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Stolpern, bitte!

Christina Leber

Wann sind Sie das letzte Mal aus dem Tritt gekommen? Was hat sich
lhnen in den Weg gestellt? Wodurch haben Sie flr ein Vorhaben
eine andere Richtung eingeschlagen? Wie wurde lhnen deutlich, dass
sich eine Uberzeugung als nur bedingt richtig herausgestellt hat?

Fur diese Ausstellung mochten wir den
Verstofs, den Irrtum, das Versagen, den
Schnitzer, die Stoérung, den Fehler, die
Misere, den Defekt, das Malheur, den
Makel in den Fokus nehmen. Dabei fiel
uns auf, dass es flr eine Verfehlung nicht
ein einziges Wort in der deutschen Spra-
che gibt, das eine fruchtbare, konstruktive
Bedeutung anbietet." Wir wollten die
Abweichung von der Norm mit wohl-
wollenden Vorstellungen verbinden und
unsere Besuchenden nicht abschrecken.
Daher haben wir uns auf den Titel
»Stolpern, bittel« geeinigt, um mit einem
Zwinkern unsere Gaste aufzufordern, ein
wenig aus der Bahn zu geraten und die
Ziele, denen wir alle folgen, gelegentlich
in Frage zu stellen.

Wir mochten nicht dariber hinweg-
tauschen, dass Fehler nicht auch schwer-
wiegende Folgen haben kénnen. Es soll
also keine Verharmlosung von Fehlent-
scheidungen stattfinden. Vielmehr wollen
wir anhand kunstlerischer Werke deutlich

machen, dass wir durch Verfehlungen
lernen und uns weiterentwickeln, wenn
wir sie zulassen und in unsere Ablaufe
integrieren.

Umso erstaunlicher erschien es uns,
dass es fur Irrungen, mit denen eine
Erkenntnis einhergeht, keinen Begriff gibt,
der auch den Lernerfolg deutlich macht
und eine positive Wendung beinhaltet, um
sie von desastrésem Versagen abgrenzen
zu konnen.

Stolpern ist eine Unterbrechung im
Fluss des Gehens und kann metaphorisch
auch auf den Lauf des Lebens uUbertragen
werden. Ebenso stolpern wir hin und
wieder Uber eine Einsicht, ohne diese
intendiert zu haben.

Wir mogen es nicht, unterbrochen zu
werden, und zugleich birgt die Interrup-
tion eine Chance zur Besinnung, den ein-
geschlagenen Weg zu Uberprifen, einen
anderen zu verfolgen oder gar umzukeh-
ren und den abgeschrittenen Weg noch
einmal aus einer anderen Perspektive

zurlickzulegen, bis zu einer Kreuzung,
die wir verpasst hatten und an der wir in
eine andere Richtung abbiegen moéchten.

Gelegentlich Fehler zu machen ist also
kein Beinbruch. Im Gegenteil, sie dienen
der Uberpriifung des eigenen Handelns
und machen uns kltiger. Dennoch firchten
wir Irrtimer, weil sie uns zwingen, lieb
gewordene Gewohnheiten aufzugeben.
Dabei sagt die Forschung, dass sich durch
fehlgeschlagene Versuche unsere Synap-
sen neu verschalten und es nicht nur
zu einer personlichen Fortentwicklung
kommt,? sondern auch zu allgemeinen
Erkenntnissen, die neue Moglichkeiten
und Fahigkeiten fur die Allgemeinheit
eroffnen.

Dies gilt fur die Mathematik genauso
wie fur die Astronomie, es gilt in der
Medizin — an dieser Stelle sei nur auf die
in Vergessenheit geratene Petrischale
hingewiesen, die zur Entdeckung des
Penizillins geflihrt hat — ebenso wie fur
die Sprachwissenschaften, die sich, nicht
zuletzt auch aus Fehlinterpretationen,
standig weiterentwickeln. So macht uns
ein Blick zurlick hie und da eine Dynamik
deutlich, lehrt uns, aus welchen irrtim-
lichen Zusammenhangen Worter, Versu-
che oder Berechnungen hervorgegangen
sind und wie sich ihre Deutungen Gber
Jahrzehnte gewandelt haben. Schlicht -
alles ist in Bewegung, andert sich und
wird modifiziert.

Auch wenn Scheitern an den Schulen
heute nicht mehr so autoritar bewertet
werden mag, bringen wir unseren Kindern
noch immer bei, blof§ keine Fehler zu
machen. Wobei die Definition, was ein
Fehler ist, in Abhangigkeit von Personen,
ihrer Rolle, Kultur und der Epoche jeweils

anders festgelegt wird. Falsch ist, was von
der Norm abzuweichen scheint. Nur gilt
fur die Norm, was bereits fir den Fehler
festgestellt wurde: Es gibt keine einheit-
liche Definition.

Vor diesem Hintergrund erscheint es
kluger, einander zu Fehlern nachgerade
zu ermutigen, da sie im Hirn einfach als
Informationen verarbeitet werden?® — und
diese regen uns zum Weiterfragen und
Weiterdenken an. Schnitzer sind Lernchan-
cen. Um Schwachen zugeben zu kénnen,
sollten wir keine Angst vor den Konse-
guenzen haben, sondern uns frei bewe-
gen kdnnen. Scham und daraus resultie-
rende Blockaden hemmen uns eher,
uberhaupt eine Entscheidung zu treffen.
Dabei bereuen wir rtckblickend nicht das,
was wir getan haben, selbst wenn es zu
einem Irrtum flhrte oder auf einem be-
ruhte, sondern das, was wir vermieden
haben, die Chancen, die wir nicht ergrif-
fen haben.* Die wenigsten Fehlschllsse
entstehen aus bosem Willen oder mut-
willig. Wenig hilfreich ist auch die Suche
nach einem Schuldigen, da diese Recher-
che nicht nur viel Zeit vergeudet, sondern
auch in die Vergangenheit gerichtet ist.
Daruber hinaus wirken wir Menschen ger-
ne zusammen und selten ist ein Einzelner
fur ein Malheur verantwortlich. Wichtig
ist doch, dass wir aus Fehlern lernen
und damit die Gemeinschaft, in der wir
agieren, weiterentwickeln.

Auch in der wissenschaftlichen
Forschung und der kinstlerischen Praxis
spielen Abweichungen eine Rolle.
Forschende und Kunstschaffende haben
langst gelernt, eine missgllickte Arbeit
kreativ einzubeziehen. Nicht selten wer-
den auf diese Weise neue Methoden ent-



wickelt und Inhalte gehoben, die vorher
verborgen geblieben sind. In den Klinsten
umfasst nicht nur die Fotografie eine
Vielzahl an Verfahren, die sich durch
Versuche, durch »Trial-and-Error< zu unter-
schiedlichen analogen und digitalen Pro-
zessen entwickelt haben. Die analogen
Praktiken kommen heute immer weniger
zur Anwendung, da digitale Formate und
maschinell generierte Bilder den Einsatz
von Filmen und Entwicklungsbadern

in den meisten Fallen abgeldst haben.
Was also Gultigkeit hatte, ist nicht mehr
im Gebrauch oder wird in eine kinstleri-
sche, kreative Technik umgewandelt.

Auch in dieser Ausstellung sind diverse
Methoden versammelt, die aus verschie-
denen Phasen fotografischer und kiinstle-
rischer Techniken hervorgegangen sind
und heute sehr gezielt zum Einsatz
kommen. Alle Kiinstlerinnen und Kunstler
haben Irritationen des Mediums oder der
Bildthemen, nicht selten auch beides, in
ihre Werke einbezogen, ja verbinden sie
zu einer Ubergeordneten Einsicht.
Manfred Paul (*1942 Schraplau, Deut-
sches Reich) setzt Polaroids zur Dokumen-
tation des Abbaus der innerdeutschen
Grenze ein. Die Aufnahmen werden dank
integrierter Chemikalien noch an Ort und
Stelle in der Kamera entwickelt. Ihre Halt-
barkeit galt als begrenzt, weswegen sie
fur den Moment gedacht waren. Manfred
Paul berichtete von seinem Eindruck, mit
Sofortbildern zugig reagieren zu missen,
da die Situation am Grenzstreifen sich
rasch anderte. Es war keine Zeit, eine
Spiegelreflexkamera mit einem Stativ
aufzubauen und den belichteten Film
erst in der Dunkelkammer zu sichten.

Der Kinstler erzahlte, dass ihn die Ge-
schwindigkeit irritiert habe, mit der die
Mauer verschwand. So als ob mit ihrem
Verschwinden auch die Teilung in Ver-
gessenheit geraten sollte (Abb. 1).

Um die friedlichen Montagsdemonstra-
tionen in Leipzig 1989 zu begleiten, wahlt
Gerhard Gabler (*1952 Leipzig, DDR)
Silbergelatineabzlige. Zunachst gelten die-
se als Dokument der Erinnerung. Zudem
gab es in der DDR nur wenig farbige Filme
und daflr geeignete Fotopapiere. Gerhard
Gablers nachtliche Aufnahmen wirken wie
aus der Zeit gefallen. Es ist ohne zusatz-
liche Informationen nicht leicht einzu-
schatzen, in welchem Jahrzehnt des
letzten Jahrhunderts sie entstanden sind.
Das lasst auch den Eindruck der Allge-
meinglltigkeit des Themas aufkommen,
der Wiederholung von Ereignissen (Abb. 9).

Eine selbst gebaute Lochkamera
verwendet Ulrike Konigshofer (*1981
Koglhof, Osterreich), um die Zeit in Form
der Bewegung der Sonnenstrahlen einzu-
fangen. Dabei nimmt sie die Lichtspuren
wortwortlich auf, indem sie das Licht fir
den Verlauf eines Tages Uber je ein Foto-
papier wandern lasst. Dies wiederholt sie
365 Tage lang, also ein ganzes Jahr, wobei
sich auch die Wetterlage eingeschrieben
hat. Denn wenn die Sonne hinter den
Wolken verschwindet, tritt sie auf dem
Fotopapier nicht in Erscheinung. Diese fast
archaische, ja phanomenologische Art und
Weise der Untersuchung erinnert uns an
wissenschaftliche Forschung aus langst
vergangener Zeit. Die Entschleunigung,
die mit dieser kiinstlerischen Arbeit ver-
bunden ist, legt das Augenmerk auf die
Zeit, die sich nicht verandert hat —im
Gegensatz zu unserer Wahrnehmung der-
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Abb. 1
Manfred Paul, Mauerfall 1, 1990
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Abb.2
Ulrike Konigshofer, Aufnahmeapparatur zur Serie »Graphs«, 2022,
aus der Serie: Graphs, 2022-2023

selben (Abb. 2 und 3). Heute sprechen wir
von Achtsamkeit, wenn wir bemiht sind,
uns nicht treiben zu lassen, sondern zur
Besinnung zu kommen.

So haben Techniken von einst auch
heute noch ihre Berechtigung, unterstrei-
chen sie die Inhalte doch auf eine beson-
dere Weise. Ohne das Wissen Uber die
Camera obscura von vor tber 1.000 Jahren
— Aristoteles hatte bereits im 4. Jahrhun-
dert vor Christus das Grundprinzip der
Lochkamera beschrieben — gabe es die
Kameras nicht, die wir bis heute verwen-
den; wobei die Systemkameras, wie sie
gegenwartig zur Anwendung kommen,
gar kein Gehause, keine Kammer mehr

bendtigen. Ohne die analoge Fotografie
mit der enormen Vielzahl ihrer diversen
Verfahren waren uns viele historische
Erkenntnisse — nicht zuletzt auch in der
Medizin oder der Astronomie — verborgen
geblieben. Vielleicht sollten wir sie erhal-
ten, um sie flr weitere Beobachtungen
und Einsichten nutzen zu kénnen, fir

die digitale Prozesse nicht in der gleichen
Weise geeignet erscheinen.

Was daran beachtlich ist, ist jahrtau-
sendealtes Wissen uber physikalische und
chemische Verfahren, die bei der Verwen-
dung der digitalen Methoden fast keine
Rolle mehr spielen. An dieser Stelle lasst
sich fragen, ob durch Fortschritt Wissen
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Abb.3

Ulrike Konigshofer, aus der Serie: Graphs, 2022-2023

nicht auch verloren gehen kann. Daher
scheint ein Innehalten von Zeit zu Zeit
eine konstruktive, konservierende Funk-
tion zu haben, wenn einem gewahr wird,
welche Lehren in ehemals verwendeten
Prozessen verborgen liegen und wofr
sie auch heute noch sinnvoll eingesetzt
werden konnen. Nicht immer ist das
Neue innovativ und das Alte falsch, weil
verbraucht.

Als Kunstwissenschaftlerinnen und
Kunsthistoriker tun wir genau dies. Wir
beschaftigen uns mit scheinbar vergange-
nen Themen und traditionellen Techniken,
versuchen diese zu deuten und in eine
gegenwartige Lesbarkeit zu Uberfihren.

Auf dieser Grundlage betrachten wir

auch die filmische Arbeit von Johannes
Franzen (*1967 Alf, BRD). Die schnell ab-
laufende Bildstrecke, die an eine Diaschau
erinnern mag oder an die Bildabfolgen
auf Social-Media-Kanalen, hat dabei
nichts mehr mit traditionellen Verfahren
zu tun. Es sind vielmehr Szenen, die durch
von Algorithmen erzeugte Programme

am Computer entstanden sind. Die Fehler-
haftigkeit beim Generieren, die 2022 noch
in Erscheinung tritt, hat mit der uns um-
gebenden Realitat nicht viel gemein. Den-
noch verbinden wir die so entstandenen
Bilder mit erlebten Situationen unserer
empfundenen Wirklichkeit (Abb. 4).



Johannes Franzen, appeal of zero, 2022 (Detail)




Abb.5

Bruno Zhu, Three Legged Table with Books and Glases of Water, 2015,

aus der Serie: Table Works

Philipp Goldbach (*1978 Kdln, BRD) hin-
gegen dreht den Prozess um und lasst aus
analogen Dias scheinbar einen QR-Code
entstehen, so als ob sich die Bildinhalte
durch den Code lesen lieRen. Diese Art
der Ubersetzung von ehemals mit dem
Auge erkennbaren Informationen in ein
technisches Bild lasst uns innehalten und
die Praktiken hinterfragen, die heute
vielerorts zum Einsatz kommen. Wollen
wir uns wirklich auf diese Weise von Tech-
nologien abhangig machen, dass relevante
Informationen nur mit Hilfe eines Smart-
phones zu entschlisseln sind? Was bedeu-
tet diese Ubersetzung fUr Personen, die
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keinen mobilen Computer mit sich fuhren,
weil sie ihn vergessen haben oder sich
schlicht keinen leisten konnen? (Abb. 6
und 21)

Auf unser digitales Kaufverhalten be-
ziehen sich die Objekte von Bruno Zhu
(*1991 Porto, Portugal). Mit einem Augen-
zwinkern verwandelt der Kunstler Tische
aus Onlineplattformen in dreidimensionale
Plastiken, indem er die ausgedruckten
Bilder von Beistelltischen auf Hasendraht
befestigt und im Raum prasentiert. Dabei
macht er deutlich, dass wir uns beim Sich-
ten von Ware auf dem Bildschirm nicht nur
bei den GroRenverhaltnissen verschatzen,

sondern auch das Material nicht erfassen
konnen. Auf dem Boden der Ausstellungs-
halle hingegen hinterlassen die Figuren
Schatten, die denen realer Tische gleichen.
Das Phanomen der realistischen Schatten-
bilder verunsichert unsere Wahrnehmung
und veranschaulicht zugleich eine még-
liche Irrefihrung unseres menschlichen
Sehvermégens (Abb. 5).

In ihrer Videoinstallation kehrt die
Kunstlerin Sandra Kranich (*1971 Lud-
wigsburg, BRD) zum Ausgangspunkt
zuriick. Sie lasst vier zeichnerische Werke
des brasilianischen Kinstlers Hélio Oiticica

Abb.6
Philipp Goldbach, Lossless Compression, 2017 (Detail)

(1937-1980)° neu erstehen, nachdem
dieser eine grofse Zahl seiner Arbeiten bei
einem Brand seines Kunstlagers verloren
hatte. Sandra Kranich stellt die Bilder

des Verstorbenen mit Hilfe von kleinen
Plattchen und Feuerwerkskdrpern an der
Wand hangend nach und brennt diese ab.
Das Vergehen wird gefilmt und auf den
Monitoren in der Ausstellung rickwarts
abgespielt, so dass die Zeichnungen aus
dem Feuer neu entstehen. So kehrt sie
den Prozess unter Einsatz desselben Ele-
mentes um, durch das die Kunstwerke
zunachst zerstort wurden (Abb. 13).
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Anna Malagrida (*1970 Barcelona,
Spanien) behindert unseren Durchblick.
Betrachtende stehen vor Farbfotografien
von weild bemalten Schaufenstern. Auf der
Flache spiegelt sich sowohl der hinter der
Kinstlerin liegende Stral3enzug als auch
unser eigenes Abbild mit dem Raum, in
dem wir uns befinden. Der erwartete Ein-
blick wird zur Selbstreflexion. Auch das
mag uns befremden, sind wir doch nicht
darauf vorbereitet, auf uns selbst zurdck-
geworfen zu werden. Dabei ist jegliche
Kunstrezeption in der Weise der Deutung
doch immer wieder auch ein Abbild unse-
rer eigenen Vorstellungen. Wir kdnnen nur
das sehen, was wir zu erkennen imstande
sind (Abb. 7).

Die installative Arbeit von Tatiana
Lecomte (*1971 Bordeaux, Frankreich)
verstort uns gleich in mehrfacher Hinsicht.
Akkurat in deutscher Schreibschrift abge-
schriebene Texte auf DIN-A4-Blattern sind
an einer Holzwand befestigt. Wir denken
zunachst an eine Tafel, an den Schulunter-
richt vielleicht. Hin und wieder sind der
Klnstlerin beim Abschreiben Fehler unter-
laufen, die sie sichtbar lasst, indem sie
die Worter durchstreicht und ihren Prozess
fortfliihrt. Die Texttafeln wirken fast wie
eine Strafarbeit. Wir erkennen fein sauber-
lich sortierte Worter, die in alphabetischer
Reihenfolge auf den Papieren in Erschei-
nung treten. Erst beim Lesen bekommen
wir eine Ahnung, worum es geht, verste-
hen wir, dass es sich um ein Dokument
aus der Zeit des Nationalsozialismus han-
deln muss, das Tatiana Lecomte in seine
Einzelteile zerlegt hat. Welch korperlich
spurbare Abwehr muss die Kunstlerin im
Verlauf der Arbeit beschlichen haben?
Welche Wut, Trauer und welch ein Ekel
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maogen sie erfasst, ja welche Katharsis
mag sie durchlaufen haben? Bereits 2017
entstanden, hat dieses Kunstwerk nichts
an Aktualitat eingebif3t (Abb. 8).

Die Ausstellung hat es in sich. Allein
diese wenigen Beispiele deuten die Vielfalt
der Stérungen an, mit denen wir konfron-
tiert werden und denen sich die Kunst-
schaffenden, die hier versammelt sind,
ausgesetzt haben. Sie lassen uns an ihrer
Entwicklung partizipieren und l6sen zu-
gleich bei jedem und jeder von uns Erfah-
rungen und Einsichten aus.

Einmal mehr werden wir ein umfang-
liches Rahmenprogramm gestalten und
uns auf die Suche nach der Selbstwirksam-
keit durch Fehler machen. Es scheint nicht
wichtig zu sein, was andere von dem hal-
ten, was wir tun, sondern welches Wissen
wir daraus ziehen kénnen und welchen
Zugewinn wir damit verbinden. Schlief3lich
geht es auch darum, aus jungen, neugieri-
gen Menschen mutige und interessierte
Forscherinnen und Mitblrger zu machen.®

Ursache dieser Ausstellung war die
Schau »Glitch. Die Kunst der Storung, die
Franziska Kunze als Sammlungsleiterin fur
Fotografie und Zeitbasierte Medien an
der Pinakothek der Moderne in Munchen
am Jahreswechsel 2023/2024 kuratiert
hat. Die Idee, sich mit den Fehlschlagen,
den Irrtimern, den Stérungen und Fehlern
zu befassen, die in letzter Konsequenz
nicht selten zu einer fruchtbaren Wen-
dung flihren, hat uns dazu bewogen,
Franziska Kunze einzuladen, mit uns zu-
sammen eine dhnliche Ausstellung anhand
der Sammlung der DZ BANK zu entwi-
ckeln. Was uns an ihrer Prasentation Uber-
zeugte, waren die Erkenntnisse, dass wir
aus Fehlern lernen und dass ein Mensch,

Abb.7
Anna Malagrida, Quai de Seine |, 2009,
aus der Serie: Escaparates, 2008-2009
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der sich noch nie geirrt hat, schlichtweg
nicht existiert. Die Frage, die sich uns
stellte, war, warum wir Makel aller Art
trotzdem ausschlief3lich negativ verstehen.
Daher méchten wir ihr nicht nur als
Ideengeberin danken, sondern auch fir
die so Uberaus konstruktive, lehrreiche
und angenehme Zusammenarbeit. lhr
einflhlsamer Text wird Sie durch die Aus-
stellung begleiten. TAatfc?a;:a Lecomte,
Ebenso méchten wir Tobias Muno, Es gibt keinen Stroop Bericht mehr!,
freier Autor und Kunstvermittler, fir sei- 2017-2018
nen philosophisch und assoziativanmu-
tenden Text »Eine kurze Problemgeschich-
te des Fehlers« danken, der uns auf ganz
andere Wege flihrt und der sich weniger
auf die Kunstwerke unserer Ausstellung
als vielmehr auf einen allgemeinen Um-
gang mit dem »Malumc« bezieht. In zahl-
reichen Andeutungen und Verweisen reist
er durch die Jahrhunderte und zeigt uns
einige Ursachen und Nebenwirkungen des
»falschen< und srichtigen< Denkens auf.

1 Serendipitat wére der einzige mégliche Begriff, der an
dieser Stelle angefiihrt werden kénnte. Er stammt aus dem
Englischen und ist in der deutschen Sprache nicht gebrauch-
lich. Serendipity bezeichnet eher den Zufallsfund als die durch
einen Fehler entstandene Erkenntnis

(vgl. https://de.wikipedia.org/wiki/Serendipit%C3%A4t).

2 https://www.3sat.de/wissen/wissenschaftsdoku/220609-
sendung-wido-104.html, ab Minute 36.16
(letzter Zugriff: 02.09.2025).
3 Ebd. Minute 40.25 (letzter Zugriff: 02.09.2025).
4 https://www.3sat.de/wissen/wissenschaftsdoku/220609-
sendung-wido-104.html, Minute 16.38 und Minute 40.05
(letzter Zugriff: 27.08.2025).
5 Am Jahreswechsel 2013/14 prasentierte das MMK —
Museum flur Moderne Kunst, Frankfurt am Main, eine
umfassende Retrospektive des Kiinstlers mit Werken aus allen
Schaffensphasen.
6 Sebastian Schuol: »Scheitern in der Wissenschaft«.
In: Michael Jungert und Sebastian Schuol (Hg.), Scheitern in
der Wissenschaft. Perspektiven der Wissenschaftsforschung,
Paderborn 2022, S. 154f.
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Abb.9
Gerhard Gabler, Montagsdemonstration, Leipzig, 4. Dezember 1989, 1989,
aus der Serie: Herbst 1989




Fotografie als »aber«

Franziska Kunze

»Fotografieren ist eine Sprache,
um nachzudenken.
Fotografieren ist keine Sprache,
um nachzudenken.
Fotografieren ist eine Sprache,
um nicht nachzudenken.
Fotografieren ist keine Sprache,
um nicht nachzudenken.«

Stimmen empfangen die Besucher:innen
der Ausstellung »Stolpern, bittel«
bereits im Eingangsbereich der Kunst-
stiftung DZ BANK. In nlchternem Ton
treffen sie Aussagen zur Fotografie.

Auf jeden Satz folgt ein ganz ahnlicher,
der jedoch durch eine kleine Anderung
in der Wortwahl das zuvor Gesagte ins
Gegenteil verkehrt. Das Horstlick »Foto-
grafieren ist«, 2019 von Adrian Sauer
(*1976 Ost-Berlin, DDR) fordert die
uneingeschrankte Konzentration des
Publikums. Denn so einfach das Kon-
zept zunachst klingen mag, so komplex
wird es, wenn man einfach lauscht

und verstehen will. Trotz des gemalfSig-
ten Tempos beginnen wir, Uber das
Gesagte und unsere eigenen Gedanken
zu stolpern.
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Johannes Brus, Teller, 1978

»Fotografieren ist Zeichnen mit Licht.
Fotografieren ist nicht Zeichnen mit Licht.
Fotografieren ist Zeichnen ohne Licht.
Fotografieren ist nicht Zeichnen ohne
Licht.«

Uber das Stolpern wird der Gedankenfluss
angehalten und zugleich angeregt. Wir
sind mittendrin und betreten eine Welt
der Dialektik, die uns lehrt, dass es die

Fotografie nicht gibt; dass sie vielfaltig ist,
sowohl in ihrem Material als auch in ihrer
Medialitat.

Im Ausstellungsraum begegnet uns als
eine der ersten Arbeiten ein Tableau aus
12 scheinbar weifSen Blattern. Auf den
»Graphs«, 2022 ist jeweils eine schwarze
Linie zu sehen, meist gebogen, teilweise
unterbrochen. Mit jedem Blatt andert
die Linie die Position; sie scheint Uber die
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querformatigen weif3en Blatter zu wan-
dern. Daneben steht eine grof3e holzerne
Apparatur. Es handelt sich um eine
selbstgebaute Lochkamera, in die Ulrike
Kénigshofer (*1981 Koglhof, Osterreich)
je ein Blatt lichtempfindlichen Papiers
gelegt und dieses mittels der Blenden-
offnung Uber den Verlauf eines ganzen
Tages dem Sonnenlicht ausgesetzt hat.
Sie wiederholte diese Versuchsanordnung
Uber ein Jahr lang. In Abhangigkeit vom
Sonnenstand und den Wetterverhaltnissen
gleicht keine der aufgezeichneten Licht-
spuren der anderen; jedes Blatt erzahlt
flr sich von diesem einen Tag, an dem die
Sonne auf es einwirkte und ihre Spuren
hinterliefs. Ein Paradebeispiel dafir, wie

Abb. 11
Anna Vogel, Translator V, 2016,
aus der Serie: Translators

22

eng Gegenstandlichkeit (die Sonne), Abs-
traktion (Ubersetzung in eine Linie) und
Konkretion (Schwarzung der Silbergelati-
neschicht) beieinanderliegen kénnen und
zugleich unseren Horizont dahingehend
erweitern, was Fotografie alles ist, sein
kann oder sein kénnte (Abb. 2 und 3).
Auch Johannes Brus (*1942 Gelsen-
kirchen, Deutsches Reich) lasst in »Teller,
1978 Formen Uber seine Fotopapiere
tanzen, die bisweilen an ein Ufo erinnern
maogen, welches aus der Dunkelheit her-
vortritt, sich dreht und wieder verschwin-
det. Erst der Titel gibt preis, dass es sich
um Teller und eine Kugel handelt. Es ist
ein Spiel nicht nur mit unserer Vorstellung,
sondern mit unserer Erwartung wie auch

Abb. 12
Torben Eskerod, Damaged Portrait #1, 2011,
aus der Serie: Damaged Portraits

mit dem Material: Der Klnstler experimen-
tiert in der Dunkelkammer mit Doppel-
belichtungen und Entwicklungsbadern
und integriert das Unerwartete in seinen
Prozess (Abb. 10). Unsere durchs Digitale
geschulten Augen wollen die grof$formati-
gen Arbeiten der Serie » Translator«, 2016
von Anna Vogel (*1981 Herdecke, BRD)
zunachst als von einem Computer gene-
rierte und im digitalen Druckprozess feh-
lerhaft wiedergegebene Tintenstrahldru-
cke identifizieren. Tatsachlich handelt es
sich hier jedoch um von Hand gezeichnete
Linien, deren Unebenheiten von der Ver-
fasstheit der Kiinstlerin zeugen, nicht aber
von einem Versagen der Technik (Abb. 11).
Was ist das Fotografische Giberhaupt
(noch)? Wo verlaufen die Grenzen und ab
wann beginnen wir als Betrachter:innen zu
zweifeln, zu schwanken, vielleicht sogar

zu stolpern? Wann ist der Moment er-
reicht, in dem unsere Wahrnehmung
selbst ins Wanken gerat und wir beginnen,
das Gesehene aktiv zu hinterfragen? Der
Titel von Philipp Goldbachs (*1978 Kaoln,
BRD) monumentaler Arbeit »Lossless Com-
pression«, 2017 wirkt wie ein Resonanz-
korper fur genau dieses Infragestellen: ein
visuelles Rauschen, das an digitale Arte-
fakte der Bildkomprimierung erinnert —
flirrend, vibrierend, beinahe schmerzhaft.
Auf einer Flache von 261,5 x 320 Zenti-
metern entfaltet sich ein Bildfeld, das sich
dem scharfen Blick widersetzt. Selbst bei
intensiver Fokussierung bleibt das flim-
mernde Rechteck diffus, entzieht sich der
Eindeutigkeit. Erst bei naherer Betrach-
tung offenbart sich die Installation als ein
Raster aus 70.000 35-mm-Dias, die dem
Archiv des Instituts fur Archaologische
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Wissenschaften der Ruhr-Universitat
Bochum entnommen wurden. lhre Anord-
nung folgt einem systematischen Prinzip:
von A bis Z, oben links beginnend und
unten rechts endend. Philipp Goldbach
gelingt damit eine paradox anmutende
Geste — eine »verlustfreie Kompression«
von Bildmaterial, das sich Giber Jahrzehnte
angesammelt hat. Zugleich wird eine Bild-
technologie konserviert, die in der digita-
len Gegenwart langst obsolet erscheint
und sich vor unseren Augen materialisiert
—und doch zugleich aufzulésen scheint
(Abb. 6 und 21). Das Festhalten am Ver-
ganglichen, der Versuch, Auflésungspro-
zesse zu verlangsamen oder gar umzukeh-
ren, ist ein zutiefst menschliches Bedirf-
nis. Besonders dort, wo es um personliche
Erinnerungen oder vertraute Gesichter
geht. Auch Torben Eskerod (*1960
Kopenhagen, Danemark) begegnet dem
Verlust mit einem Akt der Konservierung.
Als sein Fotoarchiv durch einen Wasser-
schaden schwer beschadigt wurde und
das Bildmaterial im Anschluss zu verschim-
meln drohte, reproduzierte er 2017 die
angegriffenen Gelatineschichten der
Negative mittels Abzligen, die er 2011
angefertigt hatte, und konservierte so
ihren aktuellen Zustand. Seine »Damaged
Portraits«, 2011/2017 von Frauen, durch
Feuchtigkeit gezeichnet und deformiert,
|6sen beim ersten Hinsehen Unbehagen
aus. Zugleich wohnt ihnen eine stille
Poesie inne — ein asthetisches Moment,

in dem selbst die Zerstorung ihre eigene
Form von Schonheit hervorbringt (Abb. 12).
Einen Schritt weiter geht Sandra Kranich
(*1971 Ludwigsburg, BRD) in ihrer Serie
»Back 1-4«, 2010, die sich mit dem Verlust
auf performative Weise auseinandersetzt.
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In einer Hommage an den brasilianischen
Kunstler Hélio Oiticica, dessen Werke bei
einem Brand vernichtet wurden, erschafft
sie Repliken seiner Arbeiten — jedoch aus
Zindschniren und grafischen Elementen,
die sie in kontrollierten Feuern inszeniert.
Der Akt der Zerstérung wird dabei doku-
mentiert, filmisch festgehalten und an-
schliefSend ruckwarts abgespielt: Aus der
Asche entstehen die Formen erneut, keh-
ren in ihr urspringliches Dasein zuruck —
zumindest flr einen Moment (Abb. 13).
Destruktion und Produktion erscheinen
auf den ersten Blick als gegensatzliche
Pole — doch gerade in der Kunst stehen
sie sich oft naher, als es scheinen mag.
Mitunter bedingen sie einander sogar:
Die Geste des Zerstorens wird zum Akt
der Schopfung, das Scheitern zur Quelle
neuer Moglichkeiten. Eher zufllig stiefs
Johannes Franzen (*1967 Alf, BRD) bei
der Arbeit mit einer generativen »Kinst-
lichen Intelligenz« ' auf ein Paradox: dass
Bilder nicht zwingend durch gezielte Ein-

Abb. 13
Sandra Kranich, Back 4, 2010 (Detail)

gaben oder Begriffskombinationen im
Programmcode entstehen mussen. Wie er
selbst sagt, »stolperte [er] Uber die Mog-
lichkeit, auch >ohne Eingabe« Bilder zu er-
zeugen«?. Das Ergebnis »appeal of zerog,
2022 sind Bildwelten, in denen Raume,
Objekte und vor allem Kérperfragmente
auftauchen — digital beschadigt, entstellt,
voller Glitches. Paul Watzlawicks berthm-
tes Axiom »Man kann nicht nicht kommu-
nizieren«?gewinnt hier eine neue Dimen-
sion: Selbst das Schweigen, das Nichts,
wird zu einer Form der Mitteilung —

auch in der Welt der Maschinen. 846 der
auf diese Weise generierten Bilder fuhrt
Johannes Franzen in seiner Videoarbeit,
die einer Diaschau gleicht, zusammen,

in der sie sich zu einem unruhigen Strom
verdichten. Mit einer Geschwindigkeit von
8 Bildern pro Sekunde flackert ein Reigen
digitaler Erscheinungen auf — verstérend,
flichtig, kaum greifbar und doch ein-
driicklich. Unsere Wahrnehmung wird
gleichermafSen herausgefordert wie uber-

fordert, ahnlich wie bei jenen Bildern in
den Sozialen Medien, die durch schnelles
Scrollen an uns vorbeiziehen und bis zur
Erschopfung um unsere Aufmerksamkeit
buhlen (Abb. 4). Auch bei Bruno Zhu
(*1991 Porto, Portugal) gerat das Bild —
oder vielmehr: das Objekt — ins Taumeln.
Seine fragilen Skulpturen aus der Serie
»Table Works«, 2015, die er aus Hasen-
draht, Alufolie und Tintenstrahldrucken
zusammengeflgt hat, wirken, als kénnten
sie jeden Moment in sich zusammen-
sinken. Es hat beinahe den Anschein, als
wurden sie Uber sich selbst stolpern. Doch
sinniert der Klinstler hier vielmehr tber
den aktuellen Zustand einer konsumorien-
tierten Welt, in der das Begehren durch
Konsum gelenkt wird — friher durch Ver-
sandhauskataloge, heute durch algorith-
misch zugeschnittene Werbeeinblendun-
gen in Sozialen Medien. In Bruno Zhus
Arbeiten gerat die perfekte Oberflache
der Konsumguter sichtbar ins Wanken:
Vieles stimmt da nicht, ist krumm, schief,
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Abb. 14
Paul Pfarr, Eingewachsene Zeit,
1989-1990 (Detail)

wellig und ebenso oberflachlich und ver-
ganglich wie die Industrie und die lllusion,
Uber den Konsum zu einem »authenti-
schen Selbst« zu finden. Es ist jener Bruch
mit unseren Sehgewohnheiten, der uns
dartber nachdenken lasst, welche Bedeu-
tungsschichten sich hinter den Werken
auftun (Abb. 5). Diese Irritation der Sinne
— das bewusste Storen unserer Wahrneh-
mungsroutinen — setzt sich in der Arbeit
von Timo Kahlen (*1966 Berlin, BRD)
auf der akustischen Ebene fort. Nur beim
ersten, oberflachlichen Horen seiner
»Klanginstallation Leerraumg, 1993-1994
hat es den Anschein, als wiirden wir einer
Vielzahl von Vogeln lauschen, die aufge-
regt zwitschern und fléten. Doch schon
nach kurzer Zeit nehmen wir auch andere
Gerausche im Klangdickicht wahr, die
bohrend, sagend und zunehmend artifi-
ziell verzerrt wirken. Die Idylle kippt, ver-
wandelt sich in ein Klangbild industrieller
Uberformung. Auf der beigefligten wei-
Ben Tafel steht in der unteren rechten
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Ecke ein Zitat von Paul Cézanne: »Man
muss sich beeilen, wenn man noch etwas
sehen will. Alles verschwindet.« Es bleibt
offen, was gemeint ist. Die Walder, die
unter dem Druck fortschreitender Indus-
trialisierung schwinden? Der Lebensraum
der Tiere — oder, in letzter Konsequenz,
der aller Lebewesen? Timo Kahlen lasst
diese Fragen unbeantwortet — und gerade
dadurch entstehen Bilder im Kopf, indivi-
duell gefarbt und zugleich in einem kollek-
tiven Bewusstsein verankert.

Immer wieder wird Natur zum Spiegel
gesellschaftlicher Missstande — als stiller
Zeuge, als Gradmesser dessen, was aus
dem Gleichgewicht geraten ist. Besonders
eindrlcklich zeigt sich das an den soge-
nannten »Grenzbaumeng, die Paul Pfarr
(*1938 Stuttgart, Deutsches Reich — 2020
Berlin, Deutschland) zwischen 1989 und
1990 fotografierte und die er mit dem Ti-
tel »Eingewachsene Zeit«, 1989-1990 ver-
sah. Zwolf Baume, in deren Rinde sich Sta-
cheldrahtzaune eingeschnitten haben -

Relikte des Eisernen Vorhangs, der tGber
vier Jahrzehnte hinweg den politischen
Osten Deutschlands vom politischen Wes-
ten trennte. Die Drahte hangen heute lose
herab oder bleiben trotzig gespannt — als
Narben eines Systems, das Grenzen in
Landschaften und Lebenslaufe schrieb.
Diese Baume sind dauerhaft gezeichnet,
ebenso wie die Biografien jener, deren Le-
ben durch die deutsch-deutsche Trennung
gepragt, beschadigt oder unwiderruflich
verandert wurde (Abb. 14).

Die Teilung Deutschlands in den Jahren
zwischen 1949 und 1990 ist nicht weniger
als ein eklatanter Storfall — ein Nachbeben
der vorangegangenen Katastrophe des
Nationalsozialismus. Allein die Bezeich-
nung »deutsch-deutsche« Trennung weist
auf einen Fehler im System hin. Mit Mauer
und Stacheldraht wurde diese innere Spal-
tung ab 1961 brutal sichtbar — und bleibt
bis heute, 36 Jahre nach dem Mauerfall,
als Erfahrung und Erinnerung splrbar. Die
fotografische Serie von Gerhard Gabler
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(*1952 Leipzig, DDR), der er den schlichten
Titel »Herbst«, 1989 gibt, lasst diese Zeit
wieder aufleben — und wirkt doch zu-
gleich erschreckend aktuell. Er dokumen-
tierte die Montagsdemonstrationen in
Leipzig, die zum Sinnbild des friedlichen
Widerstands wurden (Abb. 9). Ab dem

4. September 1989 gingen Menschen auf
die StrafSe, forderten Freiheit, Demokratie,
offene Grenzen. Diese beharrliche Bewe-
gung fand im Herbst desselben Jahres
ihren Hohepunkt — und bereitete den Weg
zur Offnung der Grenze am 9. November
1989, woraufhin die Mauer sukzessive
abgetragen wurde. Manfred Paul (*1942
Schraplau, Deutsches Reich) hielt diesen
physischen (Ver-)Fall der Mauer im Jahr
1990 auf seinen Spaziergangen durch
Berlin mit einer Polaroidkamera fest. Die
Wahl des Sofortbilds ermdglicht ihm nicht
nur ein spontanes Arbeiten, sondern er-
laubt auch eine genaue Verortung: Jedes
Bild aus der Serie »Mauerfall¢, 1990 wird
akribisch beschriftet mit Datum, Uhrzeit

27



und Aufnahmeort. Dartiber hinaus wird
dem Sofortbild aufgrund seines schnellen
Entwicklungsprozesses eine kirzere Le-
benszeit nachgesagt — ein Umstand, der
die Instabilitat des fotografierten Sujets
folglich auch im Bildkorper mit sich fuhrt
(Abb. 1). Neben den Mauerrelikten zeich-
nen auch zerfallene Wachtiirme und aus-
gebrannte Trabanten ein dystopisches Bild
der Stadt, das trotz der gefeierten Wieder-
vereinigung von Fragilitat erzahlt. Von
einem Land im Ubergangszustand, das
zwischen Euphorie und Unsicherheit oszil-
liert. Die jahrzehntelange Trennung hat
nicht nur politische und infrastrukturelle
Spuren hinterlassen — sie hat tiefe Risse
im gesellschaftlichen Geflige erzeugt.
Wie Paul Pfarrs Grenzbaume erzahlen
auch Manfred Pauls und Gerhard Gablers
kunstlerische Arbeiten von einer Geschich-
te, die sich nicht einfach abschliefRen I&sst
—und deren Nachwirkungen noch lange
nicht verblasst sind.

Tausende von Kilometern entfernt, auf
einem anderen Kontinent, beschaftigt sich
auch Zoe Leonard (*1961 Liberty, USA)
mit der Dynamik von Grenzziehungen. Seit
2016 fotografiert sie entlang des 2.000
Kilometer langen Flusses Rio Grande, wie
er in den nordlich gelegenen USA heifst,
wahrend er auf der mexikanischen Sid-
seite den Namen Rio Bravo tragt. Der
Fluss markiert die internationale Grenze
zwischen den beiden Landern und ist
damit geopolitisch von grofSer Bedeutung.
Fir ihre Bildstrecke folgt die Kiinstlerin
dem Fluss von den Grenzstadten Ciudad
Judrez in Mexiko und El Paso in Texas bis
hin zum Golf von Mexiko. Mit Beginn des
Projekts ist die Grenze zwischen den
USA und Mexiko zunehmend zu einem
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zentralen Thema des politischen Diskurses
geworden, was sich nicht zuletzt in

den Grenzaktivitaten widerspiegelt. Zoe
Leonards Serie der Wasseroberflachen
tragt den verheifSungsvollen Titel
»Prologue«, 2017-2022, als wirde sie

den Auftakt fur etwas markieren. In den
Bildern scheint die Absurditat von Grenz-
ziehungen auf, insbesondere wenn es sich
dabei um einen Fluss handelt, der sich
durch die satte Landschaft schlangelt.
Abermals wird die Natur zu einem Sinnbild
gesellschaftlicher Missstande. Aufgewd(hlt
und schaumend kann er symbolisch fir
die wachsenden politischen Spannungen
gelesen werden. Die von der Kunstlerin
gewahlte Perspektive zeigt den Fluss in
der Aufsicht und dem Kontext enthoben.
Es ist eine Herausforderung fir die Be-
trachter:innen, diese reliefartig anmuten-
den, beinahe monochromen Bilder als das
zu entziffern, woflr sie stehen (Abb. 15).
Doch ist es genau diese formale Stérung,
die gleichsam eine Aufforderung darstellt,
genau hinzusehen und Fragen an die
Bilder zu richten. Eine Aufforderung, die
Mirostaw Batka (*1958 Warschau, Polen)
ebenfalls mit seinen vier (ibermalten
Aufnahmen einer StrafSenkreuzung

»A Crossroads in A., N, E, S, W«, 2006

in Auschwitz formuliert, die auf die
Himmelsrichtungen Norden, Osten, Studen
und Westen verweisen. Wir sehen die
schneebedeckten Straf3en; wir sehen den
grauen Himmel; wir sehen karge Baume.
Was wir jedoch nicht sehen, sind Gebdude
oder andere identifizierende Aspekte des
Ortes. Der Kiinstler hat sie aus den Bildern
entfernt und fragt, was mit unserer Erin-
nerung an die Graueltaten des Holocaust
passiert, wenn wir uns seine Spuren nicht

Abb. 15
Zoe Leonard, Prologue (8th section), 2017
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immer wieder vor Augen halten. Gleich-
zeitig findet die stumme Leere auf den Bil-
dern ein Echo in den Betrachter:innen, die
die Leerstellen zu fillen suchen (Abb. 16).
Scheinbar vergeblich blicken wir auch
gegen die vermeintliche Leere auf den
Bildern von Anna Malagrida (*1970 Bar-
celona, Spanien) an. Bei der Betrachtung
ihrer »Escaparates«, 2008-2009, Schau-

Abb. 16
Mirostaw Batka, A Crossroads in A., N, E, S, W, 2006
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fenster von geschlossenen Ladenflachen,
wird der Blick aufgehalten, abgelenkt auf
die Oberflache der geweif3elten Fenster-

scheiben, die doch eigentlich Durchblicke

herstellen und zum Kauf animieren sollen.

Das Gegenteil ist der Fall. Doch wir sehen
nicht nichts. Beim Abtasten der Ober-
flachen durchwandern unsere Blicke die
Strukturen des Farbauftrags, entdecken

kleine Aufkleber, erhaschen hie und da
einen minimalen Durchblick auf das La-
deninnere, das sich im nachsten Moment
mit Reflexionen von Gebauden und vor
dem Geschaft parkenden Autos vermischt.
Und wir sehen immer wieder auch uns
selbst in der Spiegelung des Rahmen-
glases. Als die Investmentbank Lehman
Brothers im September 2008 Insolvenz
anmeldete, flhrte dies zu einer schweren
weltweiten Finanzkrise, die sich unter an-
derem auch auf den Einzelhandel in Paris
auswirkte. Geschafte, darunter Uberwie-
gend solche, die von Eingewanderten und
ihren Nachkommen betrieben wurden,
mussten schlief3en, ihre Existenzen waren
(abermals) bedroht. Anna Malagridas
Fotografien lesen sich wie eine Verdich-
tung dieser Notlage, indem sie diese
fokussiert ins Bild setzt (Abb. 7).
Codieren und Decodieren sind essen-
ziell im Kontext konzeptueller Kunst-
produktion und ihrer Betrachtung. Dies
schlief3t auch die kérperliche Erfahrung
ein, die uns mit den Werken verbindet
oder uns vielmehr an sie bindet: das
Umkreisen der Skulpturen von Bruno Zhu,
das Spitzen der Ohren bei Timo Kahlens
Klanginstallation, die Selbstreflexion und
das Absuchen der Oberflachen von Anna
Malagridas grof3formatigen Bildern. Und
erst, wenn wir nahe genug an Tatiana
Lecomtes (*1971 Bordeaux, Frankreich)
wandfullende Arbeit »Es gibt keinen
Stroop-Bericht mehrl«, 2017-2018 heran-
getreten sind, wird die Schrift auf den
82 DIN-A4-Blattern sichtbar, die fein
sauberlich auf die an der Wand lehnenden
Platten gepinnt wurden. Sezierend |6st die
Klnstlerin alle Worter aus dem Bericht
Uber die Ausléschung des Warschauer

Ghettos heraus, die der SS-Gruppenfihrer
und Leutnant der Polizei Jurgen (eigentlich
Josef)* Stroop gebrauchte, und wiederholt
sie exakt so oft, wie sie im sogenannten
Stroop-Bericht auftauchen. Dabei geht sie
alphabetisch vor und setzt ans Ende eben-
falls sortiert alle verwendeten Satzzeichen.
Eine mUhsame Arbeit, die viel Konzen-
tration erfordert, denn Tatiana Lecomte
schreibt handisch mit Blaupause, um drei
Exemplare zu generieren, wie es beim
Original der Fall war. Dabei verwendet

sie die fur sie als Franzosin unvertraute
»Deutsche Normalschrift«, die ab 1941 mit
dem Normalschrifterlass im Auftrag Adolf
Hitlers eingefiihrt wurde und bis heute an
deutschen Schulen gelehrt wird. Wenn

sie sich verschreibt, beginnt die Kiinstlerin
nicht auf einem neuen Blatt, sondern
streicht das fehlerhafte Wort durch und
setzt von Neuem an. In der Gesamtschau
entsteht ein Rauschen, wie es bereits bei
der Dia-Installation Philipp Goldbachs der
Fall ist. Erst in der Nahsicht |6st es sich auf.
Durch die Demontage der Abschrift gene-
riert Tatiana Lecomte Aufmerksamkeit

flr jene Worte, die hier Schlissel sind

und immer und immer wieder auftauchen.
»JUdisch. JUdisch. Judische. Judische.
Judische. Jude. Jude. Jude. Jude. Juden.«
Erst in der Wiederholung wird die stigma-
tisierende und durchaus gewaltsame

Kraft von Sprache deutlich, die durch den
nebenstehenden Digitaldruck eines Aqua-
rells aus der Reihe der »Dissolutions,
2018, das nach einer Fotografie von 1943
zunachst abgemalt wurde, potenziert
wird. Das Bild zeigt auf dem unteren Rand
die Silhouette des Warschauer Ghettos,
von dem eine riesige Rauchwolke aufsteigt
(Abb. 8).
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Kunst, insbesondere politische Kunst, setzt
uns in Bewegung — emotional wie phy-
sisch. Tatiana Lecomte zieht die Bewegung
ihres Publikums ins Kalkul, mochte nicht,
dass wir zum Stillstand kommen. Uber die
Bodenarbeiten von Jana Miiller (*1977
Halle/Saale, DDR) stolpern wir nun buch-
stablich. Gepresst zwischen Ubereinander-
geschichtete Glasplatten liegt hier Klei-
dung auf dem Boden. Erganzt werden
diese Objekte von grof3formatigen
Schwarz-Weil3-Fotografien, die im Zuge
von Gerichtsreportagen in den 1950er
Jahren entstanden sind. Die Kunstlerin eig-
net sich dieses Material an und prasentiert
es aufgezogen auf schwere Holzplatten,
deren Anmutung die Muffigkeit der Funf-
zigerjahre zu unterstreichen scheint. Die
Aufnahmen zeigen Angeklagte, die ihre
Gesichter zu verbergen suchen: mithilfe
von Kleidung, in Armbeugen, durch Weg-
drehen oder hinter Zeitungen. Und trotz-
dem trifft sie das Blitzlicht der Reporter:in-
nen harsch und schonungslos — wie ein
Reh im Scheinwerferlicht werden sie auf
den Archivfotografien zum Innehalten

Abb. 17

Loredana Nemes,
aus der Serie:
beyond, 2008-2010
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gezwungen, zum Erstarren in der Bewe-
gung. Die Zugehorigkeit oder Herkunft
dieser Kleidungsstiicke wird ebenso wenig
aufgeklart wie die genauen Hintergrinde
der Bilder an der Wand. Es ist eine »Never-
Ending Story«, wie Jana Muller diese
mehrteilige Serie von 2012 betitelt hat, die
gleichwohl auch fiir die anderen Arbeiten
im Ausstellungsraum Glltigkeit zu bean-
spruchen scheint (Abb. 20). Sehen wir mit
Blick auf die Berichterstattung der Gegen-
wart doch mehr denn je, wie sich histori-
sche Ereignisse wiederholen und die
Menschheit aus den Fehlern der Vergan-
genheit nicht gelernt zu haben scheint.
Dies trifft nicht nur auf geopolitische
Konflikte und kriegerische Auseinander-
setzungen zu, sondern ist auch auf sozial-
politischer und rein zwischenmenschlicher
Ebene zu beobachten. Krieg und Verfol-
gung bilden haufig den Ausgangspunkt
fur Migrationsbewegungen. Manchmal ist
es auch nur die Hoffnung auf ein besseres
wirtschaftliches Leben, das Menschen
dazu veranlasst, ihre Heimatlander zu ver-
lassen und andernorts einen Neuanfang

zu wagen. Leichtfertig wird ein solcher
Entschluss sicher nicht getroffen — und mit
Blick auf die bisweilen nicht vorhandene
Willkommenskultur, wie wir sie aktuell

in den meisten Landern des Globalen
Nordens erleben, gewiss haufig bereut.
Dies fuhrt dazu, dass eingewanderte Men-
schen selten aus der Rolle der »Anderen«®
herauskommen. Loredana Nemes (*1972
Hermannstadt, Rumanien) beschaftigt sich
in ihrer Serie »beyond«, 2008-2010 mit
eben diesem ausgrenzenden Bild »der
Anderen«. Dabei konzentriert sie sich auf
muslimische Manner in Berlin, die sich in
tlrkischen oder arabischen Lokalen und
Caféhausern aufhalten. Diese Orte stellen
Safe Spaces dar, in welchen sie sich frei
von Diskriminierung und Vorurteilen be-
wegen und austauschen kénnen. Auch auf
Loredana Nemes wirkt diese Welt fremd,
denn Frauen haben in der Regel keinen
Zutritt zu ihr. Was sind das fur Menschen,
die sich allenfalls schemenhaft auf den
milchigen Scheiben abzeichnen, wenn es
draufSen dunkel ist? Die Kinstlerin nahert
sich ihnen mit Bedacht an, ohne sie aus

ihrem Umfeld herauszuldsen. Sie foto-
grafiert ihre Gesichter durch die milchigen,
texturierten oder mit Jalousien und
Vorhangen versehenen Fenster hindurch
(Abb. 17).

Aus den kollektiven Schattenrissen
blicken uns Individuen entgegen, die Uber
eigene Winsche und Sehnslichte verfugen
und uns vielleicht auch dazu auffordern,
»beyond, also Uber den eigenen Teller-
rand hinauszuschauen, die eigene Ober-
flachlichkeit abzulegen und (die) Men-
schen nicht Gber ihr Aussehen oder unver-
traute Rituale zu definieren. Gleiches gilt
fur den Hang, Uber das Aussehen einer
Person auf ihre »Herkunft« zu schlieSen.
Insbesondere heute, in einer globalisierten
Welt, kann diese Haltung nur als hoch
problematisch gewertet werden. Ein Um-
stand, den die Kinstlerin Frida Orupabo
(*1986 Sarpsborg, Norwegen) selbst oft
erlebt (hat). Als Schwarze Person wurde
und wird sie haufig nicht als Norwegerin
wahrgenommen. Und als Schwarze Frau
lauft sie Gefahr, zur Projektionsflache fur
Objektifizierung und Hypersexualisierung
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zu werden. Race, Sexualitat, Gewalt und
Identitat sind denn auch die Schlissel-
themen, denen sich Frida Orupabo wid-
met. Der Schwarze Korper steht dabei im
Mittelpunkt und wird in den physischen
und digitalen Collagen von der Kinstlerin
aus Zu- und Ausschnitten vorgefundenen
Bildmaterials aus analogen und digitalen
Archiven, das haufig kolonialistischen
Kontexten entstammt, neu komponiert.
Da das Ausgangsmaterial beinahe aus-
schlieSlich fotografischer Natur ist, reflek-
tiert die KUnstlerin zugleich Gber den ge-
waltvollen Umgang mit dem Fotoapparat
und die inhaltliche Ausrichtung von Archi-
ven; wie sie zu Instrumenten kolonialen
Handelns wurden und wie mit ihnen

auch heute noch diffamierende Bilder er-
zeugt und verbreitet werden. Auch fur
die Kunstwerke in dieser Ausstellung wie
»A lil helpk, 2021 (Abb. Titel), »White
thoughts«, 2023 oder »Self«, 2023 zer-
stlickelt und zerschneidet die Kunstlerin
dieses diffamierende Bildmaterial und
setzt es in Uberlagerungen zu neuen Bild-
informationen zusammen. Die Komposi-
tionen sind mitnichten eindimensional,
wie die Denkweise der urspringlichen
Bildproduzent:innen, die Schwarze Korper
auf rassistische Klischees reduzieren.
Vielmehr sind sie ebenso vielschichtig wie
die Leben, die sich in ihnen verbinden.
Schonungslos halt uns die Kinstlerin den
Spiegel vor und lasst uns dabei Gber
unsere eigenen Vorurteile und stereotypen
Denkmuster stolpern.

Der Korper als Trager von sozialen und
kulturellen Bedeutungen spielt in der
Kunst eine elementare Rolle. Er ist nicht
nur Objekt oder Leinwand, sondern auch
Aktionsraum, mit Hilfe dessen die Grenzen
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zwischen Performance und Bild zuneh-
mend durchlassig werden. Als VALIE
EXPORT (*1940 Linz, Osterreich) 1968
Peter Weibel (*1944 Odessa, Ukrainische
SSR — 2023 Karlsruhe, Deutschland) an
einer Hundeleine Uber die Karntner StrafSe
in Wien flhrte, verursachte dieser unge-
wohnliche Anblick heftige Irritationen auf
der traditionsreichen Einkaufsstraf3e. Die
Aktion »Aus der Mappe der Hundigkeitg,
1968/1969 wurde fotografisch wie filmisch
festgehalten und zeigt die verstorten, teil-
weise auch belustigten Blicke der vorbei-
laufenden Manner und Frauen. Peter
Weibel prasentiert sich hier als domesti-
ziertes Wesen, das von der Gunst VALIE
EXPORTS abhangig ist. Mit dieser Umkeh-
rung wird die normative Ordnung der
Geschlechterrollen offengelegt und in
ihrer Zuspitzung gleichsam blofsgestellt.
Ein feministischer Akt der Befreiung, wie
er zwischen den 1960er und 1980er Jah-
ren auch andernorts vielfach zu beobach-
ten ist und bis heute in der Kunst verhan-
delt wird. Zunehmend riickt die Kinstlerin
selbst ins Zentrum ihrer Betrachtung:
fragend, analysierend, suchend. Annegret
Soltau (*1946 Luneburg, Britische Besatz-
ungszone) widmet sich in ihrer Kunst sehr
personlichen Themen, die jedoch pars pro
toto als gesamtgesellschaftliche Auseinan-
dersetzungen mit dem Frausein im Allge-
meinen und der Mutterschaft im Speziel-
len verstanden werden konnen (Abb. 18).
FUr »Ich bedrickt«, 1978 nutzt sie ein
fotografisches Negativ, das sie selbst an
einem Tisch sitzend und den Kopf in die
Armbeuge gelehnt zeigt. In einer Sequenz
von sechs Bildern ritzt und kratzt sie so
lange in die Oberflache des Negativs, bis
ihr gesamter Kérper verschwunden ist.

‘fmu - f '

Abb. 18
Annegret Soltau, Selbst, 1975

Von jedem dieser sechs Stadien fertigte
Annegret Soltau einen Abzug an, der den
schrittweisen Prozess der Ausldéschung
dokumentiert. Verletzungen dem foto-
grafischen Material zuzufligen, das eigene
Gesicht, den eigenen Korper zu zerkratzen
oder zu Ubernahen, stellt eine besondere
Form des lkonoklasmus dar. Es ist ein

Tabu, das insbesondere auf fotografische
Bilder zutrifft. Hier sind die Hemmungen
nach wie vor besonders grofs, das Konter-
fei eines geliebten Menschen oder gar
seiner selbst zu zerstéren; als wurde doch
eine Spur dieser Person der Fotografie
anhaften bzw. im Material weiterleben.
Aufnahmen von Menschen fallen in der
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Abb. 19
Gabriele Stotzer, Das Kleid — Glbermalt, 1982

Das Kleid

Regel erst dann einem Akt der Zerstérung
zum Opfer, wenn sie jemanden verletzt
haben. Selten geht es dann darum, sich
einfach nur des Bildes zu entledigen (weg-
werfen wirde ausreichen), nein, es wird
in kleine Fetzen zerrissen. Man will der
Person selbst wehtun.

»Kunst ist fur mich existenziell. Es ist
authentisch, schonungslos [...] [Man] reifst
sich eigentlich die Brust auf«®, formulierte
Gabriele Stotzer (*1953 Emleben, DDR)
2023 die existenzielle Bedeutung, die die
Kunst in ihrem Schaffen einnimmt. Nicht
weniger als schonungslos ist ihr Vorgehen,
wenn sie den Korper einer Frau so lange
mit Mull umwickelt, bis er geradezu
mumifiziert und zeichenhaft zuruckbleibt.
»Mumie« heifst denn auch diese Arbeit
aus dem Jahr 1984. Wird der Kopf der
Frau anfanglich noch ausgespart, ist auch
dieser schlussendlich umwickelt, sodass er
zunachst nichts mehr sagen und bald auch
nichts mehr sehen kann. Unfahig gemacht
zur Kommunikation, bewegungslos,
gefangen, hilflos wird dieser Korper zur
Chiffre fur zahlreiche Schicksale von
Frauen, die sich durch gesellschaftliche
Zwange oder physische wie psychische
Gewalt jeglicher Handlungsfahigkeit be-
raubt sehen (Abb. 19). Vielleicht auch eine
Reflexion Uber ihre eigene Erfahrung
wahrend ihrer Inhaftierung im Zuchthaus
Hoheneck 1977, mit welcher das DDR-
Regime die Kunstlerin infolge einer Unter-
schriftenaktion gegen die Ausburgerung
Wolf Biermanns schlicht mundtot machen
wollte. In einer weiteren Arbeit von 1982
setzt Gabriele Stotzer diesen Zwangen ein

Nachste Seite: Abb. 20
Jana Muller, Never-Ending Story, 2012

energisches »aber« entgegen. Mit dem
Finger schreibt sie das Wort auf ein wei-
fSes Stlick Stoff, zerkndullt es, um es dann
wieder auseinanderzufalten. Deutlich
verblasst, allerdings noch sichtbar, blickt
uns dieses »aber« entgegen — rebellisch
und widerstandig, ein Zeichen ihrer unge-
brochenen Resilienz.

Kunst als »aber, die sich in den Weg
stellt, Gber die man stolpert. Fotografie,
die nicht gefallen will, sondern infrage
stellen mochte. Kunstler:innen, die unauf-
horlich hinterfragen, nachfragen, erfra-
gen. »Aber?« Nicht gefallig, sondern
Uberfallig. Kunst, die zum Hingucken
auffordert, haufig und immer und immer
wieder. Auch zum Hinhoren, zum Fuhlen
und Erspuren. Die nicht nur den Geist,
sondern auch den Kérper und gewiss auch
die Seele ergreift. Eine:n in Besitz nimmt
— oder zumindest nicht so einfach loslasst.
Weil sie stort. Weil sie piekst. Weil sie uns
ins Wanken bringt.

1 Die vorangegangene Ausstellung der Kunststiftung DZ BANK
»Kybernetik. Vernetzte Systeme« (04.06.-18.10.2025) hat sich
dem Thema der Kiinstlichen Intelligenz gewidmet und den
Begriff vielschichtig hinterfragt; vgl. die ausstellungsbeglei-
tende Publikation »Kybernetik. Vernetzte Systeme, die unter
https://kunststiftungdzbank.de/vermitteln/#/ausst_publ
abgerufen werden kann.

2 Johannes Franzen, E-Mail vom 24. August 2025 an die
Verfasserin.

3 Paul Watzlawick, Janet H. Beavin, Don D. Jackson: Mensch-
liche Kommunikation. Formen, Stérungen, Paradoxien, Bern,
Stuttgart, Wien 1969, 2.24, S. 53.

4 Stroop anderte 1941 »aufgrund weltanschaulicher Einstel-
lung« und im Andenken an seinen verstorbenen Sohn seinen
Vornamen von Josef zu Jurgen; vgl. Ernst Klee: Das Personen-
lexikon zum Dritten Reich. Wer war was vor und nach 1945,
Frankfurt am Main 2005, S. 609.

5 Weitere Informationen zum Thema »Othering« finden sich
auf https://profession-politischebildung.de/grundlagen/grund-
begriffe/othering/ (letzter Zugriff: 01.09.2025).

6 Gabriele Stétzer in: Kunst nach 1945, Stadel Museum, 2023,
YouTube, https://www.youtube.com/watch?v=bYQh55fsmMg
(letzter Zugriff: 30.08.2025).
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Eine kurze Problem-
geschichte des Fehlers

Tobias Muno

Uber die Erfindung des Fehlers

Warum ist es so schwer, einen positiven
Begriff des Fehlers, des Dysfunktionalen
und Widrigen, des Scheiterns, ja des
Stolperns zu finden? Wieso ist »Fehler« fur
die Philosophie nach wie vor beheimatet
im Sinnfeld des »Malum, des Bosen,
Ublen, Verkehrten und Nichtigen, obwohl
sein schlechter Ruf langst als uberholt
gelten kann? War doch gerade die Neuzeit
bemuht, das »Malum« zugunsten von
Fortschritt und Freiheit aufzulésen. Der
Akzent der Frage nach dem »Bdsen« ver-
lagerte sich um 1600 vom mittelalterlichen
Fragen nach dem »Was« zum neuzeitli-
chen innerweltlichen »Wie«." Es ging nicht
mehr darum, Ubel (wie z. B. Erdbeben) als
Gottesstrafen zu interpretieren. Vielmehr
waren sie als natirliche Prozesse aufzu-
fassen, die fUr »uns« nur deshalb katastro-
phal endeten, weil wir sie nicht richtig
denken und antizipieren konnten.

In dieser Suche nach dem »richtigen«
Denken verbarg sich jedoch zugleich eine
Krise: Die mittelalterliche »hierarchisch
gestufte Ordnung der Wirklichkeit« wich
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»Media is sensational«
(Jack Goldstein)

der neuen Auffassung, »alles bestliinde
gleichartig nebeneinander«?. Fur die
gemeinsam erlebte Welt bedeutete dies:
Alles konnte nun gleichermaf3en wahr wie
auch falsch sein. Beispielhaft zeigt sich
diese Krise im zweiten Akt von Shakes-
peares »Hamlet«. Hamlet beharrt dort
gegenuber seinen Freunden darauf, dass
Danemark fir ihn ein Gefangnis sei,
»denn es gibt nichts in sich Gutes oder
Schlechtes, nur unser Denken macht’s
dazu«3.

Wenn das »Malumc allein die Frage
betrifft, wie man tUber etwas denkt, dann
kann das Denken fiir Hamlet aus Dane-
mark eben auch ein Gefangnis machen,
und zwar nicht nur in einem metaphori-
schen Sinn. Inmitten des massenmedialen
Spektakels der »Neudeutung« im Zuge der
Reformation provozierte diese Feststellung
aus dem Mund eines Prinzen die epochale
Herausforderung der Neuzeit: Wie kann
man richtiges von falschem Denken unter-
scheiden?

Etwa vierzig Jahre nach der Erstauf-
fuhrung von »Hamlet« formuliert René
Descartes 1637 mit seiner »Abhandlung

Uber die Methode« eine Antwort. Er leitet
seinen entscheidenden Gedanken damit
ein, dass unsere Vorstellungen sowohl im
Traum als auch im Wachen die »gleichen«
seien und dass auf diese Weise alles falsch
sein kénne.* In den darauffolgenden
»Meditationen« (1641) findet das »Malum«
seinen Superlativ im »Genius malignus,
dem Tauschergott, der den radikalisierten
Zweifel hervorruft, schlechthin alles sei
fehlerhaft. Doch wenn die Welt ein einzi-
ger Fehler ist, wie sinnvoll kann dann das
Zweifeln noch sein? Hier beginnt der
Zweifelnde am Zweifeln zu zweifeln —

und diese Grenze des Zweifels wiederum
provoziert die Evidenz des »ich bin«.

Auch wenn die Welt zweifelhaft ist, so ist
doch unbezweifelbar, dass ich zweifle.

Das richtige Denken in einer fehlbaren
Welt bedeutet also, unablassig zu zwei-
feln, ja die Unterstellung des Fehlerhaften
ist fur den neuzeitlichen Menschen zum
Prinzip geworden. Und doch stehen wir
auch 400 Jahre nach Descartes ohne
einen Begriff da, der die produktive Seite
des Fehlers — als Bedingung von Lernen,
Fortschritt und Freiheit — unterstreichen
wirde.

Wenn wir »Fehler« einmal definieren,
fallt seine enge Beziehung zu prozessualen
Denkformen wie dem Zweifeln auf: Ein
Fehler ist die Diskrepanz zwischen dem,
was wir gemacht haben, und dem, was
wir eigentlich vorhatten, zu tun. Erst vor
dem Hintergrund von Zukunft und Ver-
gangenheit erhalt der Fehler so seine
Gestalt, namlich als Unterbrechung des
Fortschritts. Zugleich tut sich erst in dieser
Zasur der Raum auf, einmal vor- und zu-
rickzuschauen und sich seines Fortschrei-
tens zu vergewissern.

Im Stolpern unterbrechen wir die Rhyth-
mik des Gehens, bleiben stehen und
machen uns klar, wo wir sind und wo

wir hinwollen. Insofern ist das Stolpern
weniger eine Unterbrechung des Gehens
als ein Medium seiner Bewusstwerdung.
Es gibt unzahlige philosophische Anek-
doten zum Gehen, angefangen von den
Peripatetikern Uber Kants Spaziergange bis
hin zu Heideggers »Holzwegen«. Sie alle
spielen darauf an, dass Gehen und Denken
ein Fort-schreiten sind. Doch was ist mit
seiner Unterbrechung, dem Stolpern,

das doch gerade fur Philosophinnen und
Philosophen bedeutsam sein musste?

Warum wir den Fehler
verheimlichen wollen

Es gibt einen berlhmten Stolperer gleich
zu Beginn, an dem sich die eigenartige
Haltung des Denkens gegenuber dem
Fehler nachzeichnen lasst: Thales von
Milet, der erste Naturphilosoph, stolperte
unter dem schallenden Gelachter einer
Thrakerin in einen »Brunneng, die darauf-
hin spitzziingig bemerkt, er interessiere
sich wohl so sehr fiir die Dinge am Him-
mel, dass er die vor seinen Fufen nicht
mehr sehe. Diese Anekdote erzahlt Platon
im »Theatet«, einem Dialog, der nach
einer Definition von Wissen fragt. Woru-
ber macht sich Platon hier lustig und was
hat das mit der Inklusion des Fehlers fur
unsere Zeit zu tun?

Thales mussen wir uns eher als einen
pragmatischen Denker, als den Erfinder
des Optionshandels auf Olivenernten
vorstellen, denn als einen zerstreuten Pro-
fessor. Er hatte ein Verfahren entwickelt,
um die Tag- und Nachtgleiche und eine
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Sonnenfinsternis vorhersagen zu kénnen,
und dass er dies vermochte, ging vor allem
auf eine lange Serie »empirischer Beob-
achtungen« zurlick.

Platon bettet die Anekdote in die Er-
lauterung eines bestimmten »Typs« von
Burger (Burokrat, Sophist) ein, der Sokra-
tes zufolge unfahig ist, jemals zu »Wissen«
zu gelangen, da er sein Denken in einen
ganz bestimmten Rahmen einpfercht.

Die Schlimmsten von ihnen wiirden nicht
einmal die Erfahrung machen, dass sie
nichts wissen, denn sie richteten sich aus-
schlieSlich auf das Fernste und ignorierten
alles in ihrer Nahe. Um dieses Ungleich-
gewicht von Nahe und Ferne zu illustrie-
ren, wird die Thales-Anekdote als Beispiel
vorgebracht.

Das Gelachter der Thrakerin entziindet
sich nicht zufallig am Brunnen, der weni-
ger ein Schacht als ein grofer, flacher
Pool war, in dem sich nachts der Sternen-
himmel spiegelte und der es erlaubte,
die Sternbewegungen zu kartografieren.
(Ein solcher »Himmelspiegel« wurde
beispielsweise jlingst in Mozia entdeckt.)
Thales stolpert also uber den Rahmen
seiner Erkenntnis, namlich das Medium
des Himmelsbildes, und das Gelachter
galt folglich der »Unerfahrenheit, dem
Ungeschick und der Ahnungslosigkeitx,
die »Typen« haben, die sich nie fur das
»Nachste«, sondern nur flr das »Fernste«
interessieren.® Sie gleichen den Vogeln,
die versuchen, die von Zeuxis »wie echt
gemalten Trauben aufzupicken.

In der Anekdote wiederholt sich Platons
Bild-Kritik, die sich auf zwei Punkte verkiir-
zen lasst. Zum einen erschwere das Bild
das Erkennen des Wahren, und zwar durch
die Gefahr einer Verwechslung mit seinem
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Original. Wenn wir beispielsweise eine
Fotografie anschauen, sehen wir meist
nicht die »Fotografie«, sondern das, was
sie uns zeigt. Zum anderen zeige sich im
Medium immer nur das dufsere Bild und
nicht das »Wesen« oder »Sein« der Sache.
Der in den Brunnen stolpernde Thales
stolpert gerade nicht in die Sterne, son-
dern in ihr Bild. Wie kann der Brunnen als
optisches Instrument dann aber der Rah-
men sein, etwas Wesensmafiges Uber den
Himmel zu erfahren, wenn er doch in sei-
ner Seinsart von diesem grundverschieden
ist? Ob eine Fotografie wahr ist, wird nicht
durch die Behauptung geklart, das Foto-
grafierte sei genau so gewesen, sondern
indem wir verstehen, was uns das Foto-
grafierte hier und jetzt zeigen soll. Wir
konnen sie fur »wahr« halten, obwohl sie
etwas zeigt, dass nicht »da« ist, weil der
Akzent auf dem Zeigen der Fotografie liegt
und nicht auf ihrem Motiv.

Francis Bacon (1561-1629) dreht die
Thales-Anekdote um und zeigt darin die
neue wissenschaftliche Betonung des
Medialen auf, die ab jetzt das richtige
Denken auszeichnet. Er amusiert sich Gber
die Torheit von Thales, sich nicht auf das
Bild des Himmels einzulassen und folglich
zu stolpern, weil er die Sterne direkt sehen
will. Fir die moderne Erfahrung dagegen
sei gerade die Einsicht entscheidend, dass
man gewisse Objekte erst dann erkennen
kann, wenn sie indirekt, vermittelt durch
ein Medium wahrgenommen werden.’

Platons Kritik am Bild folgt der Intui-
tion, die wir beispielsweise gegenuber
dem Medienkonsum unserer Kinder
wiederholen, um sie davor zu schitzen,
unerfahren, ungeschickt und ahnungslos
wie diese »Typen« zu werden. Zugleich

leben wir in einer von Wissenschaften ge-
pragten Welt, deren explizite Grundlage
der »methodische Zweifel« ist, in dessen
Konsequenz das Medium zum Erkenntnis-
mittel erhoben wurde. Wir leben in zwei
unvereinbaren Welten, die in der Frage
nach dem Bild kollidieren: Es sind einer-
seits Tauschungen, ja, aber wir sind
gerade durch die Tauschung zur Evidenz
gekommen (Wissenschaft). Und gerade,
weil es Tauschungen sind, erfahren wir
umgekehrt nichts »Wesentliches« Gber
die Welt.

Aber was hat das Ganze mit der
Schwierigkeit zu tun, zu einem positiven
Begriff von »Fehler« zu gelangen?

Was Descartes mit dem Einbezug des
»Malum« bzw. der Rehabilitierung des
Fehlers als radikalem Zweifel moglich
machte, war, das Bewusstsein selbst zu
einem Medium umzudeuten. Indem der
Zweifel, die Unterstellung von Fehlbarkeit,
im Bewusstsein stattfindet, konnte es
selbst als Medium in den Blick geraten,
namlich als Psyche: als etwas Wahres, das
nie direkt »da« ist, sondern sich nur indi-
rekt reprasentieren kann. Die Psyche ist
Bewegung und hat das, was ihr »fehlt«
und dessen wir im Stolpern gewahr wer-
den, stets noch einzuholen. Das Bewusst-
sein ist so nicht nur Reprasenz dessen,
was fehlt, sondern selbst der rehabilitierte
Fehler in Prasenz: Es denkt sich als Bewe-
gung.

Wirde ich nun den radikalen Zweifel
kritisieren — was notwendig ist, um einen
positiven Begriff von »Fehler zu erhalten —,
setze ich den »Fehler« bereits als unum-
ganglich voraus: Ich zweifle am Zweifeln.
Es ist unmoglich, die Inklusion des Fehlers
als »philosophischen Begriff« abzuschlie-

Sen, ohne diese Grenze, die das richtige
Denken uns Modernen heute zieht, zu
Ubertreten. Jeder positive Begriff des
Fehlers ist eine Vorwegnahme der Unter-
stellung von Fehlbarkeit, und zwar nicht
als Unterbrechung der Bewegung, son-
dern als ihr Abbruch. Auch wenn der
Zweifel zur Wahrheit fihrt, ist er nicht
selbst schon »Wahrheit«. Wenn das
Stolpern zum Ziel wird und der Fehler ein
Schritt zum Erfolg, dann ist der Fehler
kein »Malum« mehr und das Stolpern aus-
driicklich zu begrufsen. Aber ein Fehler

ist ja genau deshalb ein Fehler, weil man
ihn nicht wiederholen will. Und wenn das,
was fehlt, als Fehlendes da ist, bedarf es
keiner Bewegung mehr, um es einzuholen.
Das Bewusstsein kann also, ebenso wie
die Fotografie, nicht geschlossen sein.

Ein moglicher Begriff
des guten Fehlers

Ich méchte anstelle eines philosophischen
Begriffs flr die »positive« Wendung des
Fehlers eine bestimmende Zuschreibung
vornehmen. Sie bringt uns jedoch zu
einem bedeutenden Begriff. Als ich mit
meiner Tochter eine neue Hose aussuchen
wollte, bestand sie darauf, eine im Used-
Look zu bekommen. Ich konnte nicht
nachvollziehen, wieso sie eine gebrauchte
einer fabrikneu aussehenden Hose unbe-
dingt vorzog. Sie erklarte mir, dass man
sich auf diese Weise erspare, der Hose
eine Geschichte geben zu missen. Meine
Tochter erklarte mir, was Walter Benjamin
in einem frihen Entwurf seines Aufsatzes
»Das Kunstwerk im Zeitalter seiner tech-
nischen Reproduzierbarkeit« mit »Aura«
bezeichnet:
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»Was ist eigentlich Aura? Ein sonderbares
Gespinst aus Raum und Zeit: einmalige
Erscheinung einer Ferne, so nah sie sein
mag. [...] Die Entschalung des Gegenstan-
des aus seiner Hille, die Zertrimmerung
der Aura, ist die Signatur einer Wahrneh-
mung, deren »Sinn fir das Gleichartige

in der Welt« [...] so gewachsen ist, daf’
sie es mittels der Reproduktion auch dem
Einmaligen abgewinnt.«®

Eine Ferne, die uns nahekommt, ist son-
derbar nicht nur, weil sie den Raum
(Distanz) aufhebt, sondern auch die Zeit
(»Geschichte). Sie vollzieht dies nicht so
sehr als das »Gespenst«, das Hamlet heim-
sucht, sondern als »Gespinst« — als flichti-
ges Gewebe. Der wesentliche Unterschied
zum Gespenstischen besteht darin, dass
das Gespinst uns nicht als Vergangenheit
einholt, sondern als Wollmaus aus Staub
und Fasern, als Hier und Jetzt, als vergang-
liche »Einzigartigkeit«. Es ist so fluchtig,
dass man seiner durch einen »Rahmen«
habhaft werden will, doch dies gelingt
nur auf Kosten seiner auratischen Unmit-
telbarkeit, da das Foto dem Wesen des
Flichtigen gerade widerspricht. Aber

was ist die Motivation fiir eine solche
»Entschalung« der Dinge aus ihrem raum-
zeitlichen Eingewebt-, ihrem Gebraucht-,
ihrem »Used«-sein?

Es ist, wie Benjamin sagt, der Sinn flr
das »Gleichartige« in der Welt, und zwar
als Gleichartigkeit des Fehlbaren, die sich
im radikalen Zweifeln auRert. Wie bereits
ausgefihrt, ist es der Modus operandi
unserer Epoche, unablassig »nach-vorne«
zu zweifeln, auch an sich selbst. Doch
worauf zielt das letztlich? Genau das bleibt
konsequenterweise offen, da sich das
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Zweifeln nicht mit dem Zweifel abschlie-
Ben lasst. Indem man es trotzdem immer
wieder versucht und beispielsweise richtig
»erklaren« méchte, entgleitet einem die
eigene Nahe und man »verzweifelt« an
sich selbst und seiner »Einzigartigkeit«.
Sie ist eben fluchtig, sprich: auratisch.
Und damit offen flr die gleichartige Sub-
jektivitat, fir die anderen »Egos«, die mir
zuvor in meiner absoluten Selbstevidenz
verwehrt geblieben sind.

Es ist diese Offenheit, die meine Tochter
aufsucht, wenn sie den »Used-Look« wahlt,
um zu antizipieren, wie sie die Leute auf
der Strafse fragen werden, ob diese Jeans
wirklich »used« sei. Es ist die Aura des
»Offenen, in der wir als »Offene Gesell-
schaft« und »Offenes Kunstwerk« den Feh-
ler in uns aufnehmen und dem Subjektiven
auf diese Weise zu dem Recht verhelfen,
»gleich« zu sein. Wir mussen nichts und
niemanden mehr dafir verurteilen, nicht
»wahr« zu sein, weil uns die Fluchtigkeit
der »Wahrheit« zu einer auratischen Begeg-
nung mit dem Offenen geworden ist.

1 »Malum«. In: Historisches Worterbuch der Philosophie,
Darmstadt 1980, Band 5, S. 652-706, hier S. 654.

2 Emerich Coreth: Philosophie des 17. und 18 Jahrhunderts,
Stuttgart 2008, S. 13.

3 William Shakespeare: Hamlet, Ditzingen 1984, S. 135.

4 Vgl. René Descartes: Discours de la Méthode |
Von der Methode, Hamburg 1964, S. 53.

5 Vgl. Geoffrey S. Kirk, John E. Raven, Malcolm Schofield,
Karlheinz Hlser: Die vorsokratischen Philosophen.
Einfihrung, Texte und Kommentare, Berlin 2001, S. 90.

6 Vgl. Platon: Theaitetos. In: Platons Werke 11,1, Berlin 2020,
S. 643.

7 Hans Blumenberg: The Genesis of the Copernican World,
Massachusetts 1987, S. 42-43.

8 Walter Benjamin: »Das Kunstwerk im Zeitalter seiner
technischen Reproduzierbarkeit«. In: ders.,

Gesammelte Schriften, Band I, 2, Frankfurt am Main 1991,
S. 431-469, hier S. 440.

Abb.21
Philipp Goldbach, Lossless Compression, 2017
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Glossar

Abzug

Fotografisch erzeugte Positivkopien von Negativen
oder Positiven werden als Abzlige bezeichnet.

Ein analoger Abzug kann eine Kontaktkopie sein,
bei welcher das Negativ direkt auf das lichtempfind-
liche Fotopapier gelegt und belichtet wird. Auch
eine VergroRerung, bei der das Negativ in einen
VergrofRerer eingelegt und auf das Fotopapier
projiziert wird, bezeichnet man als Abzug. Das
belichtete Fotopapier wird chemisch entwickelt und
fixiert. Erst hierdurch entsteht ein fur unsere Augen
sichtbares Bild.

Audioinstallation

Audioinstallationen sind eine Form der Medien-
kunst, in welcher der Klang als solcher das Kunst-
werk darstellt.

Bewegtbild

Der Begriff Bewegtbild beschreibt ein audiovisuelles
Medium, das sich durch bewegte Einzelbilder
definiert, die meist mit einer Geschwindigkeit von
18, 24, 30 oder 60 Bildern pro Sekunde abgespielt
werden. Umgangssprachlich wird der Begriff
»Video« haufig synonym mit Bewegtbild verwen-
det. Zum Bewegtbild zahlen sowohl auf Filmmate-
rial aufgenommene und analog abgespielte Bilder
als auch elektronisch sowie digital aufgenommenes
und/oder abgespieltes Material.

Blaupause

Unter Blaupause versteht man unterschiedliche,
meist veraltete Kopierverfahren, in denen Durch-
schreibepapier wie z. B. Blaupapier oder Kohle-
papier verwendet wird. Durch den Einsatz von
Durchschlagpapier entsteht beim Schreiben oder
Drucken auf Papier eine Kopie auf der darunter-
liegenden Papierschicht. Mehrere tbereinander-
gelagerte Schichten sind moglich.

Collage

Der Begriff Collage leitet sich aus dem franzosi-
schen >coller« (kleben) ab. Er beschreibt ein Kunst-
werk, das durch das Aufkleben verschiedener
Elemente auf einen Untergrund entsteht. Auch

die Technik wird als Collage bezeichnet. Digital an-
gefertigte Kunstwerke aus Ubereinandergelegten
Elementen bezeichnet man hingegen als Montage.
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Diapositiv

Als Diapositiv beschreibt man einen positiven
transparenten Filmstreifen. Meist wird dieser zer-
schnitten und in Rahmchen eingespannt. Mit »Dia«
ist umgangssprachlich der positive Filmstreifen
mitsamt dem Rahmchen gemeint, das in der Regel
in einen Projektor eingelegt wird.

Digitaldruck

Unter Digitaldrucken versteht man jegliche Druck-
verfahren, bei denen von einer digitalen Datei aus-
gehend Farbe auf ein Tragermaterial aufgebracht
wird. Hierzu zahlen der Pigmenttintenstrahldruck,
der Tintenstrahldruck, der Thermosublimations-
druck und der elektrofotografische Druck.

Direktbelichtung

Unter Direktbelichtung versteht man kameralose
Verfahren wie das Fotogramm, das Foliogramm und
das Luminogramm. In allen Fallen wird Licht durch
ein Objekt auf lichtempfindliches Papier projiziert,
das im Anschluss chemisch entwickelt wird.

Fotoradierung

Bei einer Fotoradierung werden das Negativ und/
oder der hiervon angefertigte Abzug einer analo-
gen Fotografie mit einer Radiernadel bearbeitet.
Durch das Einritzen in das fotografische Material
entstehen in der chemischen Entwicklung jeweils
helle oder dunkle Linien auf dem Abzug.

Generative Adversarial Network

»Generative Adversarial Network« (GAN) (auf
Deutsch etwa: erzeugendes gegnerisches Netz-
werk) beschreibt ein Modell der Informationsver-
arbeitung, das meist fir das Erstellen von Bilddaten
eingesetzt wird. GANs bestehen aus zwei kiinst-
lichen Netzwerken, dem Generator und dem Diskri-
minator. Dem Diskriminator werden initial Daten-
satze wie zum Beispiel Fotografien zugefiihrt. Der
Generator erzeugt neue synthetische Daten. Diese
Daten sind anfangs zufallsgenerierte strukturlose
Bildpunkte. Basierend auf der Rickmeldung des
Diskriminators gleicht der Generator die Bildinfor-
mationen an. Der Diskriminator unterscheidet
zwischen initialen und vom Generator erzeugten
Daten. In der Regel erfolgt die Entwicklung der
beiden Netzwerke so lange, bis der Diskriminator

kaum noch zwischen vom Generator erzeugten und
eingespeisten Daten unterscheiden kann. Ist diese
Angleichung vollzogen, stagniert der Prozess. Zur
Weiterentwicklung bedarf es der Zuftuihrung von
neuen Daten. Die zur Verfligung gestellten Daten-
satze sind stets in ihrer Anzahl begrenzt und
konnen nie die Gesamtheit der Umwelt abbilden.

Handabzug

Abzuge, die von der Kiinstlerin oder vom Kiinstler
selbst manuell in der Dunkelkammer hergestellt
werden, werden Handabzlige genannt. Der Hand-
abzug unterscheidet sich dadurch von maschinell
angefertigten Abzligen.

Lithografie

Die Lithografie wird auch als Steindruck bezeichnet.
Es handelt sich dabei um ein Flachdruckverfahren,
das keine Hohenunterschiede auf der Druckebene
vorweist. Zunachst wird fetthaltige Tinte oder Krei-
de auf eine glatte Steinplatte aufgetragen. Danach
wird die Platte mit Salpetersaure und Gummiarabi-
cum behandelt. Da die Oberflache der Druckplatte
durch die chemische Behandlung fettabweisend
wird, bleibt die fetthaltige Farbe nur noch dort
hangen, wo zuvor die fetthaltige Tinte oder Kreide
aufgetragen wurde. Anschliefend wird Papier auf
die Platte aufgelegt und mit viel Druck angepresst.

Lochkamera

Eine Lochkamera ist ein optischer Apparat, auf
dessen Prinzip Kameras griinden. Sie besteht aus
einer lichtdichten Kammer mit einem kleinen Loch
auf einer Seite. Fallen Lichtstrahlen in diese Off-
nung, entsteht auf der gegentberliegenden Innen-
seite der Kammer ein seitenverkehrtes Bild der
Auflenwelt. Im Gegensatz zu einer klassischen
Kamera und der Spiegelreflexkamera verfiigt eine
Lochkamera weder Uber einen Spiegel noch tber
ein Objektiv oder einen Ausloser.

Pigmenttintenstrahldruck

Der Pigmenttintenstrahldruck unterscheidet sich
vom Tintenstrahldruck durch pigmenthaltige Tinte.
Pigmente sind lichtunempfindliche Farbmittel, die
als feste Bestandteile in der Farbe vorliegen und
nicht geldst sind. Sie unterscheiden sich daher
von Farbstoffen. Das Verfahren bleibt das gleiche:

Ausgehend von einer digitalen Datei wird Tinte aus
speziellen Patronen durch kleine Diisen am Druck-
kopf auf Papier gespritzt.

Tintenstrahldruck

Beim Tintenstrahldruck oder Ink-Jet-Print wird
Tinte aus Druckerpatronen durch kleine Disen am
Druckkopf meist auf offenporiges Baumwollpapier
gespritzt. Tintenstrahldrucke basieren auf digitalen
Dateien und werden deshalb zu den digitalen
Druckverfahren gezahlt.

Sofortbildfotografie

Sofortbildfotografie ist ein Sammelbegriff fiir Ver-
fahren, bei denen ein analoges Bild unmittelbar
nach Betatigung des Ausldsers und der damit ein-
hergehenden Belichtung des Films entwickelt wird.
In den heute géngigen Verfahren wird der Film
meist durch Rollen in der Kamera bewegt, wodurch
die in den Sofortbildfilmen enthaltenen und fir die
Entwicklung eines sichtbaren Bildes notwendigen
Chemikalien auf der Bildschicht verteilt werden.
Nach dem Verlassen der Kamera entwickelt sich
das flr unsere Augen sichtbare Bild.

Siebdruck

Der Sieb- oder Durchdruck basiert auf einer Druck-
vorlage, die aus einem auf einen Rahmen aufge-
spannten feinmaschigen Gewebe besteht. Das Sieb
setzt sich aus farbdurchlassigen und farbundurch-
lassigen Stellen zusammen. Mit einer Rakel wird
Farbe Uber dieses Sieb gezogen, wodurch das
Motiv, das sich auf dem Sieb befindet, auf das
darunterliegende Papier gedruckt wird.
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Abbildungsverzeichnis

Titelbild

Frida Orupabo, A lil help, 2021
Digitaldrucke, Pigmenttintenstrahldrucke
auf Baumwollpapier, Uberlagert,
verbunden mit Splintbolzen

Objekt: 142 x 127 x 3 cm

© Frida Orupabo

Abb. 1

Manfred Paul, Mauerfall 1, 1990
Tableau 4-teilig
Sofortbildfotografien

Blatt: je 8,5 x 10,7 cm

Rahmen: 41,2 x 51,2 cm

© Manfred Paul

Abb. 2

Ulrike Konigshofer, Aufnahmeapparatur
zur Serie »Graphs«, 2022

Aus der Serie: Graphs, 2022-2023

Von der Kinstlerin gebaute Lochkamera
Objekt: 44,5 x 54,5 x 42 cm

© Ulrike Konigshofer

Abb. 3

Ulrike Konigshofer

No. 12, 2022

No. 27, 2022

No. 36, 2022

No. 43, 2022

No. 47, 2022

No. 100, 2022

No. 62, 2023

No. 74, 2023

No. 82, 2023

No. 87, 2023

No. 91, 2023

No. 95, 2023

Aus der Serie: Graphs, 2022-2023
Gruppe 12-teilig
Direktbelichtungen durch Lochkamera auf PE-Papier
Blatt: je 40 x 50 cm

© Ulrike Konigshofer

Abb. 4

Johannes Franzen, appeal of zero, 2022 (Detail)
Generative Adversariale Netzwerke, Bewegtbild,
farbig, ohne Ton

Laufzeit: 00:01:48 (hh:mm:ss)

© Johannes Franzen
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Abb. 5

Bruno Zhu, Three Legged Table with Books
and Glases of Water, 2015

Aus der Serie: Table Works

Digitaldruck, Tintenstrahldruck auf Alufolie,
Hasendraht

Objekt: 79,4 x 88 x 120 cm

© Bruno Zhu

Foto: Norbert Miguletz

Abb. 6

Philipp Goldbach

Lossless Compression, 2017 (Detail)

70.000 gerahmte Kleinbilddias

Installation: 261,5 x 320 x 6 cm

© Philipp Goldbach, VG Bild-Kunst, Bonn 2025
Kunsthalle Disseldorf, Disseldorf 2017

Foto: Katja Illner

Abb. 7

Anna Malagrida, Quai de Seine |, 2009

Aus der Serie: Escaparates, 2008-2009
Digitaldruck, Pigmenttintenstrahldruck

auf Baumwollpapier

Rahmen: 175 x 150 x 5 cm

© Anna Malagrida, VG Bild-Kunst, Bonn 2025

Abb. 8

Tatiana Lecomte,

Es gibt keinen Stroop Bericht mehr!, 2017-2018
Tableau 82-teilig

Blaupause

Blatt: je 29,7 x 21 cm

Installation: 278 x 406 x 26 cm

© Tatiana Lecomte, VG Bild-Kunst, Bonn 2025
Ausstellungshalle der Kunststiftung DZ BANK,
Frankfurt am Main 2019, Foto: Norbert Miguletz

Abb. 9

Gerhard Gabler, Montagsdemonstration,
Leipzig, 4. Dezember 1989, 1989

Aus der Serie: Herbst 1989

Abzug auf Silbergelatinebarytpapier
Blatt: 50 x 60 cm

© Gerhard Gabler

Abb. 10

Johannes Brus, Teller, 1978

Tableau 9-teilig

Handabzlige auf Silbergelatinebarytpapier,
handkoloriert

Blatt: je 67,5 x 99 cm

Rahmen: 215 x 308 x 5 cm

© Johannes Brus, VG Bild-Kunst, Bonn 2025

Abb. 11

Anna Vogel, Translator V, 2016

Aus der Serie: Translators

Digitaldruck, Pigmenttintenstrahldruck auf be-
schichtetem PE-Papier, mit Tusche Uberzeichnet
Blatt: 160 x 120 cm

© Anna Vogel

Abb. 12

Torben Eskerod, Damaged Portrait #1, 2011/2016
Aus der Serie: Damaged Portraits

Digitaldruck, Pigmenttintenstrahldruck

auf Baumwollpapier

Blatt: 137 x 112 cm

© Torben Eskerod, VG Bild-Kunst, Bonn 2025

Abb. 13

Sandra Kranich, Back 4, 2010 (Detail)
Feuerwerk, Bewegtbild, farbig, mit Ton
Laufzeit: 00:01:37 (hh:mm:ss)

© Sandra Kranich

Abb. 14

Paul Pfarr, Eingewachsene Zeit, 1989-1990, (Detail)
Gruppe 12-teilig

Abzlige auf Silbergelatinebarytpapier

Blatt: je 60 x 50 cm

© Paul Pfarr

Abb. 15

Zoe Leonard, Prologue (8th section), 2017/2022
Tableau 5-teilig

Abzlige auf chromogenem PE-Papier

Blatt: je 35,5 x 50,5 cm

© Zoe Leonard

Galerie Capitain Petzel, Berlin 2022

Foto (Detail): Gunter Lepkowski

Abb. 16

Mirostaw Batka, A Crossroads in A., N, E, S, W,
2006

Tableau 4-teilig

Fotolithografien auf Buttenpapier

Blatt: je 56 x 76 cm

© Mirostaw Batka

Abb. 17

Loredana Nemes

Fatih, Kreuzberg, 2009/2012
Unal, Neukélln, 2009/2012
Chero, Neukolln, 2009/2012
Aziz, Kreuzberg, 2009/2012

Urheberrechtshinweis:

Bayram, Wedding, 2010/2012

Unal Il, Neukolln, 2009/2012

Beker, Neukdlln, 2009/2012

Aus der Serie: beyond, 2008-2010
Abzlige auf Silbergelatinebarytpapier
Blatt: je 56 x 50,2 cm

© Loredana Nemes

Abb. 18

Annegret Soltau, Selbst, 1975

Abzug auf Silbergelatinebarytpapier,

mit Garn Ubernaht

Blatt: 50 x 60 cm

© Annegret Soltau, VG Bild-Kunst, Bonn 2025

Abb. 19

Gabriele Stotzer, Das Kleid — Gbermalt, 1982
Tableau 12-teilig

Handabzlige auf Silbergelatinebarytpapier,
mit Gouache Ubermalt

Blatt: je 14,8 x 10,5 cm

Installation: 42 x 44,5 cm

© Gabriele Stotzer, VG Bild-Kunst, Bonn 2025
Foto: Gabi Kachold

Abb. 20

Jana Muller

Never-Ending Story 1, 2012

Never-Ending Story 2, 2012

Never-Ending Story 4, 2012

Objekt Nr. 4, 2012

Objekt Nr. 5, 2012

Gruppe 5-teilig

Digitaldrucke, Pigmenttintenstrahldrucke

auf Barytpapier, Holzdekorplatten, Glas,
Kleidungsstlicke, Glasplatten

Motiv: 139 x 95 cm, 120 x 94 cm, 142 x 100 cm
Blatt: je 160 x 110 cm

Objektrahmen: je 200 x 140 x 6 cm

Objekte: je ca. 100 x 90 x 5 cm

© Jana Miller

Ausstellungshalle der Kunststiftung DZ BANK,
Frankfurt am Main 2017, Foto: Norbert Miguletz

Abb. 21

Philipp Goldbach

Lossless Compression, 2017

70.000 gerahmte Kleinbilddias

Installation: 261,5 x 320 x 6 cm

© Philipp Goldbach, VG Bild-Kunst, Bonn 2025
Ausstellungshalle der Kunststiftung DZ BANK,
Frankfurt am Main 2021, Foto: Norbert Miguletz
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Exponate/Bestandswerke durch die VG Bild-Kunst.



Vermittlungsangebote zur Ausstellung

Offentliche Fiihrungen
Donnerstags um 18 Uhr, an jedem letzten Freitag im Monat um 17.30 Uhr
sowie jeden letzten Samstag im Monat um 17 Uhr

Kuratorinnenfiihrung
Donnerstag, 11.12.2025, 18 Uhr; mit Dr. Christina Leber

DenkanstofRe

»Erkenntnis. Die Entdeckung des Scheiterns«

Mittwoch, 03.12.2025, 18 Uhr; Dr. Sebastian Schuol (wissenschaftlicher Mitarbeiter
an der Friedrich-Alexander-Universitat Erlangen-Nurnberg im Kompetenzzentrum
flr interdisziplinare Wissenschaftsreflexion) zu Gast in der Kunststiftung DZ BANK

Podiumsgesprach

»Richtungswechsel«

Donnerstag, 15.01.2026, 18 Uhr; ein Gesprach mit Johannes Franzen (Kunstler),
Sandra Kranich (Kunstlerin), Tobias Muno (freier Kunstvermittler und Autor)
Moderation: Dr. Franziska Kunze

Weitere Veranstaltungen im Rahmen der Ausstellung »Stolpern, bittel« sind in Planung
und werden rechtzeitig auf der Webseite der Kunststiftung DZ BANK bekanntgegeben.

Schauen Sie auch in unseren Handapparat zur Ausstellung, in dem Sie weitere Literatur
zu diesem Themenfeld und den Kunstwerken finden.

Ausstellungsansicht
Kunststiftung DZ BANK,
Frankfurt,

Foto: Silviu Guiman

A
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Kunst fiir Kids

Neben den individuell buchbaren Workshops bieten wir an jedem ersten Samstag im
Monat von 15.30 bis 17.30 Uhr »Kunst fur Kids« an. Die Teilnehmenden kénnen allein
oder in Kleingruppen zu uns kommen und sich durch eigene kinstlerische Praxis den
Themen der Ausstellung annahern. Das Angebot richtet sich an Kinder zwischen 5 und
12 Jahren. Erwachsene Begleitpersonen sind ebenso willkommen.

Fortbildung fiir Lehrkrafte

Zu jeder Ausstellung in der Kunststiftung DZ BANK gibt es eine Fortbildung fur
Lehrerinnen und Lehrer. Diese besteht aus einer einstiindigen Fihrung sowie der
Vorstellung der angebotenen Workshops. Das Vermittlungsprogramm wurde an das
schulische Curriculum angepasst. Nachster Termin: Mittwoch, 05.11.2025, 16 bis 18 Uhr

Sonderfiihrungen und Workshops auf Anfrage

Ab einer Gruppengrofe von 5 Personen kénnen Sie Fihrungen und Workshops

auf Anfrage buchen. Dies gilt fir Erwachsene wie fur Kinder und Jugendliche ab der
Grundschule.

Dauer: 30 min /60 min /90 min /120 min

Buchungsanfragen fur Fihrungen und Workshops richten Sie bitte an:
vermittlung@kunststiftungdzbank.de

Der Eintritt, die Fuhrungen sowie die Workshops sind kostenfrei. Bitte beachten Sie:
Fur alle 6ffentlichen Flihrungen und Veranstaltungen ist eine Anmeldung erforderlich.
Die Fihrungen finden ab einer Teilnehmerzahl von 5 Personen statt. Informationen zur
Anmeldung finden Sie auf unserer Webseite: https://kunststiftungdzbank.de

51



Workshops

Workshop I: Altes zerlegen und Neues gestalten
(Primarstufe, Sek 1)

Was passiert, wenn wir Bilder von Gesichtern zerschneiden und anders wieder zusam-
menflgen? Vielleicht bekommt jemand plétzlich zwei Nasen, Augen auf dem Kopf
oder ein riesengrofSes Ohr. Oder wir erfinden ein ganz neues Wesen, das es so noch nie
gegeben hat!

In diesem Workshop machen wir uns auf die Suche nach Gesichtern: in Zeitschriften,
auf Fotos oder selbstgemalt. Wir schneiden aus und setzen sie neu zusammen —
mit Schere, Kleber, bunten Stiften, Transparentpapier oder sogar mit Nadel und Faden.
So hat auch die Kinstlerin Annegret Soltau, deren Werke »Selbst« aus dem Jahr 1975
in unserer Ausstellung zu sehen sind, fotografische Bilder ihres eigenen Gesichts
bearbeitet. Der danische Kunstler Torben Eskerod wiederum hat seine titelgebenden
»Damaged Portraits«, also »zerstorten Portrats, weiterverarbeitet, die eigentlich
verloren schienen: Nachdem seine Bilder durch eine Flut beschadigt wurden, bildeten
sich Schimmelmuster auf den Oberflachen — und genau so fotografierte er die Gesichter
erneut.

Workshop II: Kameralose Ubertragung
(Primarstufe, Sek I, Sek II)

Manche Bilder bleiben uns lange im Kopf, andere verschwimmen oder verandern sich
im Laufe der Zeit. Warum erinnern wir uns an bestimmte Dinge ganz genau — und

an andere nur noch vage oder gar nicht mehr? Und was merken wir uns, wenn wir
versuchen, ein Bild aus der Erinnerung nachzuzeichnen? Diesen Fragen wollen wir
uns mit einer kurzen Bildbetrachtung nahern. Aus dem Gedéachtnis bringen wir das
Gesehene in immer neuen Anldufen aufs Papier. Wie genau ist unsere Erinnerung?
Was haben wir behalten, was vergessen, was dazuerfunden? AnschlieGend legen

wir unsere Zeichnungen auf einem Overheadprojektor tbereinander. So entsteht eine
Art »Gedachtnis-Mehrfachbelichtungx, bei der die Ungenauigkeiten, Licken und
Uberlagerungen unserer Erinnerungen sichtbar werden. Gemeinsam betrachten wir
die entstandenen Projektionen und sprechen darlber, wie Erinnerung als Bildquelle
funktionieren kann — und wo sie an ihre Grenzen stoft.
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Workshop llI: Perspektivwechsel
(Sekl, Sekll, gymnasiale Oberstufe/Kerncurriculum Kunst: Q2.1;
Kerncurriculum Deutsch: E2.5, Q3.1, Q3.4, Q4.1)

Wie verandert sich eine Geschichte, wenn jemand anders sie erzahlt? Was wir selbst
als Scheitern bezeichnen, ist flr andere vielleicht ein Umweg: Scheitern ist oft nur eine
Frage der Perspektive. Ausgehend von kurzen, anonym verfassten Texten, in denen per-
sonliche vermeintliche Misserfolge beschrieben werden, setzen wir uns mit der Frage
auseinander, wie dieselbe Situation aus der Perspektive einer anderen Person erlebt
oder interpretiert wird. Dabei geht es nicht nur um das Verstandnis fir unterschiedliche
Sichtweisen, sondern auch um die Moglichkeit, eigene Erfahrungen neu zu deuten.
Durch gezielte Schreibimpulse entstehen erste Satze oder kurze Szenen, die als
Grundlage fir einen kreativen Schreibprozess dienen. Diese Texte werden anschlief3end
anonym weitergegeben und von einer anderen Person aufgenommen, fortgefihrt oder
neu interpretiert. Dabei steht nicht das literarische Kdnnen im Vordergrund, sondern
das empathische Nachsplren und schopferische Weiterdenken. Als kreative Zusatz-
aufgabe entwickeln die Teilnehmerinnen und Teilnehmer ein neues Wort fur »Fehler«
— eines, das nicht negativ konnotiert ist, sondern Neugier und Weiterentwicklung in den
Vordergrund stellt.

Workshop IV: Wort fiir Wort
(Sek I, Sek II, gymnasiale Oberstufe/Kerncurriculum Kunst: Q1.2, Q1.5, Q2.2, Q2.4, Q2.5;
Kerncurriculum Deutsch: Q2.3, Q3.4; Kerncurriculum Geschichte: Q2.3, Q2.6, Q3.6, Q4.2)

Die Klnstlerin Tatiana Lecomte hat in ihrem Werk »Es gibt keinen Stroop Bericht mehrg,
2017/2018 ein historisches Dokument aus dem Zweiten Weltkrieg in seine Einzelteile
zerlegt. Der Verfasser des Berichts, Jirgen (Josef) Stroop, war ein SS-Gruppenfuhrer
und Generalleutnant der Polizei im Warschauer Ghetto. Als Kommandant war er flr die
Niederschlagung des Aufstands verantwortlich und hat 1943 ein Album mit Fotos und
anderen Materialien zusammengestellt, das unter dem Titel »Es gibt keinen judischen
Wohnbezirk in Warschau mehr« 2017 zum Weltdokumentenerbe erklart wurde.

Die Klnstlerin hat den Text in einzelne Wérter fragmentiert und diese alphabetisch
nach ihrer Haufigkeit sortiert. Ihre Methode erinnert an eine Strafarbeit — monoton,
wiederholend, beinahe mechanisch. Und doch ist es genau diese Form der Auseinan-
dersetzung, die eine doppelte Bewegung erlaubt: Wahrend sie den Text durch das
Abschreiben verinnerlicht, schafft sie zugleich eine kritische Distanz zum Inhalt. Sprache
wird zum Material, das hinterfragt, umgedeutet und transformiert werden kann.

Diese Herangehensweise greifen wir in unserem Workshop auf. Auch wir arbeiten
mit vorhandenem Textmaterial, das wir dekonstruktiv untersuchen: Aus einem gegebe-
nen Text filtern wir gezielt einzelne Worter, aus denen neue Satze entstehen — Frag-
mente, Neuformulierungen, vielleicht auch bewusste Briiche. Die gefundenen Woérter
und Satze werden anschlielend kreativ hervorgehoben, eingerahmt, verfremdet oder

erganzt.
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