen Leib. Wenn wir dagegen unseren
Kérper im Spiegel betrachten, bildet nicht

dieser unser umrissenes, objektiviertes
»letztes Hier«. Das »Dort« des Kérpers im
Spiegel ist vielmehr nur eine von unend-
lich vielen Moglichkeiten, das Wie unseres
leiblichen »Hierseins« zu erfassen.

Als Mathematiker, zu dem er sich
zunichst ausbilden lief3, wollte Husserl die
Philosophie zu einer reinen Wissenschaft
entwickeln. Sie sollte exakter als die
Naturwissenschaften selbst sein, da auch
diese, durch die Art und Weise ihrer
Fragestellungen und Untersuchungen,
spezifischen Vor-Urteilen unterliegen.
Thm erschienen gerade die Wissenschaften,
die in der Zeit seines Wirkens immer
mehr an Einfluss gewannen, zu wenig
ergebnisoffen zu sein. Es fehlt ihm die
Frage danach: Wer erkennt hier eigentlich?
Unter welchen Bedingungen ist Erkennt-
nis iiberhaupt méglich? Wie schafft es der
Mensch, sich selbst aus dem Erkenntnis-
prozess herauszulassen?

Husserl lddt uns ein, zu akzeptieren,
dass wir keine eindeutige Sicht auf unsere
Umwelt haben, sondern uns in einem
Gestriipp von »Horizonten« bewegen.

Zu sehr sind wir von unseren Erfahrungen
und Interpretationen abhingig, um zu rein
objektiven Bewertungen unserer Umwelt
zu gelangen. Husserls Phinomenologie ist
eine Aufforderung, die eigene Erkenntnis-
fihigkeit und Wahrnehmung genau zu
priifen — und erst dann zu einem wieder-
um vorliufigen Endergebnis zu kommen.

In dieser Ausstellung méchten wir
unsere Besucher dazu einladen, ihre Vor-
stellungen von Fotografie iiber Bord zu
werfen und zu hinterfragen, ob Fotogra-
fien eigentlich immer als zweidimensionale
Bilder gedacht werden miissen.

Aufgrund ihrer technischen Herstel-
lungsweise galt die Fotografie lange Zeit
als Mittel der neutralen Bildproduktion,
wurde doch angenommen, dass sie in der
Lage sei, ihre Umgebung exakt wieder-
zugeben. In der journalistischen Fotografie
oder in der Dokumentarfotografie unter-
mauerte sie Berichte und diente als
Beweismittel vor Gericht.

Heute wissen wir, dass unser Bewusst-
sein kein statischer Zustand ist. Weder der
Erzeuger noch der Betrachter eines Bildes
wird dieses immer wieder auf die gleiche
Weise lesen. Je nach Stimmung oder geis-
tiger Entwicklung werden wir dieselben
Bilder immer auch anderen Deutungs-
mustern zufiithren.

Im Zeitalter der Digitalisierung
nimmt die Flut der Bilder immer mehr zu.
Wir scheinen unsere Umwelt zunehmend
— ob an unseren Rechnern oder mithilfe
unserer Smartphones — zweidimensional
wahrzunehmen. Vom absoluten »Hier«
unseres Leibes wie auch von der Dreidi-

mensionalitdt der Korper weg, konzentrie-
ren wir uns auf die Fliche und verlassen
uns vermehrt auf optische Reize. Dabei
besteht die Gefahr, dass wir uns von unse-
ren iibrigen Sinnen entfremden, die doch
von jeher wichtige Koordinaten und Para-
meter unseres Lernens und Verstehens
waren. So er-fahren wir in der Bewegung
und >be-greifenc iiber unsere haptischen
Fihigkeiten. Dabei vermittelt uns auch das
Gehor raumliche Orientierung und formt
unser Bewusstsein. Nur wenn wir alle
Sinne immer wieder zur Erkundung
unserer Welt heranziehen, kénnen wir eine
zuverlidssigere Verortung im Raum gewin-
nen, die als Bewertungsgrundlage fiir
unsere Wertmafistibe dienen kann.

Entwicklungsgeschichtlich betrachtet,
rer-fasst« der menschliche Embryo zuerst
mit den Hinden und mit dem Mund, be-
vor er die Ohren und die Augen ausbildet,
um schon im Mutterleib ein erstes Gespiir
fiir seine spitere Welt zu entwickeln.

Es war also nur eine Frage der Zeit,
dass sich auch in der Fotografie kiinstleri-
sche Produktionsformen durchzusetzen
beginnen, die uns dazu befihigen, unsere
Wahrnehmung anhand all unserer Sinne
zu tiberpriifen.

Nicht nur formen die Kiinstlerinnen
und Kiinstler ihre Werke in den Raum
hinein und schaffen damit fotografische
Ableitungen, die nicht selten nur noch mit
der Idee des fotografischen Bildes verbun-
den sind. Sie fordern uns auch ausdriick-
lich dazu auf, das »Hier« unseres Leibes —
uns selbst — in Bewegung zu setzen, um
der Themen habhaft zu werden, mit denen



Raphael Hefti, Ohne Titel, 2012, aus der Serie: Subtraction as Addition,
doppeltbeschichtetes Luxar-Museumsglas, 301 x 190 x 3 cm,

Installationsansicht Atelier Raphael Hefti, Zurich

sie sich beschiftigt haben. Wir kénnen
nicht anders, als die Formen zu durchwan-
dern, um ihrer Vielansichtigkeit gewahr

zu werden. Jeder Standpunkt liefert uns
dabei eine andere Perspektive. Die kiinstle-
rische Fotografie belichtet, baut, verwirft,
konstruiert, bemalt, projiziert, reflektiert
ihre Welt und erzeugt so héchst subjektive

Aneignungen, die jedem von uns

eine enorme Vielfalt an Sichtweisen
ermoglichen. Dabei entstehen ebenso
Bilder wie Reliefs, aber auch skulpturale
oder plastische Ausdrucksformen.

Was uns jedoch auf keinen Fall mehr

angeboten wird, ist ein reprisentatives

Abbild der jeweiligen Auseinandersetzung.

Es bleibt dem Betrachter also nur die
Wahl, sich mit seiner eigenen Leiblichkeit
in die Ausstellung zu begeben, um die
Kunstwerke auf je eigene Weise erblicken
und einordnen zu kdnnen.

Erstaunlich ist das nicht, war die
Fotografie als Idee doch von Beginn an
auch eine sinnliche Auseinandersetzung
mit der Wahrnehmung unserer Um-
gebung. Die haptische Erfahrbarkeit
bei der Produktion eines fotografischen
Bildes — zum Beispiel in der Dunkel-
kammer — und die Manipulierbarkeit,
die darin verborgen lag, waren von jeher
ein wichtiger Erfahrungsschatz beim
Entstehungsprozess von fotografischen
Bildern. Dabei erfassenc und »begreifenc
die Kiinstler ihre Bilder noch einmal
ganz anders, als dies beim >Schieflenc —
also dem schlichten Einfangen eines
Motivs — der Fall ist. In der digitalen
Bilderzeugung fillt dieser vielschichtige
Entwicklungsprozess, also die sinnliche
Erfahrung, weg. Es war daher abzuschen,
dass sich die kiinstlerischen Fotografen
vom reinen Abbild befreiten und dieses
in riumliche Strukturen einzubringen
begannen. Dabei sind ihre Aneignungen
unerhért vielfiltig.

Wie immer mussten wir uns be-
schrinken, da eine Ausstellungsfliche
nun einmal nur einen begrenzten Raum
bietet. Wir hoffen aber, dass diese Aus-
stellung eine Tiir in eine Wahrnehmungs-
welt 6ffnet, die uns von den Fake News
befreit und uns erlaubt, uns wieder der
sicheren Wahrnehmungswelt unserer

Sinne zuzuwenden.

Das Thema der »Verortung im Raumc
beschiftigt uns schon linger. Neben den
Ausstellungen »Zuriick in die Zukunft
der Fotografie« und »Chip vs. Chemie«
im Jahr 2016 sowie der Prisentation der
fotografischen Arbeiten des Bildhauers
Johannes Brus im Jahr 2017, erschienen in
den letzten Jahren immer wieder einzelne
skulpturale Ansitze in unseren Ausstellun-
gen im ART FOYER, die nun in der
Ausstellung »Nullpunkt der Orientierung«
kulminieren. Diese setzt sich ausschlief3-
lich mit dreidimensionalen Formen des
fotografischen Bildes auseinander. Es wird
sicher nicht die letzte gewesen sein.

Wir méchten sie auch als Veranschau-
lichung des Kapitels »Plastische Poten-
zialitdt des Fotografischen« von Ursula
Frohne verstanden wissen, mit dem sie
unseren Katalog »Fotofinish« im letzten
Jahr entscheidend bereichert hat.

In Julia Sonnenfeld haben wir eine
junge und kompetente Kunsthistorikerin
gefunden, die sich mit dem Thema fiir
diese Broschiire befasst und einen Text
hervorgebracht hat, der als >Nullpunkt der
Orientierung in der dreidimensionalen
Ausformung des Fotografischen verstan-
den werden darf.

Dr. Christina Leber,
Leiterin der DZ BANK Kunstsammlung

1 Edmund Husserl: Ideen zu einer reinen Phinomenologie
und phiinomenologischen Philosophie. Zweites Buch, Den
Haag 1952, S. 158.



sus

; Templlﬂ

Abb. 1: Susa Templin, Totale Wohnung, 2011-2013,
Pigmenttintenstrahldruck auf PE-Folie, 4-teilig, je 240 x 90 x 98 cm (Detail),
Installationsansicht ART FOYER der DZ BANK Kunstsammlung, Frankfurt am Main, Foto: Michael Frank
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DIE DRITTE DIMENSION
DER FOTOGRAFIE

In Anbetracht elektronischer Datenverarbeitung, die mit ihrer entmateriali-
sierten Vermittlung von Informationen weit in unser Leben vorgedrungen
ist und vollkommen neue Techniken der Bilderzeugung, -tbertragung und
-betrachtung hervorgebracht hat, ist es langst an der Zeit, das Verstandnis
dessen, was als fotografisch bezeichnet werden kann, zu erweitern.

Bereits fiir die Kunst der Siebzigerjahre
schligt die amerikanische Kunstwissen-
schaftlerin Rosalind Krauss den Begriff
des Fotografischen vor. Sie arbeitet anhand
verschiedener Werke heraus, dass in der
damaligen Zeit nicht nur die Fotografie
als allgegenwirtiges Wiedergabemedium
prisent ist, sondern verstirkt mit »indexi-
kalisch fixierter Prisenz« gearbeitet wird.!
Sie fithrt also Beispiele an, in denen die
Idee des Abdrucks oder der Spur als Zei-
chen, dass etwas da gewesen ist, genutzt
wird, ohne dass fotografische Technik zum
Einsatz kommt. Damit schlief3t sie auch
Werke in den fotografischen Diskurs mit
ein, die keine Fotografien sind, aber die
Ideen des fotografischen Mechanismus
nutzen.

Fiir das akrtuelle Szenario von Techni-
ken in Kunst und Fotografie erscheint der
Begriff des »fotografischen Objekts« tref-
fend, den Markus Kramer im Katalog zur
Ausstellung »Pandora‘s Box: Jan Dibbets
on Another Photography« in Paris im Jahr
2016 vorstellt. Er setzt nicht nur bereits in
der Wortschépfung eine Verbindung der

Fotografie zur dritten Dimension voraus,
sondern erweitert auf sinnvolle Weise das
Verstindnis dafiir, was heute unter das
Fotografische fillt. Kramer stellt fest, dass
der Referent in fotografischen Arbeiten —
also das, worauf sich das fotografische Bild
bezieht — nicht mehr natiirlicher Art sein
muss, sondern in zahlreichen Fillen bereits
eine vorausgegangene Transformation er-
fahren hat. Als Beispiel fithrt er an, dass es
sich kaum unterscheiden lisst, ob ein Bild
einen Apfel zeigt oder ein im Internet
vorgefundenes digitales Bild eben dieses
Apfels, sodass die Erfahrung von Natur
heute von einer Erfahrung solcher Meta-
Naturen als Quelle der Inspiration beglei-
tet wird.? Kramer erkennt die zahlreichen
Maéglichkeiten, Wirklichkeit mithilfe von
Technologien »abzutastens, die weit iiber
die optische Kameratechnik hinausgehen,
ihr dabei aber strukturell dhnlich sind. So
befiirwortet er eine Weiterentwicklung der
Idee des Abdrucks — die im Hinblick auf
das analoge Foto insbesondere von Roland
Barthes mit dem Begriff der Spur und
dem »Es-ist-so-gewesen«? geprigt wurde

— hin zu einem Konzept der »indexika-
lisch-technologischen Transformationc.
Dieses umfasst sowohl analoge als auch
digitale Formen und ist nicht auf zwei
Dimensionen beschrinkt. So zeigt sich
die Erfassung eines »indexikalischen
Abdrucks, einer automatisch generierten
Spur, beispielsweise auch in mithilfe von
MRT-Geriten gewonnenen Daten sowie
in 3D-Scans und -Drucken. Spannend ist,
dass digitale Technik verschiedenste
Transformationen von Datenspuren zu-
lisst, ohne dass die indexikalische Verbin-
dung zum Ursprung verloren geht, da der
binire Code beispielsweise sowohl als
klassisch anmutendes Bild, als abstraktes
Schema oder akustisches Signal ausgege-
ben werden kann. Jede dieser Formen wire
laut Kramer aufgrund der indexikalisch-
technologischen Beziehung zum Ursprung
ein fotografisches Objeke.*

Fiir die Exponate der Ausstellung
»Nullpunkt der Orientierungy, die sich in
ihrer Materialitit und Anlage weitgehend
vom klassischen Verstindnis der Fotogra-
fie entfernen, sind die erweiterten Begriffe
des »Fotografischen« und des »fotografi-
schen Objekts« hilfreich, denn es sind
eben die tief liegenden Ideen des fotografi-
schen Apparats, die in ihrem Spiel mit der
dritten Dimension durchscheinen. In fast
allen Werken bewegen wir uns aus dem
bildimmanenten Illusionsraum heraus
und hinein in den Ausstellungsraum.

Eine begehbare Installation, monumentale
spiegelnde Platten, objekthafte Kisten,
die aus der Wand herausragen — nicht ein
einziges Exponat beschrinkt sich in seiner

Materialitit auf lichtempfindliches Papier,
einen fotografischen Abzug im herkémm-
lichen Sinne. Stattdessen haben wir es wie
bei Skulpturen mit Mehransichtigkeiten
zu tun, mit Oberflichen, die unseren Tast-
sinn reizen, wie der Filz in Lorna Simp-
sons »The Fire Escape«, 1995, oder mit
vollkommen abstrakten Gefiigen von
Flichen im bildlichen oder realen Raum
der Werke von Miriam Bé6hm.

Die Ubertragung von Raum
Tatsichlich liegen die Wurzeln des foto-
grafischen Blicks auf die Welt nirgendwo
anders als in der dritten Dimension. Mit
der Fotografie als einem physikalischen
Ubersetzungsphinomen wird Wirklichkeit
in eine andere, durch einen technischen
Prozess vermittelte Form der Sichtbarkeit
iiberfiihrt. Dass diese Transformation von
Anfang an mit der Thematisierung von
Raum verbunden war, zeigt das Prinzip
der Camera obscura, das seit der Antike
bekannt war® und die Basis der fotografi-
schen Technik ist.® Das durch eine kleine
Offnung in das Innere eines dunklen
Raums oder Kastens fallende Licht zeich-
net auf der Fliche, die der C)ffnung gegen-
tiberliegt, ein spiegelverkehrtes, auf dem
Kopf stehendes Bild dessen, was sich vor
dem Loch abspielt. Der Auflenraum wird
erfasst und als zweidimensionales, pers-
pektivisches Bild in den dunklen Raum
tibertragen. Nachdem man im 16. Jahr-
hundert erkannt hatte, dass sich die Ver-
kehrung des Bildes durch Linsen beheben
lie§, wurden neue Anwendungen der
Camera obscura entwickelt, die eine
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auergewdhnliche Raumerfahrung ermég-
lichen sollten. So baute man Lusthiuser
in malerischen Landschaften als begehbare
Camerae obscurae, in denen die duflere
Welt auf vollkommen neue Weise erfahr-
bar wurde. Das iiberschaubare, ausschnitt-
hafte und in die Fliche iiberfiihrte Bild
auf der Wand im Innenraum iibte eine
grofle Faszination auf die Betrachter aus.’
Nicht erst hier, sondern bereits in
perspektivischen, mithilfe der Camera obs-
cura angefertigten Zeichnungen und Ge-
milden in der Renaissance zeigt sich ein
Wille zur Aneignung des Raums tiber
technische Hilfsmittel und nach den neu-
esten Erkenntnissen der Zentralperspekti-
ve. Die Ubertragung von Raum auf die
Fliche wird so zum Ausgangspunket fiir ein
Verhiltnis des Menschen zum Raum, das
bis heute von bereits damals entwickelten
Auffassungen geprigt ist: zum einen, dass
technisch generierte Bilder Geschehnisse
oder Objekte sichtbar und in bestimmter
Weise erfahrbar machen kénnen, die au-
Berhalb des eigentlichen Wahrnehmungs-
raumes liegen; zum anderen, dass sich die
eigene Position im Raum mithilfe opti-
scher Gerite erfassen lisst. Der technisch
bedingte Ausschnitt, der das perspektivi-
sche Bild begrenzt, etabliert einen Blick
auf den Raum als bithnenartigen Kasten,
innerhalb dessen sich klar umgrenzt und
in festen perspektivischen Relationen
Figuren und Objekte verorten lassen.
Der Blick auf die Welt durch das Medium
bewirkt so eine Befragung der eigenen
Wahrnehmung und wird mitunter zu einer
Strategie der Selbstvergewisserung und

Auslotung des eigenen Seins im Verhilenis
zum Raum.

Diese, bereits durch Vorliufer des
fotografischen Mechanismus geformte
Sicht auf die Welt war weitaus prigender
als die Fixierung des Bildes durch chemi-
sche Verfahren auf verschiedene Bildtriger
Anfang des 19. Jahrhunderts. Wihrend
der fotografische Abzug heute durch neue
Techniken abgeldst wurde, bleibt die Be-
strebung, Riume mithilfe von Apparaten
zu tibertragen und andernorts verfiigbar zu
machen, hochgradig aktuell. Das zeigt sich
in neuen Bildformen, die in den Entwick-
lungen virtueller Realititen derzeit eine
zentrale Rolle spielen. In der Ausstellung
begegnet der Besucher vielen Werken,
die in ihrer Entstehung und Idee sowie
in den von ihnen angestof§enen Betrach-
tungsweisen von Raum genuin fotogra-
fisch sind. Was der Betrachter jedoch
vermissen wird, sind fotografische Bilder.

So ist Susa Templins (*1965, Hamburg,
Deutschland) Installation »Totale Woh-
nunge, 2011-2013, eine zeitgendssische
Interpretation der frithen Technik der
Camera obscura und ihrer Form der
Raumaneignung. Der Besucher findet sich
zunichst vor drei, wie ein Paravent schrig
zueinanderstehenden Wandelementen wie-
der, an denen jeweils ein Teil eines foto-
grafischen Bildes lose fixiert ist (Abb.1).
Zusammen betrachtet zeigen sie den Blick
in einen kleinen Raum, an dessen Ende
sich ein zweifliigeliges Fenster auftut.
Aufler zwei Heizkorpern befindet sich
nichts in diesem Zimmer. Der Aufbau der

Kammer erinnert an die Konstruktion der
Camera obscura mit dem Fenster, durch
das das Licht in das dunkle Innere dringt.
Beim Betreten des begehbaren Raumes,
der sich hinter den Stellwinden ergibt,
stof8t der Betrachter auf drei gerahmte
Fotografien, die die Ansicht des leeren
Zimmers aufgreifen.

Susa Templin fithrt in »Totale Woh-
nung vier verschiedene Formen der
Raumaneignung vor. Ausgangspunkt ist
die fotografische Aufnahme des Zimmers,
die in einer kleinen Wohnung in New
York entstanden ist. Deutet sich auf der
Auflenwand durch die starke Vergrofie-
rung ein Immersionseffekt an, der jedoch
durch die lose Befestigung der Bilder ge-
brochen wird, so verschafft die verkleiner-
te Ansicht im Inneren der Installation dem
Betrachter einen Uberblick. Im nichsten
Bild entspricht die Anfertigung und Auf-
nahme des Modells aus Styropor fast
einem Sucher durch eine Kamera, die
den Standpunkt noch einmal verindert:
Obwohl man sich vermeintlich im Raum
befindet, blickt der Betrachter durch eine
Turoffnung in einen Raum, in dem das
bekannte Fenster gleich an zwei Winden
der Konstruktion — einer Spiegelung gleich
— erscheint. Zuletzt nutzt Templin das
Selbstbild mithilfe des Spiegels, um die
eigene Position im Raum zu erkunden.

»Totale Wohnunge lotet mit den Mog-
lichkeiten der Fotografie die Bezichung
zwischen Mensch und Wohnraum aus.
Die Erfahrung akuten Platzmangels
wihrend eines Aufenthaltes in New York
prigte Templins Blick auf Riume. Der
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Eindruck der Fragilitit und Fliichtigkeit
im Gebastelten des Modells und der losen
Anbringung der Fotobahnen spiegelt
gegenwirtige Zeit- und Raumerfahrungen
in provisorisch gebauten und eingerichte-
ten Lebensriumen wider.® Indem Susa
Templin den Betrachter mit immer neuen
GrofSenverhiltnissen und Perspektiven
konfrontiert und ihn selbst in Bewegung
setzt, bezieht sie ihn aktiv in ihre Reflexi-

on von Raum ein.

Dies geschieht auch in den Arbeiten von
Raphael Hefti (*1978, Biel, Schweiz).
Hier gelangt der Besucher selbst durch die
spiegelnden Oberflichen der an die Wand
gelehnten Tafeln ins Bild (Abb. 2). Der
Spiegel kommt einer fotografischen Matt-
scheibe gleich, auf der sich das Bild des
Raumes, zu den Seiten klar abgegrenzt,
verdichtet. Der Blick vertieft sich jedoch
nicht in einen anderen Raum, sondern
richtet sich zuriick auf den Betrachter.
Anders als im fotografischen Abzug, des-
sen Oberfliche »durchschaut« wird und das
Bild freigibt, bleiben Heftis Objekte kor-
perlich prisent. Sie sind an die Wand ge-
lehnt und werden so als Objekte im Raum
wahrgenommen. Die Oberfliche taucht
die Reflexion in verschiedene Farben.
Paradoxerweise nutzt Hefti, der in seiner
vorwiegend bildhauerischen Arbeit mit
industriellen Materialien experimentiert,
hier Beschichtungen, die im Zusammen-
hang mit entspiegeltem Glas verwendet
werden, wie es bei Bilderrahmen gebriuch-
lich ist. In einem Verfahren mehrfacher
Beschichtung und Erhitzung erzielt er die



Abb. 2: Raphael Hefti, Ohne Titel, 2012, aus der Serie: Subtraction as Addition,
doppeltbeschichtetes Luxar-Museumsglas, 301 x 190 x 3 c¢m,
Installationsansicht Atelier Raphael Hefti, Zurich

verschiedenfarbig spiegelnden Oberfli-
chen. Die Substanz, die gemeinhin genutzt
wird, um die natiirliche Spiegelung des
Glases aufzuheben, als Sichtbarriere un-
sichtbar zu machen und ungestért auf das
hinter dem Glas platzierte Exponat blicken
zu kénnen, erzielt in Heftis Anwendung
den gegenteiligen Effekt. So schwanken
die Werke zwischen Objekt und Abbild-
haftigkeit.

Die Vorgehensweise des Kiinstlers und
der experimentelle Umgang mit chemi-
schen Substanzen kniipfen an friihe
Produktionsbedingungen der Fotografie
an, in denen aus technisch-industriellen
Vorgingen fotografische Produkte mit
objekthaftem Charakter hervorgingen. So
erinnern die spiegelnden Oberflichen an
den silbrigen Glanz von Daguerreotypien.
Hefti gelangt wie die frithen Pioniere
durch industriell-technische Experimente,
in denen er sich neben gezielter Material-
kunde auch vom Zufall leiten lisst, zu
seinen kiinstlerischen Ergebnissen.’

Weniger assoziativ, sondern eher mit ana-
lytischem Ansatz verschrinken sich Raum
und Zeit in den Arbeiten von Louise Law-
ler und Barbara Probst. Louise Lawlers

(* 1947, Bronxville, New York, Vereinigte
Staaten) Aufnahme »Add To It (E)«, 2003,
macht sich den Zitatcharakter der Foto-
grafie zunutze und entkriftet ihn zugleich
(Abb. 3). Das nur 21 x 21 cm kleine Bild
zeigt ein Bild im Bild im Bild. Ausgangs-
punke ist Gerhard Richters Gemilde »Ema
(Akt auf einer Treppe)«, 1966, das als hin-
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terste Ebene zu sehen ist. Das Exponat ist
entgegen seiner eigentlichen Ausrichtung
an die Wand gelehnt. Der dunkle Boden
und die weifSen Winde verschrinken sich
als Flichen zum niichternen White Cube.
In einem solchen ist das Bild vom Bild
dann ebenso platziert. Der Betrachter
blicke hier in drei Raumsysteme hinein.
Als ein Musterbeispiel der Appropriation
Art — auch Richters Bild ist bereits die
Weiterverarbeitung eines bestehenden
Bildes — fithrt Lawlers Arbeit den zitieren-
den Aneignungsprozess der Fotografie vor
Augen, macht aber zugleich sichtbar, dass
das, was zitiert wird, von dem zitierenden
Bild tiberformt wird. In jedem Bild gelten
eigene Gesetze im Hinblick auf Perspekti-
ve und Maf3stab, sodass die urspriing-
lichen Gegebenheiten nicht mehr klar aus-
zumachen sind. Der originire riumliche
Bezugsrahmen 16st sich auf. Lawlers Arbeit
fithrt vor, dass jedes Bild eine neue Di-
mension hinzufiigt und sich in ihm zahl-
reiche Rdume und Perspektiven vereinen.

Barbara Probst (* 1964, Miinchen,
Deutschland) erméglicht in »Through the
looking glass«, 1995, eine dhnlich kom-
plexe und analytische Betrachtung unserer
Sehgewohnheiten im Zusammenhang mit
dem fotografischen Apparat. Hier kom-
men erneut ein Spiegel sowie ein Camera
obscura-assoziierter Kasten ins Spiel, eben-
so wie verschiedene riumliche Ebenen.
Nach und nach entschliisselt der Blick die
Konstruktion (Abb. 4): Die Plattenkamera,
die dem Betrachter gegeniibersteht und



Abb. 3: Louise Lawler, Add To It (E), 2003,
Cibachrome-Abzug, 21 x 21 cm,

Installationsansicht ART FOYER der DZ BANK Kunstsammlung, Frankfurt am Main, Foto: Michael Frank

Abb. 4: Barbara Probst, Through the looking glass, 1995,

chromogenes Diapositiv im Leuchtkasten, 206 x 154 x 10 cm,
Installationsansicht ART FOYER der DZ BANK Kunstsammlung, Frankfurt am Main, Foto: Michael Frank

ihn geradezu anzublicken scheing, ist auf
einen Spiegel gerichtet, der in einem
Kasten platziert ist. Durch die Spiegelung
verldngert sich der Kasten zu einer Art
Tunnel und das Atelier der Kiinstlerin
riickt in die Ferne.

Wir haben es gleich in mehrfacher
Hinsicht mit Konstrukten zu tun, die an
eine Lochkamera erinnern. Da ist zuniichst
der graue Kasten, in dem der Spiegel als
Mattscheibe fungiert und die rechteckige
Offnung, in die hinein die Kamera als Blen-
de gerichtet ist. Zwischen Kasten und Zim-
mer befindet sich eine Grof$formatkamera,
die das Bild aufgezeichnet hat. Zuletzt kann
das Zimmer mit Fenster im Hintergrund
wie in der Arbeit von Susa Templin im
tibertragenen Sinne als Camera obscura
verstanden werden, als Blick auf die Welt.

Probst spielt mit dem perspektivischen
Raum, mit dem Davor und Dahinter, und
mit der Frage, wo die Mattscheibe ist, auf
der sich perspektivische Raumbilder ver-
dichten. Darauf, dass es ihr auch um
weitere fototheoretische Uberlegungen
und andere Formen riumlicher Dimension
geht, deutet das hin, was dank der monu-
mentalen Grofle der Arbeit auf den Moni-
toren im Hintergrund zu sehen ist. Wih-
rend der Bildschirm rechts eine Szene

aus einem Schwarz-Weif3-Film zu zeigen
scheint, sind hinten links die Einzelbilder
eines Filmstreifens erkennbar. Hier bringt
Probst also iiber die dritte Dimension
hinaus auch die vierte Dimension Zeit in
Fotografie und Film ins Spiel. Dass die
Kiinstlerin ihre Arbeit als Leuchtkasten
realisiert hat, ist dabei sicher kein Zufall.

Die Lebensgrofie und das Licht erinnern
an Mechanismen der Illusionskiinste, wie

sie schon im frithen 19. Jahrhundert in
Daguerres Diorama oder in Guckkisten
als ersten Vorliufern des Kinos zum Ein-
satz kamen mit dem Ziel, dem Betrachter
ein Erlebnis der Immersion, des Eintau-
chens in eine andere Welt, zu ermégli-
chen.!” Auch »Through the looking glass«
16st ein Stiick weit solche Effekte aus, die
allerdings gebrochen werden, bevor sie sich
ginzlich entfalten kénnen: Denn wie kann
es sein, dass ich selbst vor einem Spiegel
stehe und als mein Gegeniiber eine Grof3-
formatkamera erblicke? Auch der massiv
wirkende Aluminiumrahmen des Leucht-
kastens markiert das Bild als materiellen
Gegenstand, der dem Betrachter in seiner
ganzen Massivitit kérperlich gegeniiber-
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steht. Wie bei Hefti kippt die Wahrneh-
mung zwischen der Ansicht des Objektes
und dem Blick in den Raum hinter der
Oberfliche.

Susa Templin, Raphael Hefti, Louise
Lawler und Barbara Probst spielen in
ihren Werken mit den Mechanismen der
menschlichen Wahrnehmung von Raum
und seiner fotografischen Ubersetzung in
die Fliche. Sie zerlegen die komplex inein-
ander verschrinkten Aspekte dieses Sehens
und greifen einzelne Elemente — die Ver-
dichtung auf der Mattscheibe, Spiegelung,
Perspektive, Maf3stab, Zeit — so auf, dass
sie uns einen analytischen Blick auf die
Vorginge ermoglichen, der dazu beitragen
kann, sich der Rahmenbedingungen der
Rezeption durch die Kamera bewusst zu
werden.
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Dass das Zusammenspiel von Fotografie
und dritter Dimension auch zu Irritation
und Augentiuschung fiithren kann, stellen
die Arbeiten von Georges Rousse und Alex
Hartley unter Beweis. In »Paris, Rue des
Bons Enfants«, 1996, von Georges Rousse
(*1947, Paris, Frankreich) entsteht zu-
nichst der Eindruck zweier sich iiberla-
gernder Bildebenen (Abb. 5): Ein von oben
aufgenommenes vielstockiges Treppenhaus
wird transparent {iberdeckt von einer ro-
ten, an die Malerei des Konstruktivismus
und Suprematismus erinnernden Form,
die in der Fliche agiert. Das, was wie eine
Folie vor die fotografische Aufnahme ge-
legt zu sein scheint, ist jedoch tatsichlich
im Raum aufgebrachte Farbe. George
Rousse bemalt die Riume so, dass sich
Architektur und Malerei aus dem Blick-
winkel, den die Fotografie festhilt, zu
einem faszinierenden Zusammenspiel aus
zweiter und dritter Dimension vereinen.
Die Fotografie ist die Komplizin, die das
TAuschungsmandver deckt. Rousse macht
sich hier die Bewegungslosigkeit der
Kamera zunutze, die verhindert, dass die
Funktionsweise durchschaut wird. Bei ei-
ner minimalen Verinderung des Blickwin-
kels wiirde sich das Gefiige auflésen und
die Komposition in sich zusammenfallen.
Die Strategie, sich die Festlegung auf
eine einzige Perspektive im Foto zum
Vorteil zu machen, ist eher ungewdhnlich,
denn seit Erfindung der Fotografie faszi-
nierte insbesondere das Vermogen des
neuen Mediums, zahlreiche verschiedene
Ansichten eines dreidimensionalen Gegen-
standes festzuhalten. So schwirmte

William Henry Fox Talbot, Erfinder des
Positiv-Negativ-Verfahrens, in seiner
zwischen 1844 und 1846 publizierten Ab-
handlung »The Pencil of Nature« von den
verschiedenen Ansichten von Plastiken,
die sich mithilfe fotografischer Aufnah-
men vermitteln lieffen. Stand die Fotogra-
fie damals noch weitgehend im Dienste
der Skulptur, verschiebt sich ihr Verhiltnis
zu plastischen Arbeiten bei Rousse zu einer
gleichberechtigten Kooperation. Die Ge-
staltung des Raumes entfaltet nur in ihrer
Vermittlung durch das fotografische Bild
den angestrebten Effekt.

Bei Alex Hartley (* 1963, West Byfleet,
Surrey, England) wird es tatsichlich
skulptural. Drei mit Milchglas versehene
Objekte schieben sich keilférmig aus der
‘Wand heraus in den Raum (Abb. 6). Zu-
sammen betrachtet zeigen die Fragmente
das nebulése Bild eines Innenraums.
Schon bei den Arbeiten von Raphael Hefti
und Barbara Probst kippte der Blick zwi-
schen dem Objektcharakter des Exponats
und der Tiefe des Bildraumes. Bei Hartley
verstirkt sich Ersteres zu einem skulptura-
len Eindruck der Kisten. Die Wahrneh-
mung ist von dreierlei Dingen herausgefor-
dert: den plastischen Elementen, die von
allen Seiten betrachtet werden wollen, der
Milchglasfliche, die sich wie eine Fenster-
scheibe zwischen den Betrachter- und den
Bildraum schiebt, sowie dem verschwom-
men sichtbaren Innenraum im fotografi-
schen Bild. Durch die Zerschneidung der
Fotografie unterbindet der Kiinstler, dass

der Betrachter sich in den Tiefen des Bild-
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Alex Hartley

Abb. 6: Alex Hartley, Ohne Titel, 1992,
chromogener Abzug hinter sduregeatztem Glas, 3-teilig, gesamt: 145 x 155 x 37,5 cm,
Installationsansicht ART FOYER der DZ BANK Kunstsammlung, Frankfurt am Main, Foto: Michael Frank
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Abb. 8: Gottfried Jager, 0. T., 1988,
Silbergelatine-Abzug auf Barytpapier, 34 x 27 cm

Abb. 7: Jan Paul Evers, Die Sockel ungleichformulierter Offenkundigkeiten., 2016,
Silbergelatine-Abzug auf Barytpapier, 156,3 x 179,3 cm
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raumes verliert. Stattdessen wird er regel-
recht gezwungen, in den realen Raum zu-
riickzukehren und sich der Materialitit
des Objektes zu widmen. Hartley ist es ein
Anliegen, eine Auseinandersetzung darii-
ber anzuregen, wie wir Kunstwerke in
ihrer Gegenstindlichkeit wahrnehmen.
Zuletzt erliegen wir doch auch hier einer
Tduschung, denn die Fotografie, die wir
durch das Milchglas nur verschwommen
sehen, zeigt keinen realen Innenraum,
sondern ein architektonisches Modell.!!

Fotografie und abstrakte Plastizitat
In der Ausstellung begegnen uns in Jan
Paul Evers’ (1982, Koln, Deutschland)
Arbeiten Paradebeispiele fiir das, was
Kramer (wie in der Einfiihrung beschrie-
ben) als fotografisches Objekt skizziert.
Als Ausgangsmaterial dienen ihm selbst
aufgenommene sowie gefundene Bilder,
die er sowohl digital als auch analog in der
Dunkelkammer weiterbearbeitet, bis sie
sich von ihrem Kontext gelst haben' und
die urspriinglichen Motive kaum noch
auszumachen sind. Was bleibt, sind ab-
strakte Kompositionen in Schwarz-Weif3,
Geflige schattierter und scheinbar hinter-
einander gestaffelter Flichen, die Assozia-
tionen an Reliefs, Fassaden oder Stadt-
ansichten hervorrufen. Diese Eindriicke
von Riumlichkeit werden jedoch gebro-
chen, wie in »Die Sockel ungleichformu-
lierter Offenkundigkeiten.« von 2016
(Abb. 7): Der fast mittig platzierte verti-
kale, dunkle Balken liduft iiber die Rinder
des restlichen Bildes hinaus und betont
die eigentliche Flachheit des Bildes.

Uber das Spiel mit Plastizitit hinaus findet
hier eine spannende Auslotung des Ob-
jekthaften statt, denn Evers’ Arbeiten sind
Unikate. Der Kiinstler bearbeitet das Bild,
seine Materialitit, sein Erscheinen in zahl-
reichen Bearbeitungsschritten, an dessen
Ende einzigartige Barytabziige stehen.
Das Prinzip der technischen Reproduzier-
barkeit wird hier also, in einer Zeit der
allgegenwirtigen, inflationdren Verviel-
filtigung von Bildern, die die von Walter
Benjamin reflektierten Mechanismen
technischer Reproduktion ' weit {iber-
steigt, bewusst unterlaufen. Stattdessen
widmet sich der Kiinstler fast bildhaue-
risch der Materialitit und dem Erschei-
nungsbild des Objektes und bewegt sich
in der Tradition des fotografischen Experi-
ments.

Dies ist auch in Gottfried Jigers (* 1937,
Burg, Deutschland) Werken, die mit
tatsichlicher und illusionirer Dreidimensi-
onalitit spielen, der Fall. Seine Collagen
abfotografierter Bilder und belichteter
Papiere irritieren die Wahrnehmung und
konterkarieren unser natiirliches Raum-
verstindnis (Abb. 8). Ahnliches passiert
in den Arbeiten von Christiane Feser
(*1977, Wiirzburg, Deutschland), die
ebenfalls mit ausgeschnittenen Fotopapie-
ren arbeitet, deren Konstruktionen aber
noch weiter in den Raum hineinragen
(Abb. 9). Sie begreift das belichtete Papier
als bildhauerisches Material, faltet und
fixiert es mit Fiden zu plastischen Gebil-
den, in denen sich nur schwer unterschei-

den lisst, welche Schatten real sind und

Abb. 9: Christiane Feser, Modell Konstrukt #59, 2012, aus der Serie: Latente Konstrukte,

Pigmenttintenstrahldruck auf Baumwollpapier, 60 x 42 cm
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Abb.10: Stefanie Seufert, Towers Option #2, Just Yellow, Atlas Grey, Dark Aubergine, 2016,
gefaltetes Fotogramm, 5-teilig, je 180 x 35 x 35 cm oder 130 x 25 x 25 cm,
Installationsansicht Laura Mars Gallery, Berlin

Abb.11: Stefanie Seufert, Falter #4, 2014 / 2018, aus der Serie: Falter,
Fotogramm auf PE-Papier, 76 x 61 cm
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welche nur im Bild erscheinen. In ihren
Reliefs kehrt sich gleichsam das Prinzip
der Camera obscura um, die einen Raum
auf die Fliche bannt. Christiane Feser
bringt mit ihrer Arbeitsweise — der Belich-
tung von Fotopapier, den daraus entste-
henden Schattierungen und den darauf
folgenden Faltungen und Fixierungen —
plastische Objekte hervor, die in den
Raum des Betrachters hineinragen. Sie
setzt die im fotografischen Prozess entste-
henden Einschreibungen des Lichts bild-
hauerisch um, kippt sie sozusagen nach
vorn in den Raum hinein und baut aus
dem Eindruck von Plastizitit auf der
Fliche reale Riumlichkeit.

Fotografie und Skulptur

Abseits der Wand und mitten im Ausstel-
lungsraum steht der Betrachter den skulp-
turalen Objekten von Stefanie Seufert
(*1969, Géttingen, Deutschland) gegen-
tiber, drei bis zu mannshohen geometri-
schen Kérpern mit lackartig glinzenden
Auflenflichen in unterschiedlicher Farbe
(Abb.10). Die Beschaffenheit der Kanten
lisst erahnen, dass es sich um gefaltetes
Papier handelt. Beim Umrunden der
Skulpturen zeigen sich die Enden der
grofSen Papierbogen, die mit Magneten
zusammengehalten werden und ein Zu-
sammenfallen der Seiten der Objekte ver-
hindern. Es handelt sich um Bahnen licht-
empfindlichen Farbfotopapiers, das sie

in der Dunkelkammer durch Faltungen
und Belichtungen in ein geometrisches
Flichenmuster mit unterschiedlichen Far-
ben und Schattierungen verwandelt. Diese

Form des kameralosen Verfahrens erinnert
an Fotogramme von L4szlé Moholy-Nagy
aus den 1920er Jahren — experimentelle
Spiele mit Objekten, Licht und Schatten
auf lichtempfindlichem Papier, die abs-
trakte, teils plastisch anmutende Kompo-
sitionen hervorzubringen vermochten —,
bei ihm allerdings noch in Schwarz-Weif3.
Schon damals faszinierte, wie die dritte
Dimension in die Schattierungen im zwei-
dimensionalen Bild Einzug erhielt, ohne
dass es ein greifbares dreidimensionales
Objekt als Ursprung dieser Phinomene
gegeben hitte. Seufert fithrt diesen Ansatz
einen Schritt weiter. Geleitet von den im
Labor entstandenen Flichengefiigen
(Abb.11) faltet sie das Papier zu Korpern,
die ihren Ursprung in der Konfrontation
der Faltungen mit Licht und Schatten
haben. Hier gelangen also immaterielle,
rein optische Lichtriume zu kérperlicher
Prisenz.

Stefanie Seufert kehrt wie Christiane
Feser die urspriingliche Verschrinkung
von zweiter und dritter Dimension um:
Bei ihren »Towers« entstehen aus der
Fliche wieder plastische Kérper im Raum.
So weit diese Skulpturen auf den ersten
Blick von dem fotografischen Abzug ent-
fernt zu sein scheinen, so genuin foto-
grafisch sind sie. Die Kiinstlerin ldsst sich
vom analogen Belichtungsprozess leiten
und macht sich ganz unabhingig von der
Narrations- und Wiedergabefunktion der
Fotografie, in der sich das Medium als
Mittel zum Zweck in Transparenz auflést,
fiir den Eigenwert der fotografischen
Materialitit stark.'

Abb.12: Miriam Bohm, Still I, Still I, 2014, aus der Serie: Still,
Pigmenttintenstrahldruck auf Buttenpapier, je 100 x 68 cm;
Mutual I, 2014, aus der Serie: Mutual,
UV-Digitaldruck auf Glas, Rahmen: 75 x 88 x 55 c¢m,
Installationsansicht Galerie Wentrup, Berlin, Foto: Trevor Good

Miriam Bohm (* 1972, Miinchen,
Deutschland) spielt mit beidem zugleich:
mit abstrakten optischen Riumen, die
sich im fotografischen Bild als transpa-
rente, iibereinander geschobene Ebenen
zeigen, und mit den Moglichkeiten der
Fotografie, Material illusionistisch wieder-
zugeben. Insbesondere die Objekte aus
Holzrahmen, Glasscheiben und Aus-
schnitten fotografischer Bilder spielen
auf irritierende Weise mit dem Tiu-
schungspotenzial des Mediums (Abb.12).
Fiir den Betrachter ist zunichst kaum
unterscheidbar, welches Holz echt,
welches fotografisch wiedergegeben ist.

Beim Umschreiten der Objekte ergeben
sich immer neue Verschachtelungen

von Raum und Perspektive. Die Grenzen
des Bildes — das Davor, das Dahinter,
das Auflen, das Innen — l3sen sich auf.
Dabei sind die drei Elemente, die Bohm
hier kombiniert, gemeinhin klar verortet:
der fotografische Abzug ist das Exponat,
das Glas die schiitzende Abgrenzung
davor, der Holzrahmen die klare Um-
grenzung rundherum. Rahmen und
Exponat gehen hier jedoch ein ganz neues
Verhiltnis ein, das die Konventionen

der Betrachtung von Fotografie aufler
Kraft setzt.
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Abb.13: Jose Davila, Fully Connected Network, 2013,
Pigmenttintenstrahldruck auf Baumwollpapier, Rahmen: 72,7 x 53,7 cm (Detail),
Foto: Agustin Arce

Abb.14: Jose Davila, Fully Connected Network, 2013,
Pigmenttintenstrahldruck auf Baumwollpapier, Rahmen:
Foto: Agustin Arce

42,2 x 45,2 cm (Detail),
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Auch Jose Dévila (* 1974, Guadalajara,
Mexiko) setzt in »Fully Connected Net-
worke, 2013, Fotografie, Ausschnitt, Rah-
men und ihre Positionierung auf der Wand
ein. In jedem der insgesamt vierzehn, zu
einem grofien Tableau zusammengesetzten
Arbeiten ist eine Schwarz-Weifl-Fotografie
zu sehen, aus der der Kiinstler das zentrale
Motiv ausgeschnitten hat. Da sich in den
Rahmen riickwirtig Glasscheiben befin-
den, geben die Leerstellen den Blick auf
die Wand frei, auf der sich Schatten der
Umrisse abzeichnen. Aus der Form der
Ausschnitte sowie der Umgebung, die als
White Cube oder 6ffentlicher Raum er-
kennbar bleibt, wird deutlich, dass Davila
hier, wenn auch nicht immer identifizier-
bar, Skulpturen, Plastiken, Installationen
und Landart aus der jiingeren Kunstge-
schichte ausgeschnitten hat. Am offen-
sichtlichsten bleibt Walter De Marias »The
Lightning Field« unten rechts zu erkennen.
Dévila zitiert hier plastische Kunstwerke,
indem er sie nicht zeigt. Gerade im Hin-
blick auf Skulptur, Installation und Land-
art, die in besonderer Weise eine direkte,
auch korperliche Erfahrung erfordern,
erscheint dieser Ansatz der Entmateriali-
sierung ungewdhnlich, wenn nicht unpas-
send. Aber anstatt zu verschwinden, gelan-
gen die Werke durch Ddvilas hindisches
Ausschneiden, die Schatten auf der Wand
und die Monumentalitit der Installation
zu neuer Prisenz und Plastizitit.

Dariiber hinaus handelt es sich bei
den zitierten Kunstwerken mitunter um
Arbeiten, die sich selbst in besonderer
Weise mit Fliichtigkeit, Leere und dem

Verschwinden beschiftigen. So fiihren die
von Walter De Maria in der flachen Land-
schaft platzierten Metallstibe zu einem
spektakuldren, aber ephemeren Schauspiel,
wenn Blitze an den vom Kiinstler gewihl-
ten Stellen Himmel und Erde verbinden
(Abb.13). Die Bonbonhaufen von Felix
Gonzalez-Torres, oben links aus einer Aus-
stellungsansicht im MMK Frankfurt 2011
entfernt, verfliichtigen sich im Laufe der
Zeit, wenn Besucher den Vorrat nach und
nach pliindern. »The Weight of Uncer-
tainty« (links, das zweite Bild von unten)
von Guillermo Faivovich und Nicolds
Goldberg war wihrend der Documenta 13
als physische Markierung der Abwesenheit
des Meteoriten El Chaco zu verstehen,

der eigentlich an dieser Stelle gezeigt wer-
den sollte (Abb.14)." Jose D4vila beant-
wortet in seinem ganz eigenen Umgang
mit dem Aspeke der korperlichen Prisenz
dieser Werke eine Frage, die in der Bezie-
hung zwischen Skulptur und Fotografie
nicht neu ist. Wihrend Talbot Mitte des
19. Jahrhunderts begeistert von den zahl-
losen Ansichten von Skulpturen war, die
sich mit Hilfe der Fotografie aufnehmen
lief3en, iibt Heinrich Wolfflin 1896 in
seinem Text »Wie man Skulpturen aufneh-
men soll« Kritik an eben dieser Vielfalt
und arbeitet heraus, dass sich die Kamera
auf durchdachte Weise dem Objekt nihern
solle, um die Kernaspekte der kiinstleri-
schen Arbeit einzufangen, was nicht aus
allen Perspektiven gleichermaflen moglich
sei.'® Insofern erscheint der Ansatz von
Dévila, die inhaltlichen Konzepte der
Skulpturen und nicht allein ihre duflere

Erscheinung als Ausgangspunkt zu neh-
men, um eine Form ihrer Reprisentation

zu finden, im Sinne Wolfflins zu sein.

In Alexandra Baumgartners (*1973,
Salzburg, Osterreich) »The Coat« und
»Symbiosis«, 2016, greift das Unheimliche
durch die riumliche Verschrinkung von
Wand und Boden, Bild und Objekt auf
den Ausstellungsraum tiber. Dies verstirkt
sich durch ein wirkungsvolles Phinomen,
das in Fotografien unbelebter Objekte
immer wieder zu beobachten ist. Unser
Bewusstsein tiber die mediale Stillstellung
in der Fotografie — ihre unumgingliche
Eigenschaft, Bewegung einzufrieren, das
Raum-Zeit-Kontinuum zu durchschneiden
und dem Motiv ein Stiick weit seine Le-
bendigkeit zu rauben — ldsst uns automa-
tisch ein urspriingliches Bewegungs-
moment des abfotografierten Motivs mit-
denken. Bewegungslose Objekte erhalten
so in ihren fotografischen Abbildern
plotzlich eine iiberraschende Lebendigkeit.
So auch in Baumgartners »The Coat«
(Abb.15): Es ist nicht auszumachen, wel-
ches Material wir hier vor Augen haben,
Stoff oder Stein. Baumgartners und auch
James Wellings Fotografien kniipfen mit
dem Motiv des Faltenwurfs sowie der
haptischen Wirkung des abgelichteten
Materials an die klassische Kunstgeschich-
te an. Die Darstellung von Stoffen und
plastischen Draperien spielt seit der Antike
in der Kunst immer wieder eine zentrale
Rolle, beispielsweise in der Skulptur der
Gotik mit ihren Madonnenfiguren und
der Malerei der Renaissance, dort auch im
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Wettstreit zwischen Malerei und Skulptur.
Bei Baumgartner und Welling ist es weni-
ger ein Paragone als eine Symbiose der
kiinstlerischen Gattungen in der zeitge-
nossischen Kunst. Dies bewirkt bei Baum-
gartner, dass wir hier auch ein verborgenes
Wesen zu sehen meinen, welches gespens-
terhaft durch den Raum wandelnd eine
Verbindung mit der davor platzierten
Klavierstiitze eingeht, die als solche mit
Rollen an beiden Seiten weitere Irritatio-
nen hervorruft (Abb. 16).

Fotografie und illusionistische
Tauschung

Der sinnhaften Ubersetzung von Inhalten
bei Dévila steht James Wellings (* 1951,
Hartford, Connecticut, USA) Arbeit
»XLII (42)«, 1988, gegeniiber, die

sich der detailreichen Wiedergabe von
Oberflichen in der Fotografie bedient
(Abb.17). Ahnlich wie bei Miriam Bohm
wird hier die Abbildung des Materials dem
tatsichlichen Material zum Verwechseln
dhnlich. Welling erzielt zudem mit der
Vergroflerung einen intensivierten Ein-
druck von Plastizitit, der den Betrachter
korperlich anspricht und an die relief-
artigen Oberflichen in den Werken von
Gottfried Jiger und Christiane Feser
ankniipft. Wie schon anlisslich der Arbeit
von Alexandra Baumgartner erwihnt, ist
das Motiv des Faltenwurfs unweigerlich
mit der Skulptur verbunden, gilt es doch
als stilprigend fiir die Skulpturen des
Mittelalters und der Renaissance, in denen
auf meisterhafte Weise Stofflichkeit vorge-
tiuscht wurde.
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Abb.15: Alexandra Baumgartner, The Coat, 2014,
Olfarbe auf Zeitungspapier, 40 x 30 cm

Abb.16: Alexandra Baumgartner, Symbiosis I, 2017,
Klavierbeine, 118 x 22 cm,
Installationsansicht Atelier Alexandra Baumgartner, Berlin, Foto: Geo Reisinger




Abb.17: James Welling, XLII (42), 1988,
chromogener Abzug, Rahmen: 72,7 x 61,8 cm

Abb.18: Bruno Zhu, White Table with Cake and Tea, 2015, aus der Serie: Table Works,
Tintenstrahldruck, Alufolie, Hasendraht, 77 x 108 x 87 cm, Foto: Norbert Miguletz

Die Fihigkeit der Fotografie, Oberflichen
und Material méglichst illusionistisch
wiederzugeben, spielt in Bruno Zhus
(*1991, Porto, Portugal) Arbeit eine zen-
trale Rolle. Er eréffnet mit seinen humor-
voll anmutenden Skulpturen den Bezug
zu Phinomenen unseres digitalen Alltags.
Seine fragil ausbalancierten Objekte
bastelt er aus Bildern zusammen, die er in
Versandhauskatalogen und im Internet ge-
funden hat. Er drucke sie in Lebensgrofie,
schneidet sie aus und klebt das Papier zu
fragilen Gebilden zusammen. Sieht es auf
den ersten Blick vielleicht gerade noch

so aus, als stiinden tatsichlich Objekte im
Raum, jedoch in gefihrlicher Schieflage
dem Zusammenbruch nahe, besteht im
nichsten Moment schon kein Zweifel

mehr, dass die »Fassaden« der Objekte
keine Substanz haben — zu offensichtlich
ist die Flichigkeit des Papiers und die
Korperlosigkeit des Hasendrahts, auf dem
sie befestigt sind (Abb.18). Zhu fiithrt auf
spielerische Weise die Oberflichlichkeit
der heutigen Konsumwelt vor, in der
Objekte uns entmaterialisiert begegnen
und Kaufentscheidungen auf Basis foto-
grafischer Abbildungen getroffen werden.
Sehr eindringlich machen seine Objekte
die Unzulinglichkeit dieses selbstverstind-
lich gewordenen Erfahrungsfeldes spiirbar,
in dem lediglich zweidimensionale Infor-
mationen kursieren und jede Haptik ver-
loren gegangen ist. Bei aller humorvollen
Leichtigkeit, mit der die Werke daherkom-
men, sind sie durchaus auch politisch zu
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verstehen. Insbesondere die Idee der Fassa-
de, der mit Bedeutung iiberladenen duf3e-
ren Hiille — ein zentrales Phinomen des
Barock mit seinen pompésen, stuckver-
zierten Architekturen — wird hier zum
Ausgangspunkt eines Nachdenkens tiber
die visuellen Phinomene unserer Zeit.

Das nach auflen Gekehrte, die Bedeutung
transportierende Oberfliche hat heute eine
solche Wichtigkeit, dass man zu sinnieren
beginnt, ob wir uns moglicherweise erneut
in einem Zeitalter des Barock befinden.

Wie sehr unsere Wahrnehmung darauf an-
gelegt ist, Flichen in Raum umzudeuten,
ldsst sich in der Anschauung von Lilly
Lulays (*1985, Frankfurt, Deutschland)
still-poetischer und zugleich fesselnder
Videoarbeit »Istanbul up and down« nach-
empfinden. Der Bildschirm, der flach auf
dem Boden liegt, zeigt, wie zwei Hinde
Fotografien tibereinanderlegen (Abb.19).
Dabei fungieren die Bilder als Schablone:
Aus den Stadtansichten sind Teile ausge-
schnitten, durch die die darunter liegen-
den Bilder sichtbar bleiben. Beide Ebenen
verbinden sich zu einem ephemeren Bild,
in dem Muster und Flichen vom Betrach-
ter neu gedeutet werden. Dieses optische
Spiel, die stindige Erneuerung und der
Blick in immer neue Szenerien iiben eine
nahezu magische Anzichungskraft aus.
Erstaunlich, wie sehr das Sehen bereit ist,
sich in diese Riume zu vertiefen, die doch
ganz offensichtlich aus zu Schablonen
geschnittenen Fotopapieren entstehen!
Die Kiinstlerin legt es keinesfalls auf

eine Tduschung an, sondern fithrt ihren

Arbeitsprozess transparent vor. Das kom-
plexe Zusammenspiel von illusionisti-
schem Tiefenraum und fotografischem
Abzug, der zugleich ein Objekt ist, das
sich anfassen lisst und sich selbst im
Raum befindet, wo es sich zu anderen
Objekten, hier den dahinter oder davor
platzierten Abziigen, verhilt, erreicht in
»Istanbul up and downg, einer ja selbst
wiederum zeitbasierten, digitalen Arbeit,
einen Hohepunkt.

Nicht nur bei Zhu und Lulay stellt sich
die Frage, inwieweit die zweidimensionale
Abbildung sich noch auf eine dritte
Dimension in der realen Welt bezieht.

Ist es vielleicht so, dass der im zweidimen-
sionalen Bild gefasste Raum sich selbst
geniigt, gar nicht mehr abgeglichen wird
mit realer Riumlichkeit und wir das wirk-
liche, riumliche Sehen, das sich insbeson-
dere iiber die Bewegung des eigenen
Korpers realisiert, sogar verlernen konnen,
weil wir uns zu sehr an die zweidimensio-
nale Ubersetzung der dritten Dimension
gewdhnt haben?

Bereits 1983 zeichnet der Medienphi-
losoph und Kommunikationswissenschaft-
ler Vilém Flusser in seiner visioniren
Abhandlung »Fiir eine Philosophie der
Fotografie« ein kritisches Bild und spricht
von einer Umkehrung der Bildfunktion:
»Die allgegenwirtigen technischen Bilder
um uns herum sind daran, unsere "Wirk-
lichkeite magisch umzustrukturieren und
in ein globales Bildszenarium umzukeh-
ren. [...] Der Mensch vergif§t, dafl er es
war, der die Bilder erzeugte, um sich an

Abb.19: Lilly Lulay, Film-Still aus: Istanbul up and down, 2015,
Video, 12:43 min




Abb. 20: Shirana Shahbazi, M&dchen laufend 01, 2017,
Lithografie auf Buttenpapier, 80 x 60 cm

ihnen in der Welt zu orientieren. Er kann
sie nicht mehr entziffern und lebt von

nun an in Funktion seiner eigenen Bilder:
Imagination ist in Halluzination umge-
schlagen.«'” Flussers Szenario ist fiir viele
Bereiche der heutigen Informationsgesell-
schaft frappierend aktuell und impliziert
eine Abkehr von der wirklichen Welt und
ein Eintauchen in die dritte Dimension
virtueller Realitit. Schon in Platons
Hoéhlengleichnis wird den Gefangenen ihr
Glaube an das iibertragene Bild zum Ver-
hingnis, da es fiir wahrer gehalten wird als
die Wirklichkeit selbst. Ursprung dieser
Fehlleitung ist der unbewegte Korper, der
keinen Abgleich von Abbild und Natur
vornehmen kann. Schaut man sich die
Historie der Medien an, so ist das Prinzip
der Stillstellung des Betrachters zugunsten
eines Immersionseffektes in den Illusions-
kiinsten fest verankert. Vom Guckkasten,
einem frithen Vorlidufer der heutigen
VR-Brille, iiber das Panorama bis hin zum
Kino: Das menschliche Sehen wurde
durch verschiedenste Illusionstechniken
iiber die Jahrhunderte in seiner bereitwilli-
gen Hingabe an den virtuellen Raum ge-
schult.”® Heute, wo sich mit digitaler
Technik perfekt gestaltete kiinstliche
Welten erschaffen lassen, wiirde es nicht
{iberraschen, wenn es auch in der kiinst-
lerischen Fotografie eine allgemeine Ten-
denz der Abkehr vom realen Raum gibe.

Interessanterweise zeichnet sich hier je-

doch eine gegenliufige Bewegung ab. Wie
die Ausstellungen »Zuriick in die Zukunft
der Fotografie« und »Chip vs. Chemie« im
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Jahr 2016 im ART FOYER zeigten, grei-
fen zahlreiche Kiinstler auf friihe, analoge
Fototechniken zuriick, in denen das Mate-
rial, das Experimentieren mit Substanzen
und das objekthafte fotografische Unikat
eine Rolle spiclen. In der jetzigen Ausstel-
lung zeigt sich, dass fast alle Exponate
eine Face to Face-Betrachtung erfordern.
Sie miissen im Hier und Jetzt angeschaut
werden, man muss sich ihnen nihern, sie
umschreiten, ihre Oberflichen in Augen-
schein nehmen. Diese Entwicklung kénnte
man fast als anti-digital bezeichnen. Es ist
eine Tendenz hin zum Objekt, zum Mate-
rial und auch eine Riickbesinnung auf den
Reichtum des menschlichen Korpers mit
seinen sensorischen Wahrnehmungsmég-
lichkeiten, die mehr zu bieten haben als
das, was in weiten Teilen unserer visuellen

Kultur gefordert wird.

Bedeutungsraume

Mit Shirana Shahbazis (* 1974, Teheran,
Iran) Installation verlassen wir den opti-
schen Bereich der dritten Dimension und
dringen in eine Sphire vor, in der es um
kulturelle Riume, um »Denkriume« und
kollektives Gedichtnis geht. Thre kiinstle-
rische Arbeit greift auf die verwobenen
Assoziations-, Wahrnehmungs- und Kom-
binationskiinste zuriick, die unser kultu-
rell geprigter Intelleke leistet, wenn wir
im gesellschaftlichen Gefiige einer globali-
sierten Welt mit ihren Traditionen, Zei-
chen und Symbolen unterwegs sind. Aus
den einzelnen Elementen ihrer Installation
— Wandgestaltung und Bilder verschiede-
ner Art (Abb. 20) und verschiedenen
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Ursprungs, die teils kulturell geprigte
Assoziationen ausldsen — ergeben sich viel-
schichtige Bezugsraume. Wie Jan Paul
Evers und Christiane Feser arbeitet Shah-
bazi mitunter experimentell und fotogra-
fiert Rdume ab, in denen sie mit farbigen
Kérpern Konstrukte gebaut hat. Die psy-
chologische Wirkung von Farben in den
daraus entstehenden abstrakten, geometri-
schen Kompositionen trifft auf sehr per-
sonliche oder aber, wie bei dem Toten-
schidel, gemeinhin in der Kultur veran-
kerte Objekte und Motive. So ergibt sich
fiir jeden Betrachter ein anderes Erlebnis.
Dass es Shahbazi darum geht, einen
»Bedeutungsraum« herzustellen, in den
sich der Besucher im tibertragenen Sinne
hineinbewegen muss, impliziert ihr
Umgang mit verschieden schattierten
Farbflichen auf der Wand, die an Licht,
Schatten, Tiefe und Uberlagerung erin-
nernd eine plastische Wirkung entfalten.
Im Hinblick auf das fotografische Bild
wird hier spiirbar, wie sehr der Kontext
und der Ort der Rezeption sowie unser
eigenes Selbst das bestimmen, was wir
sehen. Daraus leitet sich die Erkenntnis ab,
dass die Ubertragung fotografischer Bilder
in verschiedene Riume und Kontexte in
ihrer unkontrollierten, massenhaften
Verbreitung ein Vorgang ist, der genauer
Betrachtung bedarf, da er das, was die
Bilder artikulieren, stark beeinflusst.

Die Beziehung der Fotografie zur dritten
Dimension und die damit einhergehende
Verortung im Raum wirke nicht nur in
den kiinstlerischen Arbeiten, sondern auch

in den Bildern, die uns im Alltag begeg-
nen. Wie sehen wir Raum, wie erfahren
wir ihn in der Fotografie, in bewegten
Bildern und in Wirklichkeit? Wo bewegen
wir uns — in der realen oder einer virtuel-
len Wele? Wie bewegt das, was wir dort
sehen, unseren Kérper? Was nehmen wir
wahr und was nicht?

Die Ausstellung macht deutlich, dass
die Unterscheidung zwischen den Riu-
men, in denen wir uns bewegen, zuneh-
mend schwieriger wird und sich die Bedin-
gungen, unter denen sich das menschliche
Sehen und die Wahrnehmung von Raum
artikulieren, verindern. Die Frage danach,
wo wir uns befinden und wann und wie
wir uns bewegen, deckt zudem paradoxe
Vorginge auf, wenn es beispielsweise im
realen Raum zur Stillstellung des Kérpers
kommt, wihrend wir im virtuellen Raum
unterwegs sind. Zweifellos erfordern auch
die Arbeiten der zeitgendssischen Kunst,
die sich in ihrer Gattung nicht mehr zu-
ordnen lassen, weil sie sich frei von Kate-
gorisierungen aller Méglichkeiten bedie-
nen, Medienkompetenz. Die Ausstellung
sensibilisiert fiir die Wahrnehmung der
dritten Dimension und ihre Wichtigkeit
in der Betrachtung von Bildern, visuellen
Welten und kiinstlerischen Arbeiten.

Der Betrachter betritt abstrakte, reale,
illusionistische oder gedankliche Riume,
in denen sich immer wieder neue Fragen
im Hinblick auf die dritte Dimension
stellen.
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VERMITTLUNGSANGEBOTE ZUR AUSSTELLUNG

Offentliche Fiihrungen
Donnerstags um 18 Uhr, an jedem letzten Freitag im Monat um 17.30 Uhr

Kuratorenfiihrung
Donnerstag, 04.04.2019, 18 Uhr; mit Dr. Christina Leber

Offene Kinderworkshops

Neben der Moglichkeit, Workshops fur eine Gruppe zu buchen, bieten wir pro Ausstellung

je drei offene Kinderworkshops ohne Altersbegrenzung an. Die Teilnehmenden kdnnen alleine
oder in Kleingruppen zu uns kommen und sich durch eigene kunstlerische Praxis den Themen
der Ausstellung anndhern. Eltern sind ebenso willkommen.

Samstag, 02.03.2019, 15.30 bis 17.30 Uhr
Samstag, 13.04.2019, 15.30 bis 17.30 Uhr
Samstag, 11.05.2019, 15.30 bis 17.30 Uhr

Um Anmeldung wird gebeten.

Fortbildung fiir Lehrende

Zu jeder Ausstellung in der DZ BANK Kunstsammlung im ART FOYER gibt es eine Fortbildung
fir Lehrende. Diese besteht aus einer einsttindigen Fiihrung sowie der Vorstellung der
angebotenen Workshops.

Nachster Termin: Mittwoch, 27.02.2019, 16.30 Uhr

Um Anmeldung wird gebeten.

Sonderfiihrungen

Ab einer GruppengroBe von 8 Personen kdnnen Sie Fiihrungen auf Anfrage buchen.

Dies gilt fur Erwachsene wie fur Kinder und Jugendliche ab der Grundschule.
Dauer: 30 min/60 min/90 min

WORKSHOPS

Erganzend zu den Fuihrungen werden spannende neue Workshops fur Schulklassen angeboten.

In ihnen kénnen die Schulerinnen und Schiiler das Gesehene und Gehorte durch eigene praktische
Arbeit vertiefen.

Dauer: 60 min/90 min/ 120 min (Fihrung + Workshop)

WORKSHOP |

Spieglein, Spieglein an der Wand ... (Grundschule und Sek I)

Raphael Hefti stellt im musealen Raum Spiegel auf. In der Reflexion wird der Betrachter oft Teil des
Motivs: Nicht nur der Raum spiegelt sich, sondern auch der Blickende. Gleichzeitig nimmt man den
an die Wand gelehnten Spiegel auch als Objekt wahr.

Im Workshop wird auf spiegelnden Karten mit Wachsmalkreide der Raumeindruck unseres

ART FOYERs festgehalten. Das ahnelt einer Mehrfachbelichtung: Mehrere Zeichnungen sollen
Ubereinandergelegt werden, um die Vielschichtigkeit der Eindriicke zu demonstrieren, die uns
beim Betreten eines Raumes ereilen. Aus verschiedenen verspiegelten Karten kénnen dann kleine
Steckskulpturen angefertigt werden.

WORKSHOP Il

Mit Nadel und Faden ans Werk (Grundschule und Sek 1)

Christiane Feser entwickelt ihre Werke in einem mehrstufigen Arbeitsprozess. Ein gebautes

Modell wird fotografiert, im Anschluss wird die Fotografie digital und plastisch bearbeitet,

um das entstandene Konstrukt dann erneut abzufotografieren. Im Workshop werden wir zundchst
Fotografien der Umgebung anfertigen, um aus diesen dann mit Klebstoff, Nadel und Faden
plastisch-abstrakte Objekte herzustellen.

WORKSHOP Il

Schicht um Schicht (Sek I und Sek II)

Kunstlerinnen und Kunstler wie Lilly Lulay oder Jose Davila befassen sich in den ausgestellten
Arbeiten mit Leerstellen in Raumdarstellungen. Unsere Wahrnehmung ist darauf geschult, Flachen
im Raum zu erkennen, indem Widerspruchliches vereint oder eine Luicke gefillt wird. Angelehnt
an Lulays und Davilas Arbeitsweise werden aus zuvor erstellten Raum- und Umgebungsaufnahmen
sich Uberlagernde Collagen gefertigt, die unsere Wahrnehmung herausfordern.

Der Eintritt, die Fihrungen sowie die Workshops sind kostenfrei.
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