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Künstlerische Positionen treffen im begeh­
baren Raum auf bewusste und unbewus­
ste Erwartungshaltungen. Sowohl künst­
lerische Positionen als auch unsere Erwar­
tungshaltungen haben das Potenzial, uns 
hinters Licht zu führen, zu blenden und  
einander auszuspielen. Mit der Bewegung 
durch den Raum vervielfachen sich Pers­

pektiven: Visuelle oder auch akustische 
Impressionen verdichten sich und rufen 
unterschiedlichste Gedanken und Gefühle 
hervor. Es entsteht ein Eindruck, der sich 
in zahlreiche Richtungen erkunden lässt. 
Wir können entscheiden, uns diesen  
Richtungen hinzugeben – Verbindungen 
schaffen, erweitern oder auch verwerfen. 

Techniken zur Dekonstruktion digitaler 
Bildwelten stehen im Mittelpunkt der  
Arbeiten von Adrian Sauer (*1976, Berlin, 
DDR) und Katarína Dubovská (*1989, 
Ružomberok, Tschechoslowakei). Ihre  
Methoden hinterfragen gezielt die Idee 
und Materialität digitaler Bildproduktion. 
Im Einzelbild existiert Adrian Sauers  
»Ziegel« für sich, nicht aber in der Serie, 
2021, die ihn erst hervorgebracht hat,  
um ihn zu reihen, Schicht um Schicht zu 
stapeln und schließlich zum Bauwerk  
zu formen (Abb. 12). Die Porträts der  
normierten Steine verweigern sich der  
genaueren Einordnung. Sie sind das Neue, 
das Alte, das Einzigartige, das Universelle. 
Zwischen Fotografie und Malerei verarbei­

Das Zusammenhängende 
aufbrechen – Ein Versuch 

tet Adrian Sauer Rohmaterial zu einer  
Camouflage, er tarnt oder verschleiert  
es. Der Auftrag einer digitalen Farbebene  
verwehrt uns den Blick auf die präzise  
aneinandergereihten Pixel, die unsere 
Wahrnehmung zu einem digitalen Bild  
formen. 

Katarína Dubovská hingegen experi­
mentiert in »Intertwined Conditions (II)«, 
2019–2020 mit den Aggregatzuständen 
des fotografischen Prozesses, indem sie 
die Verflechtung fotografischer Materia­
lien aufbricht (Abb. 14). Durch die Rück­
führung des digitalen Bildes ins Analoge 
erforscht die Künstlerin die Zustände  
der ständigen Materialveränderung und 
-verarbeitung. Ihre Laborarbeit, die sich 
den Werkstoffen fotografischer Bild­
produktion widmet, löst die Fotografie  

Charlotte Anna Rathmann

aus ihrer seriellen Verkettung; innerhalb 
verschiedener Verfahren wird das Bild  
recycelt, bis es dem Fotografischen fremd 
scheint. Katarína Dubovská modelliert  
feste Bildanteile zu Clustern, während ge­
löste Tinte in transparenten Wasserbeuteln 
zu flüssigen Extracts wird. Im maximalen 
Kontrast entstehen neue, temporäre  
Materialbeschaffenheiten: Zu steinähn­
lichen oder aber fluiden Objekten trans­
formiert, fragt »Intertwined Conditions 
(II)« nach den Konditionen der Lesbarkeit 
von Bildmaterial. 

Momentaufnahmen im Negativ, alle­
samt auf 35-Millimeter-Analogfilm linear 
aneinandergereiht und in verschieden lan­
ge Abschnitte sequenziert. Zu Hunderten 
und Tausenden zusammengetragen lassen 
sie sich zu lichtundurchlässigen Blöcken 

Abb. 13
Adrian Sauer, Wasserstrichziegel, Dünnformat, gruppiert, Hof, 2021,  
aus der Serie: Ziegel

Abb. 12
Adrian Sauer, Strangpressziegel und Wasser- 
strichziegel, Dünnformat, gruppiert, Hof, 2021,  
aus der Serie: Ziegel
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Abb. 14
Katarína Dubovská, Intertwined Conditions (II), 
2019–2020

verdichten. Die Oberflächen normierter 
Bildträger verdunkeln sich und werden 
zum massiven Speichermedium. Philipp 
Goldbach (*1978, Köln, BRD) veranschau­
licht mit seiner Serie »Batch«, 2018,  
wie Fotografie Raum einnimmt (Abb. 6). 
Bei genauer Betrachtung sind jedoch nicht 
alle Flächen der Bausteine so glatt wie  
ihre Oberfläche. Die komprimierten Stapel 
kommen nicht ohne Überstände aus, die 
die Seiten der Blöcke mit Unebenheiten 
ausstatten. Das Objekt wird zum scharf­
kantigen Bauklotz eines einzigartigen 
Speichers aufgetürmt. 

Die künstlerischen Positionen geben 
sich unkonventionellen Versuchungen des 
Materials hin und erschaffen dabei eigene 
Systeme zum Umgang mit dem Fotogra­
fischen. Die Neukonfigurationen untergra­
ben und hinterfragen etablierte Verfahren 
zur Bildverarbeitung, die ständig voran­
schreiten und doch in ihren eigenen  
Logiken gefangen sind. In ihrem Umgang  
mit Bildträgermaterial erschaffen Adrian 
Sauer, Katarína Dubovská und Philipp 
Goldbach neue Räume – Paralleluniversen, 
in denen das Fotografische außerhalb  
gängiger Funktionssysteme stattfindet. 
Wir können uns zu den Kunstwerken im 
Raum ins Verhältnis setzen und beobach­
ten, wie sich unsere Augen öffnen. 
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Wie oft hinterfragen wir im Alltag, wie 
sich die visuelle Welt, mit der wir konti­
nuierlich kommunizieren und sie damit 
gleichzeitig erweitern, eigentlich zusam­
mensetzt und was notwendig ist, damit 
sie entsteht? Die Nutzung von digitalen 
Mediensystemen ist an eine Interaktivität 
gebunden, die eine Voraussetzung dafür 
ist, dass wir Ideen und Meinungen weiter­
geben können.1 Das Betrachten einer  
Fotografie auf dem Smartphone umfasst 
oft nur wenige Sekunden. Wenige Sekun­
den, die wir innehalten, uns von einem 
Bild ansprechen lassen und dann unmittel­
bar zum nächsten Bild übergehen. Wie es 
dazu kommt, dass wir die Bilder vor uns 
sehen und mit ihnen interagieren können, 
hinterfragen wir dabei kaum.

Fotografie hat im Digitalen eine andere 
Materialität als im Analogen. Das Materiel­
le der digitalen Aufnahmen wird auf der 
Benutzeroberfläche nicht sichtbar und  
erscheint vielmehr zweidimensional. Die 
Annahme, digitale Bilder seien nicht mate­
riell, geht mit der zusätzlichen Vermutung 
einher, dass sie aufgrund dieser Eigen­
schaft keinen bestehenden Raum einneh­
men könnten.2 Digitale Fotografien bauen 
sich nicht aus physisch greifbaren Materia­

lien auf und verfügen doch über eine  
eigene Materialität, der ein größerer  
Stellenwert beigemessen werden sollte. 
Für ihre Entstehung benötigen wir ein  
Gerät mit einer Kamerafunktion, das sich 
wiederum aus verschiedenen Teilen wie 
einer Linse aus Glas oder Kunststoff und 
einem Sensor zusammensetzt. Nach dem 
Auslösen wird der Lichteinfall erfasst  
und in Bildinformationen umgewandelt. 
Digitale Bilder setzen sich aus Daten  
zusammen, die auf einem digitalen Daten­
träger gespeichert werden. 

Doch wohin »verschwinden« digitale 
Fotografien, wenn sie nicht zirkulieren und 
laufend mit anderen geteilt werden? Wäh­
rend analoge oder gedruckte Fotografien 
auch an physischen Orten wie in Archiven 
oder Fotoalben aufbewahrt werden  
können, bleibt für Bilder, die ausschließlich 
in digitalem Format vorhanden sind,  
die Speicherung in Online-Archiven, auf  
Festplatten oder in Sozialen Medien.  
Die Daten, aus denen die Fotografien  
bestehen, müssen an einem virtuellen Ort 
gespeichert werden. Nachdem wir sie  
angesehen haben, wird also die ständig 
anwachsende Anzahl von Fotografien 
nicht direkt gelöscht, sondern verbleibt  

in Clouds und benötigt Speicherplatz. Die­
ser Speicherplatz wird durch Datenserver 
zur Verfügung gestellt, die viel Energie 
brauchen, um große Mengen an Daten 
dauerhaft zu speichern.3 Da dieser Kontext 
und seine Auswirkungen auf die Umwelt 
für uns unsichtbar bleiben, ist es oft 
schwer, die Daten und die Möglichkeiten, 
die sie uns geben, angemessen wertzu­
schätzen. Die Übersetzung der beschrie­
benen Zusammenhänge in eine greifbare 
Präsentation, die zum Beispiel im Rahmen 

von Ausstellungen sichtbar macht,  
welche Vernetzungen sich in den Schich­
ten der digitalen Fotografien finden  
lassen, kann durch die künstlerische Aus­
einandersetzung erfolgen.

Was bleibt bestehen?
Fenna Akkermann

1  Manfred Faßler: »Bildlichkeit. Navigationen durch das  
Repertoire der Sichtbarkeit«, Wien u. a. 2002, S. 206 f.

2  Nadia Bozak: »Digitale Bilder und die Kosten der Ressour­
cenextraktion«. In: Boaz Levin, Esther Ruelfs, Tulga Beyerle 
(Hg.), Mining Photography. Der ökologische Fußabdruck  
der Bildproduktion (Kat. Ausst. Hamburg 2022, Wien 2023, 
Winterthur 2023–2024), Leipzig 2022, S. 151–160, hier S. 151. 

3  Bozak, »Digitale Bilder und die Kosten der Ressourcen­
extraktion«, S. 158 f.

Abb. 15
Katarína Dubovská, 
Intertwined Conditions (II). 
(Pi-)Petting_2691, 
2019/2020 (Standbild)
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Für ihre Videoarbeit »Scroll«, 2020 ordnet 
die Künstlerin Sara Cwynar (*1985 Van­
couver, Kanada) in ihrem Studio Bild- und 
Materialzusammenstellungen auf hinter­
einander liegenden transparenten Tafeln 
an (Abb. 16). Eigene Kunstwerke und  
gesammelte Objekte, visuelle Inhalte  
unterschiedlichster Herkunft, prallen dort 
aufeinander. Papierausschnitte zeigen  
unter anderem Produkt- und Werbebilder, 
Selbstporträts der Künstlerin, private  
Reise- und Familienfotos, zeitgenössische 
und historische Porträts, Postkarten,  
Reproduktionen bekannter Kunstwerke, 
aber auch Fotografien aufgeschnittener 
Körper unter silbernem OP-Besteck.  
Collageartig (s. Glossar) werden diese  
Bilder mit alltäglichen Konsumgütern,  
Gegenständen, Produkten und ihren Ver­
packungen kombiniert. Serviettenringe, 
Knöpfe, Kopfhörer, Schmuck und Lippen­
stift mischen sich unter bunte Scherben, 
Parfümflaschen, ausgetrocknete Blüten, 
Handspiegel und Büroklammern. 

Durch seine Schichtung gewinnt der 
gezeigte Raum eine Tiefe, die nach hinten 
hin unendlich scheint. Die Studiofoto­
grafien von Konsumobjekten zitieren  
eine vertraute Werbeästhetik; leuchtende 

Farben werden eingesetzt, um den Blick 
gezielt zu fesseln. Die Farbe Rot dient  
als visuelles Bindeglied: Sie erscheint im 
Hintergrund der Stillleben, in Blüten­
blättern, auf leuchtenden Mündern und 
Zungen, schließlich auch in Form von  
Blut auf Operationsfotografien. Die aufge­
reihten Produkte verweisen auf tradierte 
Schönheitsideale. Deren Wandel wird über 
Porträts von modernen Ikonen wie Kylie 
Jenner, Porträts blonder Schauspielerinnen 
oder eine Reproduktion der »Mona Lisa« 
angesprochen. 

Sara Cwynars Raumkonstruktion wird 
von einem bewegten Bildausschnitt  
abgetastet, der sich in unterschiedlicher  
Geschwindigkeit waagerecht von links 
nach rechts verschiebt. Er zoomt hinein 
und wieder heraus, fährt kurz hoch oder 
runter, federt ein Stück zurück und setzt 
dann seine Bewegung fort. Es scheint ein 
ewiger Kreislauf derselben Dinge zu sein, 
die dennoch jedes Mal auf neue Art und 
Weise in den Fokus genommen werden. 
Der schweifende Blick wird dabei immer 
wieder herausgefordert und irritiert, zum 
Beispiel, wenn in kurzen Film-im-Film- 
Sequenzen die Entstehungskontexte der 
Modefotos eingespielt werden. 

Der Titel »Scroll« verweist darauf, dass die 
Künstlerin mit der Kamerabewegung auf 
die lineare Fortbewegung im digitalen 
Raum anspielt. Sara Cwynar überträgt 
Steuerungsprinzipien, die von abstrakten 
Interfaces vertraut sind, in ein analoges 
Studio-Setting. Diese Strategie zeigt sich 
auch, wenn ihre Hände ins Bild greifen 
und die Finger Bilder und Objekte an­
tippen wie auf einem Display. So lenkt sie 
die Aufmerksamkeit jeweils auf einzelne 
Fotografien, holt sie für Momente aus der 
Masse heraus. Die hohe Geschwindigkeit 
spielt mit dem Motiv der Überforderung, 
das den virtuellen Raum prägt. So lässt 
sich die Arbeit »Scroll« als Essay über das 
Sehen im Zeitalter des endlosen Feeds  

lesen. Kamera, Collage und Werbefoto­
grafie verschränken sich, um die Logik  
digitaler Bildzirkulation widerzuspiegeln.

Neben den gedruckten Selbstporträts 
der Künstlerin, die auf den Tafeln zu sehen 
sind, tritt sie figürlich als Model im Raum 
auf. Sie liegt als Figur im blauen Anzug 
zwischen den Bild- und Objektschichten 
und blinzelt, als befände sie sich in einer 
Performance. Kurze Videoschnipsel zeigen 
Imitationen von Fotoposen wie das  
Victory-Zeichen oder das Herausstrecken 
der Zunge. Sara Cwynar schlüpft in unter­
schiedliche Rollen: Model, Objekt,  
Kontrollinstanz, Akteurin der Bildordnung. 
Dem Blick der Kamera ausgesetzt, wird  
sie selbst Teil ihrer Collage.

Der schweifende Blick
Hannah Schuh und Annika Reinhard

Abb. 16
Sara Cwynar, Scroll 1, 2020 (Standbild), aus der Serie: Marilyn
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Ich ich ich
	 inmitten der Lichter.
Ich ich ich
	 performe
	 für dich,
	 für mich,
	 für uns.
	 Was siehst du?
	 Wie siehst du mich?
	 Was siehst du in mir?
Ich ich ich
	 Wer bin ich?
	 Was bin ich?
Ich ich ich
	 projizier deine Gedanken auf mich.
	 Wer bin ich für dich?
Ich ich ich
	 nur ich
	 und du.
	 Du machst aus meinem Körper,
		  aus meinem Sein,
		  aus meiner Kleidung,
		  aus dem, was ich trage,
    			   was ich arbeite,
    			   was ich mag,
    			   was ich nicht mag,
    			   was ich bin,
    			   wer ich bin für dich.
Ich ich ich
	 stelle mich dar.
	 Aber es geht nicht um mich,
	 eigentlich geht es nie um mich,
			   um das, was ich wirklich bin.
			   Eigentlich geht es immer um alles andere.
     				    Um das, was ich sein sollte, 
     				    was ich nicht bin,
     				    schon lange nicht mehr bin,
     				    oder noch werden könnte,
			   wie ich mich optimieren könnte.
Ich ich ich
und nicht ich.

Was bin ich ohne deinen Blick auf mich?

Greta Aufermann

Abb. 17
Jürgen Klauke, Selfperformance, 1972 (Detail)
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Ein fliegender Stuhl, ein explodierendes 
Zelt, eine durch den Wald fliegende  
Drohne: scheinbar willkürliche, zufällige 
und unbedachte Aktionen. In der Kunst 
Roman Signers (*1938 Appenzell, 
Schweiz) ist aber nichts dem Zufall über­
lassen. Die waghalsigen Experimente,  
die nicht selten zur Zerstörung der Alltags­
gegenstände führen, folgen vielmehr  
einem sorgfältigen Aufbau. Zugleich  
besitzen die dem künstlerischen Prozess 
innewohnenden Komponenten – die  
detaillierte Vorbereitung, das riskante  
Unterfangen, die feinsinnige Leichtigkeit 
und das brutale Zerstören – eine gewisse 
Ironie, ja eine Art Humor, der einem in  
Erinnerung bleibt.

Wollte man die beiden Begriffe –  
Humor und Ironie – definieren, so könnte 
man mit Vladimir Jankélévitch sagen,  

Beim Humor hingegen sei das letzte Wort 
nie eines, um zu spotten.4 Alltäglichen 
Schwierigkeiten und Missgeschicken wird 
mit heiterer Gelassenheit, Sympathie und 
ohne Vorwurf begegnet.

Kombiniert man beide Haltungen, so 
lässt sich von humorvoller Ironie sprechen: 

ersterer sei eine feinsinnigere Version  
der letzteren.2 Ironie, definiert als eine 
Haltung, die den Ernst stechend aufhebt, 
ist, so Jankélévitch, »die Macht, zu spielen, 
sich in die Lüfte aufzuschwingen, mit den 
Inhalten zu spielen, entweder um sie zu 
verleugnen oder um sie neu zu schaffen«.3 

Das, was ironisiert wird, wird nicht gede­
mütigt. Die Haltung jedoch, die auf subtile 
Art und Weise zu kommentieren versucht, 
schafft eine Diskrepanz zwischen Schein 
und Wirklichkeit. Zum einen soll diese  
Haltung hinterfragen, zum anderen  
wiedererkennbaren Alltagsgegenständen 

»Humor kommt vor, aber ist nicht gesucht.  
Er ist einfach bei mir zuhause.« 1

Ein Bild ist  
ein Weg  
ist ein Bild  
ist ein Weg 
eines Stuhls
Hugo Höfler und Alexander Tirel

Abb. 18
Roman Signer,  
Aktion im Kurhaus Weissbad, 1992 
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Bei manchen Kunstwerken scheint es so, 
als seien sie immer schon da gewesen.  
Wir sind vertraut mit ihnen, nehmen sie 
für selbstverständlich und vielleicht des­
halb auch gar nicht mehr wirklich wahr. 
Dann aber gibt es auch solche Kunst­
werke, bei denen wir uns ganz genau an 
eine erste Begegnung erinnern können. 
Wir blickten seinerzeit auf sie und spürten 
in jenem Augenblick, dass wir etwas  
sehen, das uns neu ist. Auf diese kleinen 
– oder manchmal sogar großen – Erschüt­
terungen unserer Sehgewohnheiten kön­
nen wir ganz unterschiedlich reagieren: 
verblüfft, irritiert, erfreut, verärgert oder 
auch amüsiert.

Ich kann mich noch sehr genau an  
jenen Nachmittag erinnern, an dem ich 
zum ersten Mal einige jener Sequenzen 
sah, an denen der Künstler Helmut 
Schweizer (*1946 Stuttgart, Amerikani­
sche Besatzungszone) im Lauf der 1970er 
Jahre arbeitete und die er unter dem 
ebenso nüchternen wie treffenden Titel 
»Handlungen« zusammenfasste (Abb. 19). 
Die Kunststiftung DZ BANK hatte eine  
kleine Sonderausstellung eingerichtet,  
die sich mit auch heute noch wichtigen 
Fragen beschäftigte: Wie gut altern Foto­

In der Welt sein heißt,  
die Welt gestalten
Steffen Siegel

innerhalb der Kunst mit einer Leichtigkeit 
begegnen. »[Künstlerische] Arbeit soll  
immer eine Leichtigkeit haben, sie soll 
nicht schwer sein«, so Roman Signer.5 
Aber was so oberflächlich positiv oder 
neutral erscheint, ist wiederum tiefer  
besehen Kritik, denn durch diesen Unter­
schied zwischen dem, was gesagt wird, 
und dem, was gemeint ist, entsteht  
gerade der humorvolle Effekt. Man kann 
also auch von einer Art Lässigkeit spre­
chen, die sich der Schweizer Künstler zu 
eigen macht. 

Schauen Sie sich, Leserin und Leser, 
einmal das Kunstwerk »Aktion im Kurhaus 
Weissbad« aus dem Jahre 1992 an  
(Abb. 18). Merken Sie auch, dass das  
abgebildete Spielen (ein mittels einer  
kleinen Explosion aus einem Fenster kata­
pultierter Hocker) zwar kindisch und frivol 
erscheint, die Tatsache, zu spielen, aber 
ernst ist, wie schon Aristoteles schreibt?6

Charakteristisch für Roman Signer ist 
die funktionale Negation der Gegenstän­
de. In anderen Worten, der Großteil seiner 
Praxis basiert auf einer spielerischen Aus­
einandersetzung mit den Dingen, die in 
Bezug auf die Umwelt – meist sind es die 
natürlichen Kräfte – eine neue Form und 
Funktion gewinnen. Er spielt mit vorherr­
schenden Elementen, um sie faktisch neu 
zu schaffen, oder genauer: um aus dem, 
was ist, Neues zu gestalten. Die Negation 
zielt jedoch nur auf die dem Gegenstand 
zugedachte Funktion. Nehmen wir als  
Beispiel die Brille, deren Nutzen auf der 
Hand liegt: Man will damit besser sehen. 
Gleichzeitig besteht jedoch die Möglich­
keit, mit ihren Gläsern Feuer zu entzün­
den. Roman Signer wählt stets einen  
solchen zweiten Zugang zu den Dingen. 

Sein Schaffen beschränkt sich gleichwohl 
nicht darauf, Feuer zu machen. Er fragt 
sich immer auch, wie dieses Feuer ausse­
hen soll: Glimmt es nur oder brennt es  
bereits lichterloh?

Spielen ermöglicht es, konventionelle 
und vorgebahnte Ansätze bewusst abzu­
lehnen. Der Ernst des Spiels gründet in der 
Tatsache, dass dabei neue Funktionen – 
also neue Möglichkeiten – kreiert und  
vorgestellt werden. 

Die oben genannte Negation läuft  
daher nicht ins Negative aus, indem sie 
das Gegenüber einfach einschränkt.  
Sie mündet ins Feld der Potenzialität, ja sie 
eröffnet neue Wege – wie beispielsweise 
den Weg eines Hockers mitten aus dem 
Fenster.

1  Louisiana Channel: »Artist Roman Signer: It’s Not Forbidden 
to Laugh | Louisiana Channel«, 07.09.2023, [YouTube] https://
www.youtube.com/watch?v=PKugd04zhHA, 20:55 (letzter 
Zugriff: 23.11.2025). 

2  Vgl. Vladimir Jankélévitch: Die Ironie, Berlin 2023  
(frz. L’ironie, Paris 1964), S. 171–172.

3  Ebd., S. 18.

4  Ebd., S. 171. 

5  »Artist Roman Signer: It’s Not Forbidden to Laugh |  
Louisiana Channel«, 19:45 (letzter Zugriff: 23.11.2025).

6  Vgl. Aristoteles, Nikomachische Ethik, X, 6, 1176b.

grafien?1 An welchen fotografischen  
Materialien wiederum nagt der Zahn der 
Zeit? Auch Teile von Helmut Schweizers 
»Handlungen« sind hiervon betroffen.

Neben recht gut erhaltenen Sequenzen 
in Schwarz-Weiß hatte er einige Gruppen 
in Farbe angelegt; und gerade diese Farb­
fotografien unterliegen dem Problem der 
raschen Alterung. In der Ausstellung sah 
ich diese Bilder. Sie zeigten kleine Szenen 
in der Natur: Eine Hand streift von einem 
Zweig Raureif oder knipst von einem Pilz 
den Kopf ab. Mir war es nicht besonders 
wichtig, dass in diesen historisch gewor­
denen Abzügen die Farben, wie man  
so sagt, »umgekippt« waren. Denn viel 
wichtiger schien – und scheint – mir das 
zu sein, was Helmut Schweizer uns hier 
vor Augen führt: eine überaus einfache 
und dennoch sehr komplexe Form, mit 
den Mitteln der Fotografie über uns in der 
Welt nachzudenken.

Dass sich Helmut Schweizers künstleri­
sche Arbeit innerhalb von sieben Jahren  
zu mehr als einhundert »Handlungen« 
summiert hatte, wusste ich seinerzeit noch 
nicht.2 Um zu verstehen, worauf es ihm  
in diesem Werk ankam, genügten bereits 
wenige Motive. Jede einzelne Handlung 
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setzt sich aus drei Bildern zusammen, die 
in vertikaler Anordnung in einem Rahmen 
zusammengefasst werden. Wir sehen eine 
Hand, die ein Streichholz abbrennt, ein Ei 
aufschlägt, einen Lichtschalter drückt oder 
einen Nagel in die Wand schlägt (Abb. 20). 
Nichts daran ist besonders ungewöhnlich 
– im Gegenteil. Von ganz alltäglichen  
Beobachtungen ausgehend, stellt der 
Künstler eine Grundsatzfrage: Was genau 
heißt es, sich handelnd in der eigenen 
Umgebung zu entfalten, auf sie einzu­
wirken und sie zu verändern?

Wir haben für solche Formen der Ein­
wirkung andere Begriffe zur Verfügung: 
»impact« zum Beispiel oder auch »Fuß­
abdruck«. Deutlich wird dabei zugleich ein 
Interesse, dem Helmut Schweizer bereits 
mit dieser frühen Arbeit nachging und das 
seit Jahrzehnten sein künstlerisches Werk 
prägt: eine Reflexion auf die ökologischen 
Dimensionen unseres Daseins. Gewiss liegt 
es nicht sofort auf der Hand, bei einem  
in die Wand geschlagenen Nagel sogleich 
Grundsatzfragen von Umweltschutz und 
Klimawandel zu stellen. Folgt man aber 
der von Helmut Schweizer bis heute gezo­
genen künstlerischen Linie, so zeichnet 
sich ab, wie entscheidend gerade solche 
Fragen nach einer durch den Menschen 
bewirkten Veränderung bereits in den 
»Handlungen« gewesen sind.

In der Welt sein heißt, die Welt gestal­
ten. Es handelt sich um Prozesse, die sich 
in der Zeit entfalten oder, wie Helmut 
Schweizers Sequenzen demonstrieren,  
von einem Bild zum nächsten. Die offen­
kundige Einfachheit der hier gezeigten 
Dreischritte lässt sich mit einer Bedie­
nungsanleitung vergleichen. Es mag  
unwahrscheinlich sein, dass wir anhand 

eines solchen Tableaus lernen wollen, wie 
man ein Ei aufschlägt oder ein Streichholz 
abbrennt. Aber wir können besser ver­
stehen, dass unsere je eigene Subjektivität 
immer schon in Beziehung steht zu all 
dem, was uns als Mitwelt und Umwelt 
umgibt.

Leuchtete mir all das ein, als ich  
Helmut Schweizers »Handlungen« in 
Frankfurt am Main zum ersten Mal sah?  
In der Rückschau erinnere ich mich vor  
allem daran, dass ich bei erstem Hinsehen 
spontan lachen musste. Es war ein erfreu­
tes und anerkennendes Lachen. Denn mir 
gefiel der Minimalismus dieser kleinen 
Bildfolgen, in denen sich das Einfache  
mit dem Komplexen berührt und das voll­
kommen Vertraute mit dem vielleicht noch 
nicht Bedachten. Mich freute die sanfte, 
vollkommen unaufdringliche Didaktik  
dieser Sequenzen, die uns stutzig werden 
lassen und auf diese eine Frage dringen: 
Was genau wird aus unseren Handlungen 
folgen?

1  Diese Kabinettausstellung fand statt anlässlich des von  
der Kunststiftung am 21. November 2014 ausgerichteten  
Symposiums »Reproduktion in der Fotokunst – Erhalt des  
Originals, Neuproduktion oder Interpretation?«.

2  Zum ersten Mal zusammengeführt werden sie alle in dem 
soeben beim Verlag Spector Books erschienenen Buch:  
Helmut Schweizer: Handlungen. Actions, hg. von Steffen Siegel 
unter Mitarbeit von Luis Lucyga, Leipzig 2026.

Abb. 20
Helmut Schweizer, Ohne Titel, 1972/2005,  
aus der Serie: Handlungen – Alltägliches,  
1972–1975 (Detail)

Abb. 19
Helmut Schweizer, Ohne Titel, 1972/2005,  
aus der Serie: Handlungen – Alltägliches,  
1972–1975 (Detail)
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»As the eye, such the object«1 (›Wie das 
Auge, so das Objekt‹), schrieb der eng­
lische Dichter und Maler William Blake  
bereits 1808. Er meinte damit, dass die 
Wahrnehmung der Welt nicht neutral  
oder objektiv ist, sondern immer vom 

Blick, der Perspektive oder dem Bewusst­
sein der Betrachtenden abhängt; dass also 
das, was wir sehen – das Objekt – immer 
durch unsere eigenen Vorstellungen,  
Empfindungen und Interpretationen –  
unsere Vorannahmen – gerahmt und aus 

dieser Rahmung heraus betrachtet, ein­
geordnet und bewertet wird. Unser Blick  
ist daher nie indifferent, sondern immer 
an eine spezifische Position gebunden – 
sowohl im übertragenen als auch im wört­
lichen Sinn. Genau hier setzt die Künstlerin 
Heba Y. Amin (*1980 Kairo, Ägypten)  
mit ihrer Arbeit »The Earth is an Imperfect 
Ellipsoid«, 2014/2020 an (Abb. 21).  
Begriffe wie Blick, Perspektive, Rahmung 
und Position bilden zentrale Elemente  
ihrer Untersuchung dessen, was es bedeu­
tet, eine Kamera auf etwas oder jeman­
den zu richten und ein Bild zu erschaffen, 
und dieses Bild durch kontinuierliche  
Zirkulation und Wiederholung so zu stabi­
lisieren, dass es irgendwann als selbst­
verständlich erscheint. Sie geht allerdings 

Der Theodolit als  
Dispositiv der Sichtbar- 
machung und Kontrolle
Alexandre Kurek

noch einen Schritt weiter, indem sie nicht 
nur hinterfragt, wie bestimmte Körper, 
insbesondere die Körper marginalisierter 
und vulnerabler Gruppen, wahrgenom­
men, sondern auch, wie diese medial  
vermittelt werden.

Heba Y. Amin bedient sich hierfür,  
neben einer Kamera als Aufnahmegerät, 
eines weiteren historisch signifikanten  
Apparats: des Theodolits. Es handelt sich 
dabei um ein Gerät zur Messung von  
Horizontal- und Vertikalwinkeln, das in  
einem engeren technischen Sinn seit dem 
18. Jahrhundert existiert und sowohl in 
der zivilen Landvermessung als auch in  
der militärischen Kartografie bis heute ver­
wendet wird. Als Vermessungsinstrument 
bildet er eine wichtige Grundlage für das 

Abb. 21
Heba Y. Amin, The Earth is an Imperfect Ellipsoid, 2014/2020
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Was ist eigentlich ein Wald? Streng ge­
nommen ist es jede größere Ansammlung 
von Bäumen, also Orte, an denen mehr  
als ein Baum steht. Im bürokratischen  
Sinne bezeichnet »Wald« eine Fläche, die 
mit »Forstpflanzen« bepflanzt ist – selbst 
dann noch, wenn diese Gewächse längst 
verschwunden sind. 

Um ihn sammeln sich zahlreiche meta­
phorische Assoziationen: der Wald als Bild 
unberührter Natur, als Raum der Zusam­
menkunft von Mensch und Natur, als Ort, 
an dem Menschen die »Waldeinsamkeit« 
suchen, oder als Quelle künstlerischer  
Inspiration. Doch diese vermeintliche  
»Urnatur« trügt, wie der Rotbuchenforst 
auf Rügen zeigt. Seit dem 17. Jahrhundert 
wird dieser Ort forstwirtschaftlich genutzt 
und bürokratisch verwaltet. Caspar David 
Friedrich – der große Maler der Romantik 
– lässt sich als ein früher Dokumentar  
der forstwirtschaftlichen Ausbeutung des 
Waldes verstehen – quasi ein Pionier der 
Dokumentation der Naturausbeutung 
durch den Menschen.

Die Stille des Waldes wirkt im ersten  
Moment beruhigend und beinahe zeitlos. 
Doch hinter dieser Ruhe liegen Geschich­
ten, die sich unsichtbar in seine Land­
schaft eingeschrieben haben. Sven Johne 
(*1976 Bergen auf Rügen, DDR) und  
Loredana Nemes (*1972 Sibiu, Rumä­
nien) nähern sich dieser Stille auf unter­
schiedliche Weise. Dabei zeigen beide den 
Wald als Projektionsfläche für Geschichten 
und Erinnerungen. In ihren Arbeiten wird 
er zu einem ›lieu de mémoire‹, einem Ort, 
an dem sich historische Erfahrungen in  
ein kollektives Gedächtnis wandeln –  
stets unter den Bedingungen der eigenen 
autobiografischen Vergangenheit.

In Sven Johnes Videoarbeit »Vom Ver­
schwinden«, 2021/2022 spricht ein Kind 
– der Sohn des Künstlers. Seine ruhige 
Stimme führt über die Halbinsel Jasmund 
auf Rügen und lässt Familiengeschichte 
mit den Spuren einer größeren histori­
schen Erinnerung verschmelzen (Abb. 22). 
Er erzählt von seiner Urgroßmutter,  
die über das Meer floh, von seiner Groß­

Die Stille trügt –  
ein lautes Nachdenken 
über Loredana Nemes  
und Sven Johne
Felix Schmale

1  Zitiert nach Jonathan Crary: Techniques of the Observer.  
On Vision and Modernity in the Nineteenth Century,  
Cambridge, London 1992, S. 70 (vgl. William Blake,  
»Annotation 10 Reynolds« [1808]. In: Complete Writings,  
hg. von Geoffrey Keynes, Oxford 1972, S. 456).

2  Analog zum Schwarzen Körper ist hier nicht nur eine  
physische Erscheinung gemeint, sondern ein System aus  
gesellschaftlich konstruierten Zuschreibungen, Wahrnehmun­
gen und politischen Implikationen.

Ziehen von Grenzen und das Bestimmen 
von Eigentum, hier speziell im Kontext  
kolonialer Kartografie, in der die Sichtbar­
machung von Land und Körpern als eine 
Grundvoraussetzung des Beherrschens 
gilt. Der Theodolit lässt sich jedoch nicht 
nur als Messinstrument beschreiben, das 
lediglich quantifizierbare, statistische  
Daten erzeugt. Er stellt zudem eine  
Medientechnik dar, die den Blick in ein  
regelbasiertes, kalkulierbares System  
überführt, und gleichzeitig ein mediales 
Verfahren der Territorialisierung, das 
räumliche Beziehungen nicht nur abbildet, 
sondern auch hervorbringt, den Raum 
selbst also zu einem durch Medien hervor­
gebrachten Objekt werden lässt.

Der ungewöhnliche Charakter von 
Heba Y. Amins Bildern – ein sehr enger, 
kreisrunder Bildausschnitt, der eine räum­
liche Distanz zum Motiv sichtbar macht – 
entsteht dadurch, dass sie durch das Fern­
rohr des Theodolits hindurch fotografiert. 
Diese optische Vorrichtung kann in ihrem 
Erscheinen wie auch in ihrer Funktion  
als Anspielung auf das Zielfernrohr eines  
Gewehrs verstanden werden – ein  
Eindruck, der durch das gelegentliche  
Auftauchen eines Fadenkreuzes in ihren 
Bildern noch verstärkt wird. Die Künstlerin 
lässt hier bewusst nur eine einzige Pers­
pektive zu, die der Beobachtung aus der 
Distanz, und zwingt uns als Betrachtende 
somit dazu, eine bestimmte Position zu 
dem einzunehmen, was wir auf ihren  
Bildern sehen. Auf diese Weise macht sie 
auf die Reproduktion einer dominanten 
Form des Sehens im Verhältnis von Wissen 
und Wahrnehmung aufmerksam und  
organisiert zugleich unseren Blick: Indem 
wir also selbst durch dieses Zielfernrohr 

blicken, müssen wir zugleich unsere  
eigenen Ansichten und (Vor-)Annahmen 
überdenken und reflektieren, was diese 
konstituiert.

Heba Y. Amins Verwendung eines 
Theodolits in Kombination mit einer  
Kamera kann so auch als Hinweis auf die 
hegemonialen Strukturen verstanden  
werden, die unser Sehen insgesamt  
bestimmen. Strukturen, die festlegen,  
worauf wir wie blicken und warum –  
bezogen auf »The Earth is an Imperfect  
Ellipsoid«: wie wir auf den Braunen  
Körper2 blicken und diesen wahrnehmen. 
Ihr Werk wirft Fragen sowohl danach  
auf, was dargestellt bzw. abgebildet wird 
und was nicht, als auch danach, wie  
dargestellt bzw. abgebildet wird und wie 
nicht, und offenbart so eindeutig einen 
der wichtigsten Aspekte von (Medien)­
Bildern: Sie sind nämlich immer zuerst  
eine (perspektivische) Konstruktion, die im 
Verhältnis von Körper (Auge), Apparatur 
(Theodolit) und System (Kultur) entsteht 
und deshalb nie neutral ist. Der Theodolit 
als technisches Bildmedium und die Foto­
grafie als bildgebendes Verfahren dienen 
hier als Mittel eines gleichzeitigen Sicht­
barmachens des (vermeintlich) Anderen, 
Fremden im Außen wie auch des Anderen, 
Fremden in uns selbst.
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mutter, die am Rand der Stubnitz auf­
wuchs, und von seinem Vater, der in  
Zeiten der DDR hier den schwedischen 
Schiffen nachsah. Hinter dieser vermeint­
lichen Stille liegen die Brüche des 19. und 
20. Jahrhunderts: Geschichten von Flucht, 
Verlust und Sehnsucht, die zu Spuren  
und Schichten im Gedächtnis des Waldes  
geworden sind. Doch während diese Ver­
gangenheit noch erzählbar zu sein scheint, 
gleitet seine eigene Gegenwart ins Unbe­
stimmte. Sie ist so voller Ereignisse und 
Eindrücke, dass sie nur noch als trügeri­
sche Stille wahrnehmbar anmutet. 

Aus Sven Johnes erzählerischer An­
näherung an Erinnerung und Geschichte 
führt ein Gedanke weiter, der auch bei  
Loredana Nemes spürbar wird. Ihre Serie 
»Graubaum und Himmelmeer«, 2019–

2023, die an den Steilhängen der Stubnitz 
entstand, zeigt den Wald als narrativen 
Raum, als Projektionsfläche größerer  
Erzählungen über ihre eigene Herkunft. 
Auch in ihren Fotografien wird der Ort zu 
einem poetischen Raum, in dem Herkunft, 
Migration und Erinnerung aufscheinen. 
Ihre eigenen Texte, die viele ihrer Serien 
begleiten, eröffnen eine subtile Perspek­
tive, in der Heimat kein fester Ankerpunkt 
ist, sondern eine Suchbewegung repräsen­
tiert. Ihr Blick auf die Landschaft ist  
geprägt vom biografischen Dazwischen:  
zwischen Rumänien und Deutschland, zwi­
schen Bekanntem und Fremdem, zwischen 
Entwurzelung und Zugehörigkeit. Die  
Bäume wirken auf mich wie Menschen,  
die ihre Körper ineinander verschränken 
und rhizomartig etwas Neues bilden.

In diesem Gedanken berühren sich beide 
Arbeiten: Sven Johnes Video handelt vom 
Verzweigen familiärer Geschichten im  
historischen Raum, während Loredana  
Nemes das florale Ineinander von Formen 
und Erinnerungen zeigt. Ihre Fotografien 
öffnen eine träumerische innere Land­
schaft abseits der vollen, grauen und reiz­
überfluteten Städte – Großstadteskapis­
mus par excellence (Abb. 1). Also doch 
wieder Waldeinsamkeit? Ein Entkommen 
aus dem Urbanen, ganz im Sinne von  
Henry David Thoreaus Buch »Walden« 
(1854). Doch diese Ruhe bleibt ambivalent, 
denn auch sie verweist auf die kulturelle 
Konstruktion einer Naturvorstellung, die 
frei von Geschichte zu sein scheint. Genau 
hier treffen Sven Johne und Loredana  
Nemes aufeinander: Der eine lässt den 

Abb. 22
Sven Johne, Vom Verschwinden, 2021/2022 (Standbild)

Wald erzählen, die andere lässt eine tiefe 
Introspektion zu.

Am Ende geht es weniger um den Ort 
selbst als um seine Projektion: Der Rot­
buchenforst erscheint in seinem Werden 
als Projektionsfläche kollektiver Erinnerung 
und damit als transnationaler ›lieu de  
mémoire‹. Von hier aus betrachtet ist der 
Wald kein neutraler Ort, sondern ein  
politischer: Erinnerungsort, Konfliktzone, 
Ressource und Mythos zugleich.

Und er ist bedroht. Wären Bäume  
Zeugen, dann würden sie nicht von Stille, 
sondern von Rissen, Verlusten und Erosion 
berichten. Einige dieser Zeugen stürzen  
inzwischen ins Meer, das die Insel langsam 
unterspült. Sie verschwinden.

Vielleicht liegt genau darin die Verbin­
dung beider Arbeiten. Sie entziehen dem 
Wald seine Unschuld. Sven Johne tut dies 
auf erzählerische Weise, Loredana Nemes 
auf visuelle Weise. Beide brechen die  
romantische Vorstellung auf, die der Natur 
die Funktion eines von Schwere befreiten 
Rückzugsorts zuschreibt – frei von Ge­
schichte und Ideologien. Sie zeigen statt­
dessen einen Wald, der zumindest in Mit­
teleuropa schon immer ein von Menschen 
kultivierter und vor allem verwalteter 
Raum war.

Die Stille, die ich dort höre, ist eine 
Konstruktion. Eine Illusion. Vielleicht auch 
eine Warnung. Sie erinnert daran, dass 
jede Stille gefüllt ist mit Geschichten, die 
wir überhören oder nicht mehr erzählen 
können. Der Wald spricht von dieser  
Unfähigkeit, zuzuhören: eine Unfähigkeit, 
das Holz wie Barken zu manövrieren.  
Kein Vor und kein Zurück. Nur ein Warten 
darauf, ins Meer zu fallen.
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Glossar

Abzug
Fotografisch erzeugte Positivkopien von Negativen 
oder Positiven werden als Abzüge bezeichnet.  
Ein analoger Abzug kann eine Kontaktkopie sein, 
bei der das Negativ direkt auf das lichtempfindliche 
Fotopapier gelegt und belichtet wird. Auch eine 
Vergrößerung, bei der das Negativ in einen Ver­
größerer eingelegt und auf das Fotopapier projiziert 
wird, bezeichnet man als Abzug. Das belichtete  
Fotopapier wird chemisch entwickelt und fixiert. 
Erst hierdurch entsteht ein für unsere Augen sicht­
bares Bild.

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« häufig synonym mit Bewegtbild verwen­
det. Zum Bewegtbild zählen sowohl auf Film­
material aufgenommene und analog abgespielte 
Bilder als auch elektronisch sowie digital aufge­
nommenes und/oder abgespieltes Material.

Chromogenes PE-Papier
Chromogenes PE-Papier ist mit Polyethylen (Kunst­
stoff) beschichtetes Papier, auf das lichtempfind­
liche Schichten in den Farben Cyan, Gelb und  
Magenta aufgetragen werden.

Collage
Der Begriff Collage leitet sich aus dem französi­
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 übereinandergelegten 
Elementen bezeichnet man hingegen als Montage.

Fotogramm
Bei einem Fotogramm handelt es sich um eine  
Direktbelichtung, bei der ein Objekt direkt auf das 
lichtempfindliche Papier gelegt und belichtet wird. 
Das durch chemische Entwicklung entstehende,  
nur noch durch Konturen zu erkennende Abbild 
entspricht in seiner Größe 1:1 dem aufgelegten  
Gegenstand.

Relief
Ein Relief ist eine plastische Darstellung, die sich  
aus einem fest mit ihr verbundenen Hintergrund 
hervorhebt. Reliefs werden manchmal auch als  
Hybride aus zweidimensionalen Bildern und Bild­
hauerei beschrieben.

Tintenstrahldruck
Beim Tintenstrahldruck oder Inkjet-Print wird  
Tinte aus Druckerpatronen durch kleine Düsen am 
Druckkopf meist auf offenporiges Baumwollpapier 
gespritzt. Tintenstrahldrucke basieren auf digitalen 
Dateien und werden deshalb zu den digitalen 
Druckverfahren gezählt. Beim Pigmenttinten­
strahldruck wird pigmenthaltige Tinte verwendet. 
Pigmente sind lichtunempfindliche Farbmittel, die 
als feste Bestandteile in der Farbe vorliegen und 
nicht gelöst sind. Sie unterscheiden sich darin von 
Farbstoffen.

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

Digitale Ausbelichtung
Wenn ein digitales Bild mithilfe von Laser oder  
LEDs auf Fotopapier belichtet wird, spricht man  
von digitaler Ausbelichtung. Im Anschluss wird das  
Fotopapier chemisch entwickelt. Dadurch wird  
die digitale Ausbelichtung zu den fotochemischen 
Verfahren gezählt.

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

Film
Der Begriff Film wird in der Fotografie sowie im  
Bewegtbild verwendet. Er bezeichnet sowohl ein 
Trägermaterial als auch ein audiovisuelles Medium, 
das sich durch bewegte Einzelbilder definiert. Als 
mit einer lichtempfindlichen Emulsion beschichtetes 
Trägermaterial dient er in analogen Kameras als 
Aufnahmemedium. Er wird in unterschiedlichen 
Formaten hergestellt: in der Fotografie z. B. als 
Kleinbild, Mittelformat, Großformat oder Sofort­
bild; im Bewegtbild z. B. als Super-8, 16-Millimeter 
oder 35-Millimeter. Sowohl Positive als auch  
Negativstreifen, jeweils in Farbe oder Schwarz-
Weiß, werden unter dem Begriff Film zusammen­
gefasst. »Film« wird umgangssprachlich oft  
synonym mit Bewegtbild verwendet. Er wird  
sowohl für analoges als auch für digitales Bewegt­
bildmaterial verwendet.
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Abb. 1
Loredana Nemes
Graubaum 5, 2019/2022
Graubaum 19, 2019/2022
Aus der Serie: Graubaum und Himmelmeer,  
2019–2023
Digitale Ausbelichtungen auf  
Silbergelatinebarytpapier
Blatt: je 60 x 45 cm
© Loredana Nemes

Abb. 2 und 7 (Detail)
Sophie Thun, All Things in My Apartment Smaller 
Than 8 x 10“, 2020
Installation 140-teilig, Fotogramme auf  
Schwarz-Weiß-Negativfilm, Kontaktabzüge  
auf Silbergelatinebarytpapier
Blatt: je 40 x 30 cm
© Sophie Thun
Kunststiftung DZ BANK, Frankfurt am Main 2024, 
Foto: Norbert Miguletz

Abb. 3
Barbara Proschak, In_let#1, 2017
Installation 112-teilig, Collage: Abzüge, Hand­
abzüge, Fotogramme, Sofortbildfotografie,  
Digitaldrucke und digitale Ausbelichtungen  
auf verschiedenen Papieren, Scherenschnitt,  
Siebdruck auf Glas, Fundstücke, Acrylfarbe,  
Folienstift, Klarsichtfolien, Klebeband, Klebefilm, 
Klebezettel, Insektennadeln
Maße: divers
Installation: 215 x 175 cm
© Barbara Proschak
Foto: Barbara Proschak

Abb. 4
Jan Paul Evers, Demiurg 
Aus der Serie: Apotropäische Psychotope,  
2020–2021
Installation 2-teilig,  
Handabzüge auf Silbergelatinebarytpapier
Blatt: je 154,4 x 94,5 cm
Installation: 165 x 210 cm
© Jan Paul Evers

Abb. 12 und 13
Adrian Sauer
Strangpressziegel und Wasserstrichziegel,  
Dünnformat, gruppiert, Hof, 2021
Blatt: 75 x 50 cm 
Wasserstrichziegel, Dünnformat, gruppiert, Hof, 
2021 
Blatt: 50 x 75 cm
Aus der Serie: Ziegel
Digitale Ausbelichtungen  
auf chromogenem PE-Papier
Blatt: je 50 x 75 cm
© Adrian Sauer

Abb. 14
Katarína Dubovská, Intertwined Conditions (II), 
2019–2020
Installation 12-teilig, Kunststoff und Pulpe  
aus verdichteten Bildfragmenten, gelöste Tinte, 
Schläuche, Video
Installation: 250 x 200 x 45 cm
© Katarína Dubovská
Kunststiftung DZ BANK, Frankfurt am Main 2020, 
Foto: Norbert Miguletz

Abb. 15
Katarína Dubovská, Intertwined Conditions (II).  
(Pi-)Petting_2691, 2019/2020 (Standbild)
Bewegtbild, farbig, mit Ton
Laufzeit: 00:00:43 (hh:mm:ss)
© Katarína Dubovská

Abb. 16
Sara Cwynar, Scroll 1, 2020 (Standbild)
Aus der Serie: Marilyn 
Collage, Bewegtbild, farbig, ohne Ton
Laufzeit: 00:21:35 (hh:mm:ss)
© Sara Cwynar
Image Courtesy: Sara Cwynar und Cooper Cole,  
Toronto

Abb. 5 und 17 (Detail)
Jürgen Klauke, Selfperformance, 1972
Installation 13-teilig,  
Abzüge auf Silbergelatinebarytpapier
Blatt: je 57 x 42 cm
© Jürgen Klauke, VG Bild-Kunst, Bonn 2026

Abb. 6
Philipp Goldbach, Batch_02, 2018
Aus der Serie: Batch
Installation 4-teilig, Kleinbildfilme: 35 mm,  
belichtet, Farbnegativfilme,  
Schwarz-Weiß-Negativfilme
Objekt: 15 x 15,5 x 3,5 cm
© Philipp Goldbach, VG Bild-Kunst, Bonn 2026
Kunststiftung DZ BANK, Frankfurt am Main 2021, 
Foto: Norbert Miguletz

Abb. 8
Barbara Proschak, Leibfragmente, 2010/2017
Collage, Handabzüge auf chromogenem PE-Papier
Blatt: 13 x 14 cm
Aus: In_let#1, 2017 (siehe Abb. 3)

Abb. 9
Peter Miller, Set, 2016 (Standbild)
Bewegtbild, Film, 16 mm, farbig, ohne Ton
Laufzeit: 00:09:45 (hh:mm:ss)
© Peter Miller, VG Bild-Kunst, Bonn 2026
Installationsansicht: Kunststiftung DZ BANK,  
Frankfurt am Main 2024, Foto: Norbert Miguletz

Abb. 10
Dörte Eißfeldt
No. 27
No. 25
Aus der Serie: Schneeball, 1987
Abzüge auf Silbergelatinebarytpapier
Blatt: je 61 x 51 cm
© Dörte Eißfeldt, VG Bild-Kunst, Bonn 2026

Abb. 11
David Hockney, Sunday Morning Mayflower Hotel, 
N.Y., Nov. 28, 1982, 1982
Fotocollage auf Pappe, montiert auf Holz
Rahmen: 129 x 197,6 cm
© David Hockney

Abb. 18
Roman Signer, Aktion im Kurhaus Weissbad, 1992
Installation 2-teilig,  
Abzüge auf Silbergelatinebarytpapier
Blatt: je 24 x 36 cm
© Roman Signer

Abb. 19 und 20
Helmut Schweizer, Ohne Titel, 1972/2005
Aus der Serie: Handlungen – Alltägliches,  
1972–1975
Handabzüge auf Silbergelatinebarytpapier
Rahmen: 81,7 x 46,7 cm
© Helmut Schweizer, VG Bild-Kunst, Bonn 2026

Abb. 21
Heba Y. Amin, The Earth is an Imperfect Ellipsoid, 
2014/2020
Installation 33-teilig, Relief: 21 Pigmenttintenstrahl­
drucke auf Baumwollpapier, 12 Laserdrucke und 
handgeschriebene Texte auf Karton, Objekte aus 
Holzfaserplatte, Wandfarbe
Objekt: je 19 x 19 cm, Tiefe divers
Installation: 230 x 400 cm 
© Heba Y. Amin
Foto: André und Tugba Carvahlo - Chroma

Abb. 22
Sven Johne, Vom Verschwinden, 2021/2022  
(Standbild)
Bewegtbild, farbig, mit Ton
Laufzeit: 00:15:50 (hh:mm:ss)
© Sven Johne, VG Bild-Kunst, Bonn 2026
Foto: Sven Johne

Abbildungsverzeichnis

Urheberrechtshinweis: 
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bei den Künstlerinnen und Künstlern, Fotografinnen und Fotografen. Bei allen VG Bild-Künstlerinnen  
und -Künstlern erfolgt die Geltendmachung der Ansprüche gemäß § 60h UrhG für die Wiedergabe von  
Abbildungen der Exponate/Bestandswerke durch die VG Bild-Kunst.60     
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Öffentliche Führungen
Donnerstags um 18 Uhr, an jedem letzten Freitag im Monat um 17.30 Uhr  
sowie an jedem letzten Samstag im Monat um 17 Uhr

Kurator:innenführung
Dienstag, 5. Mai 2026, 18 Uhr; mit Dr. Christina Leber und Prof. Dr. Steffen Siegel  
(Folkwang Universität der Künste, Essen)

Denkanstöße
»Formatwechsel. Von der Wand ins Fotobuch« 
Dienstag, 17. März 2026, 18 Uhr; mit Jan Borreck und Bella McNair  
(Studierende, Folkwang Universität der Künste, Essen)

»Bilder lesen, Worte sehen«
Donnerstag, 21. Mai 2026, 18 Uhr; mit Greta Aufermann und Charlotte Anna Rathmann 
(Studierende, Folkwang Universität der Künste, Essen)

Weitere Veranstaltungen im Rahmen der Ausstellung »n+1. Mehr als ein Bild«  
sind in Planung und werden rechtzeitig auf der Website 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. 
  

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

Fortbildung für Lehrkräfte 
Zu jeder Ausstellung in der Kunststiftung DZ BANK gibt es eine Fortbildung für Lehrerin­
nen und Lehrer. Diese besteht aus einer einstündigen Führung sowie der Vorstellung 
der angebotenen Workshops. Das Vermittlungsprogramm wurde an das schulische  
Curriculum angepasst. Nächster Termin: Mittwoch, 4. März 2026, 16 bis 18 Uhr

Sonderführungen und Workshops auf Anfrage
Ab einer Gruppengröße von 5 Personen können Sie Führungen und Workshops  
auf Anfrage buchen. Dies gilt für Erwachsene wie für Kinder und Jugendliche ab der  
Grundschule.
Dauer: 30 min / 60 min / 90 min / 120 min
Buchungsanfragen für Führungen und Workshops richten Sie bitte an:  
vermittlung@kunststiftungdzbank.de

Der Eintritt, die Führungen sowie die Workshops sind kostenfrei. Bitte beachten Sie:  
Für alle öffentlichen Führungen und Veranstaltungen ist eine Anmeldung erforderlich. 
Die Führungen finden ab einer Teilnehmer:innenzahl von 5 Personen statt. Informatio­
nen zur Anmeldung finden Sie auf unserer Website: https://kunststiftungdzbank.de

Vermittlungsangebote zur Ausstellung
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Workshop III: Fantastische Bildwelten 
(Sek I, Sek II, gymnasiale Oberstufe / Kerncurriculum: Q2.1, Q2.2, Q2.5)

Für ihre Serie »All Things in My Apartment Smaller Than 8 x 10“«, 2020 sammelte die 
Künstlerin Sophie Thun sämtliche Gegenstände aus ihrer Wohnung, die kleiner als  
8 x 10 Inches sind, und belichtete sie direkt auf Fotopapier. Dadurch archivierte sie  
ihr Eigentum nicht nur fotografisch, sondern schuf zugleich eine Art Selbstporträt, das 
etwas über ihre Persönlichkeit, ihre Umgebung und ihren Alltag erzählt.

Diese Idee greifen wir im Workshop auf: Mit einem mitgebrachten Objekt experi­
mentieren wir mithilfe eines Overheadprojektors und setzen den Gegenstand kreativ in 
Szene. Anschließend erweitern wir diese Projektionen zu einer fantastischen Bildwelt – 
inspiriert von Roman Signer, dessen Arbeiten alltägliche Objekte durch Wind, Wasser, 
Explosionen oder Eigenbewegung in überraschende und teils surreal wirkende Situatio­
nen versetzen. Wir entwickeln eigene experimentelle Inszenierungen rund um unsere 
Gegenstände und setzen sie in ungewohnte Zusammenhänge. So erhalten vertraute 
Objekte eine völlig neue Funktion und werden Teil einer fantasievollen Bildwelt. Dabei 
hinterfragen wir, was für uns als normal gilt: den gewohnten Gebrauch von Dingen, 
und die Möglichkeit, sie in neuen Zusammenhängen anders zu denken.

Workshop IV: Analoger Algorithmus
(Sek I, Sek II, gymnasiale Oberstufe/Kerncurriculum Q2.1, Q2.2, Q2.3)

Jeden Tag begegnen wir Hunderten von Bildern: in Social-Media-Feeds, Chats, Nach­
richten, auf Plakaten oder in Suchmaschinen. Doch welche dieser Bilder bleiben im  
Gedächtnis – und weshalb? Einen wesentlichen Einfluss darauf haben algorithmische 
Auswahlprozesse, die weitgehend unsichtbar bleiben und dennoch unsere Wahr­
nehmung prägen.

Die Künstlerin Sara Cwynar greift dieses Phänomen in ihrer Arbeit »Scroll 1«, 2020 
auf. Das Werk thematisiert die permanente visuelle Überladung, der wir uns bewusst 
oder unbewusst aussetzen. Ohne erkennbaren Zusammenhang ziehen Motive an uns 
vorüber und spiegeln das endlose Nachladen neuer Inhalte wider, wie wir es aus den 
Sozialen Medien kennen.

Im Workshop untersuchen wir die Funktionsweise solcher Algorithmen. Gemeinsam 
simulieren wir als Gruppe den Feed eines Instagram- oder TikTok-Profils, indem wir ver­
schiedene Rollen übernehmen. Im Anschluss analysieren wir, wie sich Inhalte verändern. 
Wer beeinflusst die Bildauswahl? Nach welchen Kriterien werden Themen ausgespielt? 
Welche Rolle spielt Werbung? Und wie kann sich ein Feed durch kleine Interaktionen 
plötzlich verändern?

Workshops

Workshop I: Wo Farbe, Form und Linie sich treffen 
(Primarstufe, Sek I)

David Hockneys Hotelzimmer wirkt wie ein Puzzle, das sich in alle Richtungen ausdehnt. 
Zeitungen liegen direkt vor uns, das Bett erscheint aus mehreren Blickwinkeln zugleich, 
während Möbel und Fenster in verschiedene Richtungen kippen oder sich überlagern. 
Auch der Badezimmerbereich, die Lampen und die Vorhänge tauchen in kleinen Frag­
menten auf, die sich zu einem dynamischen Gesamtbild verdichten: Betrachten wir das 
Werk, entsteht der Eindruck, als würden wir uns durch den Raum bewegen, während 
wir ihn anschauen. 

David Hockney fotografierte zahlreiche kleine Ausschnitte nacheinander und colla­
gierte sie anschließend zu einem Bild, das mehrere Perspektiven gleichzeitig vereint – 
beinahe so, wie wir einen Raum tatsächlich wahrnehmen: nicht in einem einzigen Blick, 
sondern schrittweise. Für diesen Workshop greifen wir David Hockneys Arbeitsweise 
auf und sammeln Zeitschriftenausschnitte, Fotos oder gezeichnete Elemente und setzen 
sie an den Stellen zusammen, wo sich Farben, Formen oder Linien überschneiden.  
Aus diesen kleinen Schnittstellen entstehen Räume, Muster oder Fantasiegebilde.

Workshop II: Was gehört zusammen?
(Sek I, Sek II)

Bilder können auf viele verschiedene Arten miteinander verbunden sein: Sie können 
ähnlich aussehen, ein Thema gemeinsam haben, sich zu einer Reihe oder einem Zyklus 
ordnen oder sogar Gegensätze zeigen. Manchmal wirkt alles zufällig – aber sobald  
wir Bilder bewusst ordnen, entstehen plötzlich neue Muster, Rhythmen oder spannende 
Zusammenhänge.

In diesem Workshop probieren wir genau das aus: Wir sortieren und ordnen Bilder 
nach unterschiedlichen Strukturen, mischen sie wieder durcheinander und entdecken, 
wie sich dadurch neue Ideen entwickeln. Die Ergebnisse halten wir fotografisch fest,  
um die Wirkung der verschiedenen Ordnungen sichtbar zu machen. Im nächsten Schritt 
verändern, ergänzen, überlagern oder collagieren wir die Bildreihen. So entsteht eine 
neue Bildwelt, die aus der ursprünglichen Ordnung hervorgeht, sie aber auf faszinieren­
de Weise verändert und weiterdenkt.
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