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Barbara Probst, Through the looking glass, 1995
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GEGEN ALLE STURME
GEWAPPNET:
FENSTER IN DER KUNST.

Die ,,Geburtsstunde der Fotografie® beginnt mit der Aufnahme eines
Fensters. Von seinem Zimmer aus bannt Joseph Nicéphore Niépce 1826
nach acht Stunden Belichtungszeit das elterliche Anwesen in dem franzo-
sischen Ort Le Gras auf eine mit Asphalt bestrichene Zinnplatte. Es handelt
sich um ein sogenanntes Direktpositiv. Niépce nennt das Verfahren
Heliografie: Sonnenzeichnung. Erst acht Jahre spiter, also 1834, stellt der
Englinder William Fox Talbot das erste Papiernegativ her. Er entscheidet
sich — wen wundert’s — ebenfalls fiir das Fenstermotiv. Doch schon 1829
verkiindet er: ,,The object to begin with is a window.*

Mit der Ausstellung ,,Das Fenster im Blick® verwandelt sich das ART FOY-
ER der DZ BANK zum Air Foyer. Uberall befinden sich Offnungen und
Schlitze, Schneisen und Locher, Ritzen, Rahmen und Panoramen, die den
Betrachterblick nach drauflen oder drinnen ziehen. Die Ausstellung hat
sich zum Ziel gesetzt, moderne Positionen zu diesem ,,alten Verhiltnis® vor-
zustellen, und es steht die Frage im Raum, warum das Fenster noch heute
eine solche Faszination auf die Fotokiinstler ausiibt, warum sich so viele
darum bemiihen, zu diesem Urknallmotiv zuriickzukehren?

Doch wenden wir unseren Blick erneut der Vergangenheit zu. Der Fenster-
ausblick gehort zur Situation des biirgerlichen Menschen wie er in den
Wohnungen der Stidte lebt. Bereits im 15. Jahrhundert beginnen stidtische
Maler damit, den Auflenraum vom Fenster aus zu erfassen. An dessen
Schwelle werden die Beziehungen zwischen Mensch und Natur, aber auch
zwischen Mensch und Mensch visuell verhandelt. Es ist der Ort stummer
Monologe oder Dialoge, der Ort der Reflexion iiber die eigene Stellung
zwischen Begrenztem und Unbegrenztem. Das Fenster stellt gleichzeitig
Scheidewand und Durchgang dieser Sphiren dar. Wie die Tiir markiert

es einen Bereich zwischen Innen- und Auflenraum. Einerseits umrahmt es
den Blick aus der Privatsphire nach drauflen — als Bildfenster — andererseits
den Blick der Offentlichkeit nach drinnen — als Schaufenster. Fiir alle
Kiinstler, die sich mit diesem transparenten Gegenstand beschiftigen, seien
es Maler oder Fotografen, ist diese Doppelseitigkeit von innen und auflen
das dominierende Leitmotiv.
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Barbara Probst (*1964, Miinchen, Deutschland) greift in ihrer Leucht-
kasten-Arbeit ,,Through The Looking Glass“ die Analogie von Fenster und
Fotografie auf, wenn sie eine auf einem Stativ ruhende Grof$bildkamera
zeigt, hinter der ein Fenster zu schen ist. Doch wie ldsst sich etwas ablichten,
dass sich hinter der Fotolinse befindet? Dafiir hat sich die Kiinstlerin eines
Spiegels bedient, den sie in einem linglichen weiflen Kasten angebracht
hat. Nur der vordere Teil des Bildes bis zur scheinbar transparenten Fliche
zeigt den direkeen Blick der Kamera, deren Blende sich via Fernausloser
offnet. Dagegen erscheint der Rest des Arbeitszimmers samt dem Fenster,
das in einen Innenhof fiihrt, als Spiegelung. Die Fortsetzungen der Ecken
des Modellkastens bilden Diagonalen, die sich ,in‘ der Linse der Kamera
schneiden. Die Bildgrofe der Kamera entspricht ihrer Realgrofe, so dass
alles dazu bereit zu sein scheint, den Betrachter aufzunehmen. Denn im
Augenblick, wo er sich dem Bild zuwendet, wird er von der offenen Blende
fixiert. Fur ihn gibt es kein Entkommen. Der Titel des Werkes deutet
dies an, wenn vom ,,Looking Glass* die Rede ist, das den Betrachter in
den Blick nimmt, ihn aber durch das hintere Fenster auch wieder entlisst.
Das Bild kann als Durchgang oder Durchblick verstanden werden. Der
Titel verweist aber auch auf den zweiten Teil von ,Alice in Wonderland®
des Schriftstellers Lewis Carrol. Dort fragt sich Alice, wie es wohl auf der
anderen Seite des Spiegels ausschen mag. Sie muss tiberrascht feststellen,
dass der Spiegel ihres Zimmers tatsichlich zu einer Parallelwelt fiihrt, die
sie darauthin betritt. Eine solche Parallelwelt suggeriert uns auch Probst,
und ihr magischer Leuchtkasten scheint uns dazu einzuladen, dieser

Welt einen Besuch abzustatten.

Aber nicht nur fur die Fotografen, sondern bereits fiir die Maler der Neu-
zeit spielt das Fenster eine zentrale Rolle beziiglich des Geméldeaufbaus.
Denn seit dem 15. Jahrhundert wird das Fenster als Metapher des Bildes
aufgefasst. Der Kunsttheoretiker Leon Battista Alberti beschreibt in seiner
1435 verfassten Schrift ,De Pictura®, wie er an die Anfertigung eines
Gemiildes herantritt: ,,Als Erstes zeichne ich auf der zu bemalenden Fliche
ein rechtwinkliges Viereck von beliebiger Grofe, von diesem nehme ich an,
es sei ein offenstehendes Fenster, durch das ich betrachte, was hier gemalt
werden soll.“ Alberti definiert mit diesem ,,rechtwinkligen Viereck® einen
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Rahmen sowie einen Ausschnitt von Wirklichkeit, der festgehalten werden
soll. Den Rahmen hat man sich als Leerstelle auf der Wand vorzustellen,
in welchen das entstehende Bild nach den Regeln der Zentralperspektive
eingefiigt wird. Die Aufgabe des Kiinstlers besteht darin, auf die Bildfliche
komplex gestaffelte Portrits, vielfigurige Szenen und Landschaften auf-
zutragen. Der Gegenstandsraum des Bildes tduscht Dreidimensionalitit
innerhalb der Zweidimensionalitit der Bildfliche vor. Es kommt, wie der
Kunsthistoriker Erwin Panofsky schreibt, zu einer ,Befestigung der Auflen-
welt“ im Bild. Der Betrachter soll das Bild an der Wand wie ein geofinetes
Fenster (,fenestra aperta®) wahrnehmen, das ihm den Blick in eine andere
Welt erméglicht. Er blickt nicht linger auf das Bild, sondern quasi durch

es hindurch, so dass die Materialitit des Gemildes, seine Flichigkeit,

in Vergessenheit gerit. Die Maler der Renaissance erkliren Albertis Fenster-
metapher durch ihre Bildorganisation zum Paradigma abendlindischer

Bildkunst.
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Andreas Thein, F 01, aus der Serie: Fremdenzimmer, 2002

Der Diisseldorfer Andreas Thein (*1969, Kassel, Deutschland) radikalisiert
Albertis Metapher noch, denn seine Fotografien zeigen keinen anderen
Raum, sondern geben vor, die andere Seite des Raums zu sein (und nicht
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abzubilden), in dem sich der Betrachter befindet. Sie 16sen sich nicht vom
Ausstellungsraum ab, sondern erginzen ihn. Der Besucher vergisst nicht
den Ort, wo er sich aufhilt, sondern begibt sich cher auf die Suche nach
der nichsten Tiir, um in das Tonstudio zu gelangen.

Wie schon in seiner ersten Serie ,Eigenheim® (2001), so befindet sich
Thein auch in der Serie ,Fremdenzimmer* auf der Suche nach Riumen,
Kisten, Schachteln, Einblicken und Innenleben. Alles wird bei ihm zu
einer kleinen Biihne, die darauf wartet, bespielt zu werden. Wiren wir
wirklich iiberrascht, wenn im nichsten Moment zwei Leute den Raum
hinter dem Bild betriten, um eine Sendung zu moderieren? Thein wihle
Riume aus, die bereits von bestimmten Rahmen begrenzt werden.
Diese bilden anschlieflend auch die jeweiligen Rahmen seiner Fotografien.
Die Grof8e der Bilder entspricht der Realitit, so dass die Einrichtungen
eine Prisenz erhalten, die, wie der Kritiker Lothar Schmidt schreibt,

an der ,,Grenze zur Dinglichkeit” liegt.

Wer sich mit der Geschichte der Fenstergestaltung beschiftigt, wird fest-
stellen, dass sich im Laufe der Zeit die Rolle des Fensters gewandelt

hat. Hatte es lange die primire Funktion, Gebdude mit Licht und Luft
zu versorgen, so galt es in der Neuzeit vor allem als Rahmen fiir einen
Ausblick. Besonders eindriicklich lisst sich das bei den Malern der Romantik
studieren, die sich nicht nur in ihrer Bildorganisation an Albertis Fenster-
metapher orientieren, sondern das Fenster als ein wirkliches Bildmotiv fiir
sich entdecken. Dies unterstreichen beispielsweise die Zeichnung ,,Goethe
am Fenster® (1787) von J. H. W. Tischbein oder das Gemilde ,,Frau am
Fenster“ (1822) von Caspar David Friedrich. Obwohl Tischbein weder
Goethes Gesicht noch das romische Stadtleben festhilt, ist nicht schwer zu
erraten, wie stark es den jungen Goethe nach drauflen dringt. Sein rechter
Fufl ist leicht angehoben, als wiirde er am liebsten direkt auf die Piazza
herunterspringen. Friedrich dagegen zeigt die Frau leicht zur Seite geneigt,
als verfolge sie etwas mit ihrem Blick. Die Bootsmasten vor dem Fenster
deuten das Ankommen oder Verschwinden einer Person an.
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Menschen, die zum Fenster hinausblicken, setzen das Sehen selbst ins
Bild. Dies liegt vor allem an der ,Riickenfigur®, die als eine Identifikations-
metapher zu verstehen ist, so dass wir als Rezipienten mit ins Aufgezeigte
gezogen werden. Am Fenster stehe die abgebildete Figur, mit der sich der
Betrachter identifiziert, und drauflen liegt die Welt, die in ihrer Ginze zwar
nicht {iberschaubar ist, aber der sich der Blick zuwendet. Deshalb, so der
Kunsthistoriker Rolf Selbmann, stiinden die romantischen Fensterbilder
fiir einen ,, Totalitdtsanspruch des Wahrnehmungsprozesses®. Der roman-
tische Fensterblick beabsichtigt den Blick auf das zu erweitern, was zwar
unsichtbar ist, aber vom Betrachter kraft seiner Fantasie vorgestellt werden
kann. So setzt sich das Bild in ihm fort und besteht aus Gesehenem und
Imaginiertem. Wirklichkeit und Illusion vermischen sich.

Diese Erfahrung kann auch bei der finnischen Fotokiinstlerin Elina Brotherus
(*1972, Helsinki, Finnland) gemacht werden, die sich per Selbstausloser
aufnimmit. Seit den 90er Jahren sind Kiinstler und Modell auf vielen ihrer
Arbeiten ein und dieselbe Person. Die ,Model Studies“ konnen als Selbst-
portrit-Serie angesehen werden, die in einfachen hiuslichen Innenrdumen
entstanden ist.

Viele Motive, auf denen Menschen aus dem Fenster schauen, zeigen ent-
weder einen Grofiteil des Zimmers, in dem sich die Person befindet, geben
Kérperhaltung und eine Gesichtshilfte zum Besten oder gewihren zumindest
einen grof3ziigigen Blick nach drauflen. An all diese Bildkonventionen

hilt sich Brotherus nicht. Sie macht ein Geheimnis aus ihrem Fensterbild.
Beobachtet sie etwas, handelt es sich um einen Abschied, ein erhofftes
‘Wiedersehen oder ist die Frau einfach nur in sich selbst versunken? Jeden-
falls strahlt der Raum Kilte und Verlassenheit aus. Aber noch weniger
erfahren wir vom Auflenraum. Von den Biumen sind die Blitter abgefallen,
nur ein paar Zweige und Aste spiegeln sich auf der Auflenseite des linken
Fensters. Was drauflen ist, wird kaum direkt vom Fenster aus gesehen,
sondern eher mit Hilfe der Fensterscheiben, die das AufSen nach innen holen.
Soll die Kargheit der Landschaft das Seelenleben der abgelichteten Person
wiedergeben? Wird der Fensterblick dadurch zum Spiegelblick? Das Bild
erweckt nicht den Anschein, als dringe es die Frau nach drauflen. Sie steht
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Elina Brotherus, Model Study 1, 2002

nicht zentral, sondern hat sich auf die rechte Seite des Briistungsbereichs
zuriickgezogen. Sucht sie Schutz? Sie stiitzt sich auf einer diinnen Stange
ab, die so zerbrechlich wirke wie die Aste der Biume.

Da sie in einer groflen Stadt lebe, so die Kiinstlerin in einem Gesprich,
vermisse sie offene Riume. Sie benétige dies sowohl als Erfahrung als auch
visuell in einem Bild. Die Sehnsucht, den Horizont zu {iberschreiten, sei
ein wichtiger Aspekt ihrer Arbeit. Die Romantiker lassen {ibrigens an dieser
Stelle griiffen. Allen voran Rilke, der in seinen auf Franzosisch verfassten
Fenster-Gedichten (,,Les Fenétres®) vom groflen Zuviel des Draufien

(,le grand trop du dehors“) spricht und damit einen Eindruck schildert,
den auch Brotherus teilt, wenn sie sagt, die Welt sei chaotisch und voll von
visuellem Lirm. Deshalb bemiihe sie sich in ihren Bildern auch darum, die
visuelle Sprache so reduziert wie moglich einzusetzen. Stattdessen bevorzuge
sie das Flustern, was an ihrem sparsamen Farbeinsatz ersichdich wird.

Der Weg von Finnland nach Madagaskar mag weit sein, doch an Fenstern
steht man auf der ostafrikanischen Insel ebenso gern. Aber auch dort
geht nichts ohne einen gewissen Halt. Mag die Fensterbriistung noch so
hoch sein, hiufig ruht eine Hand auf ihr, als ob jederzeit zu befiirchten
sei, das Gleichgewicht konne verloren werden. Die Hand am Rahmen ist
auch bei dem Herrn zu beobachten, den der Siidafrikaner Guy Tillim
(*1962, Johannesburg, Siidafrika) auf Madagaskar ablichtet. Wihrend

er den rechten Arm auf die Hiifte stiitzt, ruht die linke Hand am unteren
Fensterrahmen.

Fiir die Foto-Arbeit ,,Avenue Patrice Lumumba“ — benannt nach Patrice
Lumumba, dem 1961 ermordeten ersten Ministerprisidenten des von
Belgien unabhingigen Kongo — bereist Tillim den afrikanischen Kontinent,
um die ruindsen Gebiude zu dokumentieren, die entweder Gehiuse des
Kolonialismus oder architektonische Zeugnisse des Aufbruchs nach der
Unabhingigkeit darstellen. Doch Tillim selber sagt, es gehe ihm eher um
Triume und um Erinnerungen. Sofort fragt man sich, wovon der nach
drauflen blickende Mann wohl triumt? Vielleicht von besagten Zeiten
des Aufbruchs oder einer besseren Zukunft seines Landes? Vielleicht hat

1
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Guy Tillim, Administration office, Department of Commerce, Antsiranana, Madagascar,
aus der Serie: Avenue Patrice Lumumba, 2007

er auch nur eine Verschnaufpause an der frischen Luft eingelegt? Doch es
herrscht biirokratische Ordnung auf den Schreibtischen und sie sehen
nicht so aus, als hitte dort gerade jemand Aktenberge durchwilze. Ist der
Mann mit seiner blauen Jogginghose und den roten Sandalen vielleicht
nur zu Besuch? In dem Raum befinden sich noch andere Fenster, vor denen
niemand steht. Sie laden den Ausstellungsbesucher dazu ein, es dem
abgewendeten Mann gleichzutun. Aber er muss sich sputen, denn einige
der Scheiben wirken bereits zugeschmiert oder beschlagen. Kaum eines
der Bauwerke, die Tillim auf seiner afrikanischen Reise ins Bild setzt, ist
dlter als 50 Jahre. Doch sie sehen alle so aus, als lige ihre beste Zeit schon
hinter ihnen. Die Vorhinge durchldchert, die Armlehnen des Stuhles
aufgerissen. Tillim bezeichnet seine Arbeit als einen ,Spaziergang entlang
einstiger Traumalleen®, allerdings erzihlen diese Traumstraf3en eher vom

Scheitern der Befreiung und Selbstverwaltung des afrikanischen Kontinents.

Als , Trabantenstadtnihilismus“ bezeichnet ein Kritiker diese Orte, um im
selben Atemzug auch die Anzichungskraft dieser frith gealterten Hoff-
nungsbauten zu betonen.

Im Unterschied zu Tillim setzt sich Beatrice Minda (*1968, Miinchen,
Deutschland) seit 2003 in ihrer fotografischen Arbeit nicht mit 6ffentli-
chen, sondern privaten Gebduden und den sie behausenden Erinnerungen
auseinander. Sie interessiert sich fiir Innenwelten, fiir Rdume, in welche
sich Menschen in diktatorisch geprigten Regimen zuriickziehen. Bereits
in ihrem 2007 publizierten Buch ,Innenwelt” folgt sie den Spuren ihrer
eigenen Familie nach Ruminien. ,Riume®, so Minda, ,,sind immer an die
Personen gebunden, die darin leben... Die Biografie ist stark mit den

Beatrice Minda, Diener, aus der Serie: Tea Time in Tehran, 2012
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politischen Gegebenheiten im jeweiligen Land verkniipft. Die personliche
Geschichte spiegelt also die Geschichte des Landes wider.“ Fiir ihr Projeke
»Tea Time in Teheran® reist sie in die Islamische Republik, wo sie in analoger
Technik mit der Mittelformat-Kamera Innenriume eines verwunschenen
Patrizierhauses mitten im Zentrum der Hauptstadt aufnimmt, das nur
noch von einem Diener bewohnt wird, der, selbstverstindlich am Fenster
sitzend, auf die Hausherren zu warten scheint. Legenden besagen, das
Haus soll einst dem sterreichischen Konsul gehort haben. Doch der jetzige
Besitzer will es so schnell wie méglich loswerden, um nach Kalifornien
auswandern zu konnen.

Minda setzt unter die ausschliefSlich von Tageslichtstimmungen geprigten
Bilder Textzeilen, um so etwas iiber die Menschen zu erzihlen, die bis vor
Kurzem hier gewohnt haben. Wachentlich haben sich beispielsweise éltere
Damen zum Tee in Louis XVI-Fauteuils niedergelassen, wihrend draufSen
die islamische Revolution tobte. Insgesamt besteht die Einrichtung aus
einer unnachahmlichen Mischung aus westlichen und traditionell persischen
Elementen. Man achte auf den riesigen amerikanischen Kiihlschrank und
den silbrig glinzenden Samowar, der sich von einfallenden Sonnenstrahlen
bescheinen lisst. Mindas Aufnahmen der Innenriume halten ein Gefiihl
aus der Vergangenheit fest, das sich allen politischen Verinderungen der
letzten Jahrzehnte widersetzt. Deshalb sind die intensiven Foto-Arbeiten,
deren prignante Farb- und Lichtgestaltung besticht, nicht nur auf einer
privaten Ebene anzusiedeln, sondern weisen auch auf die wichtige Rolle
der eigenen vier Winde in Zeiten autoritirer Regime hin. Sie werden zum
Riickzugsort freier Meinungsiuflerung und trotzen politischer Einfluss-
nahme.

Der sowohl als Fotograf als auch als Bildhauer arbeitetende Texaner Colby
Bird (*1978, Austin, Texas, USA) verzichtet bei seinem Fensterbild, das den
vielsagenden Titel , Theater” trigt, auf die Darstellung einer menschlichen
Figur, mit der sich der Ausstellungsbesucher identifizieren konnte. Sein
grof$formatiger analoger Farbabzug liefSe sich mit seinen kleinen Wodka-
Flischchen und der ausgetrockneten Pflanze der Kategorie ,,Schibiges
Fensterstillleben zuordnen. Bird steht fir eine Mischung aus sozial

Colby Bird, Theatre, 2007
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aufkldrerischer als auch hemmungslos dekadenter Kunst. Der Ausblick
ist zum grofiten Teil von einem roten Samtvorhang verdecke — ein scheinbar
nutzloser Versuch, der Morgenrdte den Weg ins Innere zu versperren.
Wenn Bird auf einen Belichtungstrick zuriickgreift, um, wie er sagt, ,,zwei
Ebenen der Realitit” aufzuzeigen, so orientiert er sich an frithen Fotografen,
die Negative kombinierten, um innere wie dufere Riume méglichst scharf
auf dem Bild erscheinen zu lassen. Hier kann kein romantisches Begehren
mehr nach Uberschreitung der Fensterschwelle nachvollzogen werden.
Wer mag schon eine Sehnsucht danach verspiiren, sich bei Tagesanbruch
auf einer Baustelle mit mobilem Toilettenhiuschen wiederzufinden? Bird
suhlt sich nach einer durchzechten Partynacht lieber in einer schaurigen
Wobhligkeit, die sich dem Aufeinandertreffen von weichem dufSeren und
grellem inneren Licht verdanke.

Auf Maler, so Bird, sei er immer eifersiichtig gewesen. Wenn man sich
die Aufnahmen von Christian Andrea Samaras (*1963) anschaut, die er
von Ateliers der Diisseldorfer Kunstakademie gemacht hat, wo sogenannte
,2Malerfiirsten® wie A. R. Penck oder Markus Liipertz 1996 unterrichtet
haben, dann kann man das gut nachvollzichen. Doch Samaras zeigt weder
die Meister noch ihre Schiiler bei der Arbeit, er interessiert sich auch nicht
fiir den Ausblick, den die teils riesigen Atelierfenster zu bieten haben.
Vielmehr bestaunt er die Fensterformen und bemiiht sich, ein wesentliches
Element der Malerei — aber natiirlich auch der Fotografie — mit seiner
historischen Plattenkamera einzufangen: das Licht. Obwohl er Schwarz-
Weil-Aufnahmen bevorzugt — und vielleicht gerade deswegen — laufen
die Bilder vor Helligkeit fast tiber. Jedes Kiinstleratelier besitzt eine indi-
viduelle Fenstergestalt, doch alle wirken eher wie transparente Skulpturen,
die eine Verbindung zu inspirierenden Lichtsphiren darstellen. Bei den
Kunststudierenden aus Diisseldorf muss es sich um dufSerst erleuchtete
Leute handeln. In den Ateliers von Eggenschwiler, Rinke und Kounellis
fillt das Licht mit einer derartigen Leuchtkraft ein, dass die Fensterverstre-
bungen teilweise verschwinden. Die Arbeitsgerite der angehenden Kiinstler
treten dank dieses Effekts in ihrer Form umso markanter hervor. Die
Staffeleien in Liipertz Klasse stehen so stramm im Saal wie Soldaten und
die Druck- und Press-Gerite bei Eggenschwiler wirken wie mittelalter-

Christian Andrea Samaras, Raum 214 Ostfenster - Prof. Fritz Schwegler,
aus der Serie: Kunstakademie Dusseldorf, 1996

liche Folterinstrumente. Damit ein Kunstwerk den Nimbus des Erha-
benen erlangt, muss sein Schopfer durch die harte Schule des Erlernens
des Umgangs mit Werkzeugen gehen. Ja, ist denn der Kiinstler nicht in
erster Linie ein Handwerker?
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Barbara Klemm, James Turrell, Roden Crater, Arizona, 2004

Darren Almond, Fox Talbot Fullmoon, 2004

Dass Kunst wesentlich mit Licht zu tun hat, beweist uns auch Barbara
Klemm (*1939, Miinster, Westfalen, Deutschland), die James Turrell in
seinem Roden Crater einen Besuch abstattet. In dem stillgelegten Vulkan
hat Letzterer riesige Hallen errichten lassen, die nichts ausstellen, als das
durch C)ffnungen in den Innenraum hereinbrechende Licht. Sowohl
Barbara Klemm als auch Darren Almond (*1971, Appley Bridge, Lancashire,
England) benstigen keine technischen Hilfsmittel. Klemm reicht daftir
das Sonnen- und Almond das Mondlicht aus. 1998 beginnt er cine Serie,
die den Titel ,,Fullmoon® trigt, in der er ausschliefflich das Licht des Voll-
mondes nutzt. Das Erstaunliche an den Bildern liegt darin, dass sie einem

so vorkommen, als seien sie am hellichten Tag entstanden. Die Belichtungs-
zeit betrigt fiir jede Aufnahme mindestens fiinfzehn Minuten. Almond
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reist dafiir an die abgelegendsten Orte. Einer davon ist Laycock Abbey in
England, wo bereits William Henry Fox Talbot 1834 mit dem vergitterten
Fenster die erste Fotografie anfertigt, die aus einem Negativ-Positiv-Ver-
fahren hervorgeht. Almond sucht also direkt den Ort auf, wo alles begann.
Er unternimmt eine Art Pilgerfahrt der Fotografie und seine Aufnahme darf
als Geste der Verehrung, aber auch als Interpretation des alten Meisters ver-
standen werden. Denn einige der Papiere aus der Vollmondserie hat Almond
mit einer Mischung aus Pigment und Phosphor versehen, so dass die Litho-
grafien nach einer langen Belichtungszeit im Dunkeln leuchten. Ubrigens
taufte Talbots Ehefrau die selbstgemachte Kamera ihres Mannes auf Grund
ihres Aussehens auf den schonen Namen ,Mausefalle® (,mousetrap®).

Susa Templin, Berlin Alexanderplatz, aus der Serie: Totale Wohnung, 2010-2013

Die , Totale Wohnung® von Susa Templin (*1965, Hamburg, Deutschland)
verdanke sich einer einzigen fotografischen Aufnahme, die in einer kleinen
Plattenbauwohnung entstanden ist. Sie gibt einen schwach beleuchteten,
leeren Raum wieder, bestiickt mit zwei Fenstern, die den Blick auf eine weifle
Hauswand lenken. Das Motiv weist somit Ahnlichkeit zu einer ,Camera

obscura® auf, dem Urbild aller technischen Abbildungsverfahren. Der
dunkle Raum fungiert als apparatives Gehiduse und das Fenster als Linse
bzw. Objektivglas. Es liegt eine strukturelle Analogie von Zimmer und
Kamera vor, die Templin dazu nutzt, aus der Aufnahme kleine, proviso-
rische Modelle aus Papier und Karton anzufertigen, die wiederum aus
verschiedenen Perspektiven abfotografiert und weiterverarbeitet werden.
Anschlieflend bezieht sich die Kiinstlerin selbst in diese Bildforschung mit
ein, indem sie sich auf dem Boden kniend selbst in einem Spiegel foto-
grafiert. Diese Arrangements miinden schlieflich in eine raumgreifende
Installation, wenn das Zimmer beinahe in Originalgrofie auf abstrakte
Weise nachgebaut wird. So entstehen vier gewinkelte Wandelemente, die
auf ihrer Vorderseite das vergroferte Raummotiv darstellen, das in vier
Sequenzen aufgeteilt und nur an den oberen Kanten befestigt ist. Die Foto-
papiere rollen sich an ihren Rindern auf und wirken wie Vorhinge, die
auf den Luftzug im Raum reagieren. Es geht Templin aber nicht um die
Herstellung einer perfekeen Illusion wie noch zu Zeiten Albertis. Ein realer
Raum wird zwar angedeutet, durch die lockere Ubereinanderhingung
der Papiere jedoch als inszenierter entlarvt.

Jan Dibbets (*1941, Weert, Niederlande) bildnerisches Denken kreist
stindig um geometrische Formen. Der Kiinstler hat sich vor allem auf Archi-
tekturen und Architekeurdetails spezialisiert. Der Blick des Rezipienten wird
bei ihm meistens von innen nach auflen bzw. hinauf zu Fenstern oder Kuppeln
geleitet. Die gefluchteten ,,Himmelsluken® kénnen eine Transzendierung
des Betrachterblicks in unbestimmte, offene Sphiren bewirken. Doch Dibbets
baut ebenso gewisse Irritationen in seine Fensterfiguren ein, die ein ganzheit-
liches metaphysisches Erlebnis stéren. Denn er fotografiert die Realitits-
fragmente meist aus stark verzerrender Untersicht, so dass es nie zu einem
ruhigen Standpunkt kommt, der einen Uber- oder Ausblick gewihr.

Die Titel der Arbeiten geben zwar den Ort ihrer Entstehung an, doch
der Ausblick bietet keinen Anhaltspunkt. Von Venedig gibt’s nur das
Sonnenlicht und von Amsterdam ein paar rote Wohnhausdicher zu schen.
Dibbets interessiert sich eben nicht dafiir, was das Fenster zeigt, sondern
wie es gestaltet ist. Obwohl durch die Offnung ein Blick nach drauflen
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Jan Dibbets, Sankt Gallen, aus der Serie: Ten Windows, 1997

ermdglicht wird, bleibt dieser bei der Fensterform hingen. Diese Arbeiten
des Niederlinders kénnen als Auseinandersetzung mit dem malerischen
Hlusionismus verstanden werden. Doch wenn es tatsichlich die Fotografie
sein sollte, welche die illusionistische Malerei abldst, was kann dann ihr
Inhalt sein? Experten meinen, die Antwort bestehe in dem eigentiimlichen
Begriff , Perspektivekorrektur®, der nichts anderes besagt, als die Formung
von Wahrnehmungsweisen. Der mit allen Wassern postmoderner Theo-
riebildung gewaschene Betrachter hat sich weniger zu fragen, was er sicht,
sondern wie er sieht. Ein Ausstellungsbesuch wird so zur Selbstbefragung
des Sehens.

An Albertis durchsichtiger Fenstermetapher orientieren sich die visuellen
Kiinstler jahrhundertelang. Erst Mitte des 19. Jahrhunderts ldsst ihr
Glaube an die Kraft des zentralperspektivischen Darstellungssystems und
damit die bildbestimmende Kraft von Aug- und Fluchtpunkt nach.
Seitens der Kiinstler breitet sich die Erkenntnis aus, dass es vielleicht keine
irgendwie berechenbare Sichtweise der Welt, keine vereinheitlichende
Perspektive auf sie gibt.

Die Bilder treten vermehrt von ihrer abbildlichen Funktion zuriick, die
Diskrepanz zwischen Bild und Wirklichkeit eritt stidrker ins Bewusstsein
der Kiinstler und miindet schliefSlich in die Abstraktion. Von der Aufgabe
der Reprisentation ziehen sich die Bilder immer stirker zuriick und
gewinnen dadurch an Autonomie und Selbstbeziiglichkeit. Die Kunst
reprisentiert nicht linger die Welt, sie will nicht linger als Spiegel der
Wirklichkeit gelten, sondern eigene Bildwelten prisentieren, die keinem
Vorbild mehr verpflichtet sind. So kommt es auch zu einer neuen Lesbar-
keit der Fenstermetapher, und es entstehen bislang unbekannte kiinstle-
rische Verfahren der Bilderzeugung.

Paradigmatisch fiir die Abkehr von der illusionistischen Kunst ist Marcel
Duchamps Objekt ,,Fresh Widow®. Dass cin Bild wie ein offenes Fenster
sei, nimmt Duchamp wértlich, indem er ein normales Fenster mit Holz-
rahmen und Glasscheiben nachbaut. Er macht etwas, was nicht mehr als
Bild bezeichnet werden kann. Den méglichen Durchblick versperrt er mit
spiegelndem schwarzen Leder, so dass sich der Museumsbesucher schemen-

haft selbst erkennt und auf den verweigerten Durchblick hingewiesen wird.

Auch mit der wortspielerischen Verschiebung von , French Window* zu
,Fresh Widow", dem franzosischen Fenster und der frischen Witwe, wird
der Verlust auf verbaler Ebene fortgefiihre. Auf diese Weise wird um 1920
die Abkehr von einem tradierten Bildkonzept sowie die Wendung vom

Darstellen zum ,Machen® eines Bildes oder Objekts eingeleitet.
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Auch der in der Ausstellung vertretene Alex Hartley (1963, West Byfleet,
Surrey, England) versteht sich eher als ,Macher* denn als Darsteller

von Bildern. Zwar sagt er, Fotografie sei tiberall in seinem kiinstlerischen
Werk zu finden, doch er beldsst es nicht dabei, wenn er sie mit Objekten
oder anderen Medien verkniipft. Die von mehreren Glaskisten umfasste
Wiedergabe eines leerstehenden Innenraums ist gleichzeitig eine Skulptur.
Hartleys Arbeiten bewegen sich stets auf der Schwelle zwischen dem zwei-
dimensionalen Bild und dem dreidimensionalen — skulpturalen — Objek.
Wihrend das Objekt der realen Welt angehort, zieht sich das Bild in
einen illusorisch jenseitigen Raum zuriick.

Hartley strebt nach der Herstellung von Bildern, deren Bedeutung so
gering wie méglich gehalten werden soll. Die an der Wand angebrachten
Objekte geben einerseits den Blick auf leere Innenrdume frei, doch dieser
wird durch die matten Scheiben gleichzeitig aufgehalten. So entsteht ein
abstrakter Eindruck eines in der Tiefe liegenden Raums, aus dem Licht zu
dringen scheint. Nur schemenhaft wird ein anderer Ort suggeriert. Die
Unschirfe lisst die Illusion, sich woandershin versetzt zu fithlen, nicht zu.
Vielmehr kénnte dem Betrachter bewusst werden, eher auf als durch ein
Fenster zu blicken. Es geht weniger um das Darstellen und mehr um
die Frage des Sehens und der Wahrnehmung von Kunstwerken in ihrer
Gegenstindlichkeit. Dieser Eindruck wird auch dadurch verstirke, dass
es sich zwar nur um einen einzigen Innenraum handelt, dieser aber nicht
in einem einheitlichen Bild wiedergegeben wird, da Hartley mehrere
Objektfragmente verwendet.

Auch Miguel Rothschild (*1963, Buenos Aires, Argentinien) stellt niche
nur einfach gotische Fenster dar, sondern durchstanzt die auf ihnen
befindlichen Figuren. Die Reste dieses Durchlécherungsverfahrens hiufen
sich am unteren Bildrand in Form von Konfetti an. Die Reprisentation
eines gottlichen Bereichs wird von Rothschild angegriffen. Damit nimmt
der Kiinstler den Kreuzigungsakt wieder auf, auf den im Titel der Arbeit
angespielt wird. Es handelt sich um ein Gesprich zwischen dem Apostel
Thomas und Jesus Christus nach dessen Auferstehung. Thomas will erst
an dieses Ereignis glauben, wenn er seinen Finger in die Nigelmale von

Alex Hartley, Ohne Titel, 1992

Christus gesteckt hat. Nachdem sich Thomas von der Echtheit iiberzeugt
hat, sagt Christus zu ihm: ,Selig sind, die nicht sehen und doch glauben!*
Dariiber hinaus macht uns Rothschild darauf aufmerksam, dass bereits in
der Architektur der gotischen Kathedrale eine enge Verbindung zwischen
Bild und Fenster vorliegt, sprich lange vor der Renaissance.
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Wie wir jedoch in die Irre gehen kénnen, wenn wir nur glauben, statt
genau hinzuschauen, zeigt uns Jérg Sasse (*1962, Bad Salzuflen, Deutsch-
land) mit seiner Arbeit ,,Speicher III“. Auch er mache sich an den Bildern

zu schaffen, wenn auch mehr mit Zuhilfenahme technischer Geritschaften
wie Scanner und Computer. Sasse ist dafiir bekannt, in grofem Umfang
fotografische Nachlisse von Dritten aufzukaufen und diese am Bildschirm
zu bearbeiten. Seine Tableau-Serie, die in der vergangenen Ausstellung im
ART FOYER gezeigt wurde, bildet das Ergebnis eines solchen Eingriffs. Doch
nicht jedes Bild wandelt Sasse zur grof$formatigen Arbeit um. Viele davon
verbleiben im Zustand von Skizzen und gehen in den ,Speicher® ein, von
denen er mittlerweile drei gebaut hat. Es handelt sich um Gestelle, die mit
besagten Skizzen gefiillt sind. Die Speicher konnen als Analogisierung
von Datenbanken aufgefasst werden, denn ihnen liegt ein dhnliches Prinzip
zu Grunde. Allerdings zeichnet sich fiir die Auswahl und Kombination
der Bilder kein Algorithmus, sondern Sasse hochstpersonlich verantwort-
lich. Jeder der angefertigten Speicher basiert auf gewissen Kategorien oder

Miguel Rothschild, Felices los que creen sin haber visto, 2011
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Jorg Sasse, Speicher Ill, 2012

Begriffen. Zwar behauptet Sasse, ausgerechnet dem ,,Speicher III ligen
keine Kategorien zugrunde, und jedes Bild sei mit jedem anderen in seiner
Relation qualifiziert, doch die Hiufigkeit von Fensteransichten unter den
insgesamt 64 Bildern sticht dennoch ins Auge. Am besten macht man
sich mit Hilfe eines ART FOYER-Mitarbeiters ein eigenes Bild davon, denn
die gerahmten und mit einer Gravur versehenen Skizzen lassen sich von
der Aufsicht umhingen, so dass es zu einer Vielzahl von Kombinations-
hingungen kommt. Sasse verleiht durch diese Eingriffsmoglichkeiten
seiner Arbeit eine gewisse Mobilitit. Obwohl selbst abwesend, dirigiert er
durch das ,,Buch der Relationen®, das sich in der Schublade des Sockels
befindet, dennoch die Prisentation der Bilder im Ausstellungsraum.

Kiinstler wie Duchamp, Hartley oder Rothschild haben Albertis Fenster
geschlossen. Gleichzeitig aber entwickeln sie die Fenstermetapher bild-
reflexiv weiter, so dass dem modernen Bild ganz neue Themen und
Ausdrucksméglichkeiten zur Verfiigung stehen. In diesem Zusammenhang
kann von einer Erweiterung des Kunstbegriffs gesprochen werden. Wenn
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Michael Frank, men pushing out a row boat in foreground, 2013

die modernen Kiinstler, jeder auf seine Weise, das Fenster verschlieflen,
so geht damit aber gerade keine Negierung oder Verweigerung jeglicher
Bildlichkeit einher. Das Fenster in der Kunst hat bislang noch jedem
Sturm standgehalten. Es mag nicht mehr so offen stehen wie noch zu
Albertis Zeiten, doch hat es sich in seinen Gestaltungsmoglichkeiten cher
noch vergréfiert. Vielseitiger ist es geworden und hat dadurch ungewshn-
liche Funktionen tibernommen. Der Rezipient wird nicht mehr in eine
andere Welt entfiihrt, sondern vielmehr zu seinem eigenen Sehen gefiihrt.
Mit dem Verlust der klassischen Zentralperspektive verliert der Betrachter
seinen festen Standpunke vor dem Bild. Er ist nun dazu aufgefordert, sich
vor den Werken zu bewegen, mit Kérper und Geist aktiv zu werden, um
sich seinen ganz eigenen Zugang zu verschaffen. Die Kunst mag in der
Moderne auf den ersten Blick vielleicht hermetischer geworden sein, doch
dies hat sie in ihren Interpretationsméglichkeiten auch offener gemacht.

LT AT

Dieser Offenheit begegnen wir auch in der Arbeit von Michael Frank
(*1957, Frankfurt am Main, Deutschland) ,,men pushing out a row boat
in foreground®. Zunichst scheint der Titel eine genaue Beschreibung
dessen zu liefern, was auf dem Bild zu sehen ist. Doch die Minner und
ihr Ruderboot wollen wohl auch dem fantasiebegabtesten Ausstellungs-
besucher nicht erscheinen. Einerseits lockt uns der erzihlerische Titel auf
eine falsche Fihrte, andererseits bringt er uns auch zu einem intensiveren
Hingucken des Dargestellten. Frank besucht eine stillgelegte Fabrik — oder
handelt es sich um eine moderne Wiedergabe von Platons Hohlengleich-
nis? —, um dort die Ablagerungen jahrzehntelanger Arbeit abzulichten, die
sich auf den Fenstern niedergeschlagen haben. Aufler vereinzelte Lichtfetzen
lassen diese allerdings schon lange nichts mehr durch. Bei Franks Werk
handelt es sich um die Darstellung mehrerer verschmierter Fensterbilder,
die der Fotokiinstler anschliefend am Computer spiegelt, so dass eine Art
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verkohltes Kirchenfensterpanorama entsteht, in dessen Mitte ein jugend-
stilhafter Thron angedeutet wird. Auch wenn dieser so schwer zu erkennen
sein diirfte wie die Minner mit ihrem Ruderboot.

Eine Art von Thron hat auch der Bewohner des Raumes errichtet, den
Andrej Krementschouk (*1973, Nischni Nowgorod (ehem. Gorki), Russ-
land) mit seiner Kamera abgelichtet hat. Allerdings gilt dieser Thron nicht
irgendeiner religiésen Figur, sondern vielmehr seinem Fernscher (mog-
licherweise die einzig wahre Tkone des 20. Jahrhunderts), der auf einem
roten Tuch ruht, wihrend durch das matte Fenster auf der rechten Bild-
seite kein klarer Blick mehr moglich ist. Doch warum miihevoll nach
drauflen schauen, wenn einem die Welt ins heimelige Wohnzimmer per
Fernbedienung geliefert wird?

Andrej Krementschouk, Untitled, Village Svobodnoje, aus der Serie: NO DIRECTION HOME,
2002-2007, 2005

Auf den ersten Blick mag es Erstaunen hervorrufen, dass auch Robert
Mapplethorpe (*1946, Floral Park, Queens, New York, 1989, Boston,
USA) in der Ausstellung mit einem kurz vor seinem Tod aufgenommenen
Auto-Augen-Portrit vertreten ist, denn die Aufnahme glinze offensichtlich
durch die Abwesenheit jeglicher Fensterdarstellung. Aber der Eindruck
tduscht, denn Mapplethorpe erinnert uns mit seinem eindringlichen Blick
an die etymologische Bedeutungseinheit von Fenster und Auge. In seinem
Buch ,,Das Bild an der Schwelle® schreibt Stefan Rasche: ,,Diese [Bedeu-
tungseinheit] duflert sich sowohl im althochdeutschen augo-tora bzw. im
gotischen augadauro (Augentor), die durch das lateinische Lehnwort Fenster
verdringt wurden, als auch im altislindischen vindauga (Windauge), das im
dinischen vindue sowie im englischen window bewahrt geblieben ist. Schon
Leonardo da Vinci beschreibt das Auge als Fenster zur Seele eines Menschen,
und die Gebriider Grimm notieren in ihrem Deutschen Worterbuch, das
Fenster dhnele ,,einem Auge des Hauses, das Auge einem Fenster des Leibs®.
Und wer bei Mapplethorpe genau hinschaut, diirfte in seinen Augen kleine
weifle Fensteroffnungen gespiegelt sehen, die sich hinter einer Kamera be-
finden. So schlief3t sich der Kreis, denn schon bei Barbara Probsts gespiegelter
Raumaufnahme konnten wir eine dhnliche Anordnung erkennen.

Unsere , Fensterschau® mochten wir mit einigen Worten von L. B. | Jeff™
Jefferies (alias James Stewart) abschliefSen, der sich im Trailer zu Alfred
Hitchcocks 1954 gedrehtem Film ,,Das Fenster zum Hof* (,Rear Window®)
direkt an den Zuschauer wendet, nachdem er einige seiner Nachbarn ins
Visier genommen hat: ,Dies sind nur einige meiner Nachbarn. Zunéchst
habe ich sie beobachtet, um Zeit totzuschlagen. Doch dann war ich nicht
mehr fihig, meine Augen von ihnen zu nehmen. So wird es auch IThnen
ergehen.“ Auch wir vom ART FOYER setzen auf den verfiihrerischen An-,
Ein- und Durchblick von Fenstern und hoffen, dass auch unsere Besucher
ihre Augen nicht mehr von den Bildern lassen kénnen — zumindest
wihrend der Offnungszeiten.

» DANIEL SCHIERKE
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Robert Mapplethorpe, Selfportrait, 1988
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AUSSTELLUNGEN SEIT 2006

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

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

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

Jitka Hanzlov4: bewohner
28. Mirz 2007 bis 25. Mai 2007

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

Jiirgen Wiesner: Traum der Materie
08. August 2007 bis 21. September 2007

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

Arbeitswelten
06. Februar 2008 bis 18. April 2008

Freedom is just another word ...
23. April 2008 bis 04. Juli 2008

Klitzekleine Kinder kénnen keinen Kirschkern knacken ...

11. Juli 2008 bis 19. September 2008

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

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

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

gute aussichten — junge deutsche fotografie 2008/2009

16. Mai 2009 bis 10. Juli 2009

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

Denk ich an Deutschland ...
10. November 2009 bis 09. Januar 2010

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

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

gute aussichten — junge deutsche fotografie 2009/2010

30. Juni 2010 bis 11. September 2010

A Touch of Dutch
28. September 2010 bis 04. Dezember 2010

American Dream
26. Januar 2011 bis 02. April 2011

Herein!
14. April 2011 bis 11. Juni 2011

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

FAME
5. Oktober 2011 bis 17. Dezember 2011

Dark Sights
27. Januar 2012 bis 31. Mirz 2012

Reich mir die Hand
13. April 2012 bis 04. Juni 2012

Wir sind die anderen

16. August 2012 bis 27. Oktober 2012

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

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

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

Jorg Sasse: Arbeiten am Bild
30. August 2013 bis 9. November 2013

Das Fenster im Blick
20. November 2013 bis 22. Februar 2014
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