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Lucinda Devlin, Lake Huron, 10-18-11, 10-45 pm, 2011
Aus der Serie: Lake Pictures
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FARBE, FORM & FLACHE.

Zur Abstraktion in der zeitgenéssischen Fotografie
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AKTUALITAT DER ABSTRAKTION

Die Arbeit mit ungegenstédndlichen Formen ist im Zeitalter postmoderner
Pluralitét eine asthetische Tradition unter anderen. In der heutigen Zeit,
die der Philosoph Paul Feyerabend mit dem Slogan ,,anything goes* belegte,
um damit zu beschreiben, dass heterogene Konzeptionen gleichberechtigt
nebeneinander bestehen, stellt die Abstraktion ein ebenso tradiertes kiinst-
lerisches Modell dar, wie ihr Gegenpart, die Figuration.

Die Ausstellung ,,Farbe Form Fotografie Flache* der DZ BANK Kunst-
sammlung zeigt, dass das Thema der Abstraktion nicht nur auf eine
lange historische Entwicklung zurlickblicken kann, sondern auch in der
zeitgenossischen Fotokunst virulent ist: Beispielsweise begegnet man ihr
bei John Chamberlain und Hiroshi Sugimoto als formalem Stilmittel, das
zur Umsetzung unterschiedlicher Themen herangezogen wird. Wahrend
Chamberlain Unschérfen mit langer Verschlusszeit und bewegter Kamera
erzeugt, reduziert Sugimoto Meereslandschaften auf graue Flachen, die
nur noch manchmal durch eine Horizontlinie geschieden sind. Geht es
Chamberlain um eine rasante Dynamisierung des Motivs, eine Aufldsung
des Objekts aus der Aktion heraus, beobachtet Sugimoto in seiner Serie
Seascapes das immergleiche Aussehen differenter Wasserflachen und ver-
folgt damit die minimalen Unterschiede des vermeintlich Identischen.

Die Abstraktion erschépfte sich jedoch nie allein darin, ein formales Stil-
mittel zu sein. Die Reduktion abbildender Darstellungen auf Farbe, Form
und Flache war ein analytisches Projekt der Moderne, in dessen Zuge
sich die verschiedenen Kunstformen mit ihren jeweils eigenen medialen
und materiellen Bedingungen auseinander setzten. Die tradierte ut pictura
poesis Debatte — also die Frage nach der Rangordnung, der Heterarchie
oder Hierarchie der verschiedenen Kinste — war in der Moderne mit einer
Suche nach der Autonomie einzelner Medien verbunden. Diese histo-
rische Situation hat sich in den letzten Dekaden des 20. Jahrhunderts
dahingehend geandert, dass die Gattungsgrenzen der Medien zunehmend
miteinander verschmolzen und die Frage nach dem ,Wesen* der Kiinste
und damit auch die(se) medienanalytische Form der Abstraktion obsolet
wurde.
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Hiroshi Sugimoto, Mediterranean Sea, Cassis Il, 1989
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Dennoch findet sich in der zeitgendssischen Fotokunst neben der abstrak-
ten Formensprache auch eine analytische Ebene, wenn sich die Fotografen
auf unterschiedliche Art und Weise mit dem Medium Fotografie selbst
auseinander setzen. So Uberschreiten Sugimotos Werke die Fotografie im
fotografischen Bild. Die Seascapes erscheinen einerseits als realistische
Landschaftsaufnahmen, andererseits jedoch gerade nicht als Schnappschisse,
sondern als Vexierbilder zwischen Dokumentation und Abstraktion, die
es dem Rezipienten kaum erlauben, Ort und Zeit der Entstehung nach-
zuvollziehen. Ahnlich wie in Chamberlains Arbeiten schreibt die lange
Belichtung die Zeit in das Bild ein und Isst das Motiv verschwinden, um
unsere Imagination und kontemplative Betrachtung anzuregen. Warum
die Abstraktion als formales und als reflexives Projekt auch heute in der
Fotografie gegenwartig ist, verdeutlicht ein Blick auf ihre Geschichte.

GESCHICHTE DER ABSTRAKTION & FOTOGRAFIE

Im 20. Jahrhunderts wurde eine Forderung nach Abstraktion formuliert,
wenn sich ein soziokultureller oder medialer Wandel vollzog. So erfillte
die Abstraktion in den Avantgarden des friihen 20. Jahrhunderts eine
politische Funktion, die mit einem Anspruch auf Gesellschaftsveranderung
einherging. Der Bruch mit dem tradierten Abbildungsmodell diente dazu,
eine neue Bildsprache zu generieren, die Kunst und Leben verschmelzen
lassen sollte.

In diesem Kontext trat die Fotografie auf unterschiedliche Art und Weise
auf: Einerseits wurde sie als Bedingung dafiir gesehen, dass die Malerei
seinerzeit abstrakt werden konnte. Die Detailtreue der Fotografie Ubernahm
die Abbildfunktion der Malerei und ebnete letzterer damit den Weg in
die Abstraktion, wie etwa der Maler Oskar Schlemmer beschrieb. Er meinte,
die Fotografie weise ,,die Kunst auf ihre Bestimmung. Auf das Abstrakte.
Auf das, was keine Fotografie geben kann.* Obschon das Medium Foto-
grafie die abstrakte Wende voranbrachte, orientierten sich die Kunstfoto-
grafen immer auch an den &sthetischen Entwicklungen, die die Malerei
erkennen liel3. Andererseits wurde daher zur gleichen Zeit auch in der
klnstlerischen Fotografie erstmals das Verlangen nach Abstraktion laut:
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Der amerikanische Fotograf Alvin Langdon Coburn préagte den Begriff
der ,abstrakten Fotografie* bereits im Jahr 1916. Er bezeichnete damit
Bilder, in denen ein Geflhl fur ,,Form und Struktur” das Interesse am
Bildgegenstand Ubersteigen sollte, da er die Funktion der Fotografie —
anders als Schlemmer — nicht ldnger in der dokumentarischen Abbildung
der Dinge sah. Es ging ihm darum, endlich die Mdglichkeiten der
Kamera zu realisieren, um der Fotografie den Status einer dquivalenten
Kunstform neben der Malerei zuzusprechen, den sie seinerzeit kaum
so selbstverstéandlich innehatte, wie es uns heute erscheint.

Wie lange die transparente Darstellung der Fotografie mit der Wirklich-
keit verglichen wurde, zeigen auch noch die verédnderten historischen
Zusammenhéange der 1950er Jahre. J.A. Schmoll gen. Eisenwerth, ein
wichtiger Theoretiker der Nachkriegsfotografie, formulierte, dass ,,jedes
fotografische Bild eine Abstraktion ist“, um ebendiese tradierte Gleich-
setzung von Fotografie und Realitét aufzulésen. Auch jede abbildende
Fotografie sei eine Abstraktion, ,wahrhaftig und im Sinne des Wortes
eine abgezogene Wirklichkeit, ein Abzug von der Platte oder vom Film,
auf denen im optisch-chemischen Prozess die Reduktion der Farbwerte
auf die Schwarz-Grau-Weiss-Skala vollzogen worden ist.“ GemaR diesem
Programm setzte die ,subjektive fotografie* der 1950er Jahre, die hier
in der Ausstellung durch Peter Keetman reprasentiert wird, die formal-
asthetische Abstraktion ebenfalls mit dem Anspruch ein, das Medium
von der naturalistischen Abbildung zu befreien. Die ,,absolute fotografi-
sche Gestaltung* (Otto Steinert) nahm die autonomen Mdglichkeiten
des Einzelbildes in den Blick und suchte damit den Anschluss an die
Experimente der Avantgarde, die sich mit der Optik des Apparates und
der Chemie des Materials auseinander setzten, jedoch durch den Krieg
unterbrochen worden waren.

Schlie3lich wendete die generative Fotografie der 1960er und 1970er
Jahre den Blick weg vom individuellen Gestaltwillen des Kinstlers und hin
zur Fotografie selbst. Die Vertreter der Stromung fertigten in Anlehnung
an die generative Asthetik Max Benses systematische Serien an, denen
keine Vorbilder mehr zugrunde lagen, sondern die in bilderzeugenden,
wiederholbaren Versuchsreihen die eigenen medialen und materiellen
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Bedingungen der Fotografie methodisch untersuchten. So zeigen die Loch-
blendenstrukturen Gottfried Jagers konstruktiv-systematische Variationen
auf Basis der Camera Obscura — experimentelle Medienreflexionen, die
das Innere des fotografischen Apparats nach auf3en kehren.

Dadurch, dass die abstrakte Fotografie zeitgleich zur Abstraktion in

der Malerei aufkommt, erscheint sie einerseits als parallele Entwicklung
zur abstrakten Kunst. Werden durch die Abstraktion die jeweils eigenen
Bedingungen der verschiedenen Medien thematisiert, liegt es jedoch
andererseits nahe, dass sich die abstrakten Werke der Fotografie gerade
umgekehrt von denen der Malerei unterscheiden.

ABSTRAKTION ZWISCHEN FOTOGRAFIE UND MALEREI

Vor diesem Hintergrund beleuchtet die Ausstellung ,,Farbe Form Foto-
grafie Flache* die Abstraktion in der Fotografie aus zwei Perspektiven.
Sie geht zum einen der Frage nach, inwieweit sich die aktuelle Fotokunst
an der Abstraktion in der Malerei orientiert. Die Bilder der Ausstellung
zeigen Analogien zwischen Fotografie und Malerei auf: Hans-Christian
Schink fotografiert Geb&udefassaden, Wande die als monochrome Flachen
erscheinen und in den Primérfarben Rot, Gelb und Blau prasentiert werden.
Damit referiert er auf tradierte malerische Reinheitsideale wie sie etwa
Piet Mondrian verfolgte, der die Welt qua Abstraktion in ebendiese drei
Grundfarben zerlegte. Auch erinnern Schinks nahezu mono-chrome Auf-
nahmen, wie die Fotografien von Franco Fontana oder Lucinda Devlin,
in denen Landschaftsmotive zu puren Farbverlaufen verschmelzen, an
die Farbfeldmalerei der 1960er Jahre.

Auf andere Art und Weise begegnen sich Malerei und Fotografie in den
Arbeiten von Silvie und Chérif Defraoui, Robert Barry oder Arnulf Rainer.
Hier besteht die Verbindung weniger in konkreten inhaltlichen Referen-
zen, sondern darin, dass durch das Medium Malerei die Sichtbarkeit des
Mediums Fotografie ausgeloscht oder verdeckt, eben von der Abbildung
abstrahiert wird.
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Demgegenuber zeigen andere zeitgendssische Werke eine autonome
Entwicklung der Fotografie und damit eine zweite, kontrare Perspektive
auf die Abstraktion auf. Jorg Sasse und Thomas Ruff, die mit den Werken
,»Lost Memories* und ,,Substrat* vertreten sind, schlieBen an friihere, explizit
fotografische Fragestellungen an. Ihre fiir die Becher Schule typischen
Grol3formate basieren auf Found Footage Material — auf vorgefundenen

Bildern, die die Klnstler nicht mehr mit der eigenen Kamera aufnehmen.

Sasse sammelt analoge Amateuraufnahmen, die durch einen Verfalls-
prozess zersetzt worden sind. Anstelle des Referenzobjekts werden die
chemischen Bedingungen der Fotografie sichtbar: bunte Formationen,
die die Fotochemie durch bakterielle Einwirkung selbsttétig hervorbringt.
Dagegen verwendet Ruff japanische Manga-Comics, die er digital
bearbeitet und so weit verfremdet, dass nur noch ein Kaleidoskop aus
psychedelischen Farben zurtickbleibt.

Da sich diese Bilder als Thematisierung des Medienwechsels zwischen
analoger und digitaler Fotografie lesen lassen, reaktualisieren sie Frage-
stellungen tber den Wirklichkeitsbezug der Fotografie, der gerade

in Zeiten der Digitalisierung erneut zur Disposition steht. Zeigt die
Geschichte, dass solche Medienwechsel das Thema der Abstraktion
wiederbeleben, lassen sich die zeitgendssischen abstrakten Werke von
Sasse und Ruff ebenso als Ausdruck einer medialen Umstellung ver-
stehen. Diese entsteht nun nicht, wie noch um 1900, dadurch, dass
mit der Fotografie ein Konkurrenzmedium aufkommt, dass die Abbild-
funktion der Malerei einfacher, schneller und kostengtinstiger erfullt.
Vielmehr ist die Fotografie durch die Digitalisierung selbst grundlegenden
Anderungen unterworfen: Das entropische, optochemische Verfahren
wird durch einen reversiblen, computerbasierten Prozess ersetzt, der
jeder materiellen Basis entbehrt.

In der Ausstellung werden diese aktuellen Arbeiten mit ausgewahlten
historischen Positionen korreliert, um Verbindungen zu friiheren
Strémungen darzulegen. Zeigt sich bei Jorg Sasse oder Raphael Hefti
ein Interesse an der Selbsttatigkeit der Fotochemie, wird im Zusam-
menspiel mit der ,subjektiven fotografie* eines Peter Keetman deutlich,
dass das Interesse am Experiment und der freien Gestaltung mit
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fotochemischen Materialien nach wie vor gegenwartig ist. Detleff Orlopp,
der gleichfalls dem Umkreis, wenn auch nicht der engeren Gruppierung
der ,subjektiven fotografie” entstammt, nutzt dagegen die Kadrierung,
um Landschaftsmotive in All-Over-Strukturen zu verwandeln, die sich auf
dquivalente Art und Weise auch bei Mario Giacomelli oder James Turell
wieder finden. Dagegen wird in den Werken von Christiane Feser nicht
nur die Tradition des Konstruktivismus, sondern durch Faltungen und
Knicke auch die Erweiterung des zweidimensionalen Fotopapiers in

den dreidimensionalen Raum adressiert. Ihre Thematisierung des Papiers
als Objekt steht ebenso wie Shirana Shahbazis rhythmische Uberlagerung
farbiger Flachen in einer Kontinuitdt mit den reflexiven Arbeiten der
generativen Fotografie, die hier durch Gottfried Jager reprasentiert ist.

Mit den beiden Perspektiven, die die Ausstellung auf die abstrakte Foto-
grafie wirft, tragt die DZ BANK Kunstsammlung der Verschmelzung
der Medien Rechnung, die sich vor allem seit den 1970er Jahren vollzieht
und die kdrzlich auch die Ausstellung ,,Malerei in Fotografie* des Stadel
Museums zur Diskussion stellte. Weiterfiihrend zeigt diese Ausstellung
jedoch, dass aktuelle Fotokiinstler Uber die Methoden der Malerei hin-
ausgehen, wenn sie an tradierte Praktiken aus der Fotografiegeschichte
anschlieRen, die sich in der Malerei auf diese Art und Weise nicht finden:
Anhand von Arbeiten, die den Realitatsbezug der Fotografie oder die
Selbsttatigkeit des fotochemischen Materials thematisieren, wird deutlich,
dass diese abstrakte Fotografie anderen Erkundungen nachgeht als die
abstrakte Malerei.

» KATHRIN SCHONEGG
GRADUIERTENKOLLEG,
UNIVERSITAT KONSTANZ
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ROBERT BARRY

*1936, NEW YORK, USA

Ohne Titel, 1997

FUr die Bilder des Konzeptkunstlers, die aus einem Mitarbeiterprojekt der DZ BANK
heraus entstanden sind, braucht man Zeit. Um auf3er Farbflachen etwas auf ihnen
zu erkennen, hat man zunachst die vielen Schichten bestehend aus transparenter
Acryltusche zu durchdringen. Barry hat Malerei studiert und erst viel spater mit der
Fotografie begonnen. Die Prozedur des Betrachtens &hnelt dem Entwickeln eines
Negativs in der Dunkelkammer eines Fotolabors. Wie auf dem zunéchst weifl3en
Papier die Fotografie erst langsam in der Entwicklerldsung sichtbar wird, so imitiert
der Betrachter dieses Verfahren. Das Kunstwerk entsteht so stets aufs Neue. Zur
Entzifferung der Worter, die an verschiedenen Positionen des Bildes angebracht sind,
bedarf es der Anndherung und zur Entzifferung der Gesichter bedarf es der Distanz-
nahme. So kommt es zu einem ,,beweglichen Dialog* zwischen Bild und Betrachter.
Aber die Worte erzéhlen keine zusammenh&ngende Geschichte und beziehen sich
Barry zufolge nicht auf die Frau. Uber sie verrat der amerikanische Konzeptkiinstler
nichts. Man weif3 nur, dass es sich um eine Bankmitarbeiterin handelt, die stellver-
tretend flr die gesamte Belegschaft steht. s

JOHN CHAMBERLAIN

*1927, ROCHESTER, IN — 2011, SHELTER ISLAND, NEW YORK, USA

Studio Lite I, 1989

Der britische Kiinstler John Chamberlain ist eigentlich bekannt fiir seine Metall-
skulpturen, fur die er Autoteile aus der Schrottpresse verwendet und deren erste

auf das Jahr 1957 zurlickgeht, also zu Beginn der ansteigenden Mobilisierung der
Gesellschaft und der immer groRer werdenden Autoindustrie. Seit 1977 fotografiert
er regelmdRig mit einer ,wide-lux” Panoramakamera. Die verschwommenen Fotos,
die dadurch, dass er die Kamera wahrend des Belichtungsprozesses bewegt, entstehen,
bringen die Spiel- und Verwendungsweisen des Mediums Fotografie selbst in Bewegung.
Dass sie Uberhaupt eine Bewegung aufzeichnen, treibt die Fotografie als Abbildungs-
technik des Statischen an ihre Grenzen. Chamberlain bewegt sich also durchaus
noch im selben thematischen Spannungsfeld wie mit seinen zu Skulpturen gefrore-
nen Mobilitatsgaranten. Die Bewegung, die urspriinglich das Auto versprach und
jene, die der Fotograf beim Belichten vollzog, wird auch vom Betrachter seiner
Kunstwerke gefordert. Um sie in toto betrachten zu kénnen, muss er entweder um
die Skulptur herumgehen oder, wie in diesem Falle, den Kopf schwenken — lassen
sich die breiten Aufnahmen doch nicht auf einem Blick erfassen. ag
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SILVIE & CHERIF DEFRAQUI

*1935, ST. GALLEN UND 1932, GENF, SCHWEIZ

Karambole, 1988

Der Fruchtkorper verbirgt sich hinter einem Paravent aus Bienenwachs, als schamte
er sich fur seine Nacktheit. Niemand soll wissen, wie seine Proportionen verlaufen.
Aber die gelbe Schicht lasst gewisse korperliche Verlaufe erkennen, wodurch die
Schaulust gesteigert wird. Nur der obere Teil des auf 2x2 Meter vergrof3erten Objekts
erscheint in seiner ganzen Fleischlichkeit vor einem grauen Hintergrund, so als
wolle er das Verhalten des Betrachters beobachten und ihn auf Abstand halten. Die
beiden Kdiinstler haben in all ihren fotografischen Werken stets gegen die unmittel-
bare Sichtbarkeit in der Darstellung eines gegebenen Gegenstandes gearbeitet. Nur
schrittweise und nie vollstandig geben sie sich dem Betrachter preis. Die Fotokdinstler
integrieren durch die Wachsschicht, die dem Bild eine taktile Qualitét verleiht,
ganz bewusst eine gewisse Unschdrfe, um auf ein Anderssein innerhalb der Fotografie
im Vergleich zum Realobjekt hinzuweisen. Dessen VergroRerung unterstreicht diese
Abstraktionsgeste. Der Betrachter ist nicht zur Wiedererkennung, sondern zur Erfor-
schung des Bildes aufgerufen, um die poetische Seite des Werkes aufzuspiren. ds

LUCINDA DEVLIN

*1947, ANN ARBOUR, MICHIGAN, USA

Lake Huron, 3-14-11, 8-08 pm, Aus der Serie: Lake Pictures, 2011

Die ,,Lake Pictures” Lucinda Devlins, deren Serie ,,Omega Suites” hier bereits in
Teilen mehrfach ausgestellt wurde, bilden die aktuellsten Arbeiten aus der Werk-
statt der amerikanischen Fotografin. Sie zeigen Aufnahmen des Lake Huron, wo
Devlin ein Cottage besitzt, die in einem Abstand von circa zwei Jahren von immer

der gleichen Position aus zu verschiedenen Jahres- und Tageszeiten gemacht wurden.

Man fuhlt sich unwillkdrlich an die Seascapes von Sugimoto erinnert oder an die
konzeptuelle Arbeit , Zeitgedicht* der Osterreicherin Valie Export. Doch Devlin
fotografiert nicht alle Meere der Welt, sondern immer denselben See, und sie foto-
grafiert ihn auch nicht ein Mal pro Stunde Uber 24 Stunden hinweg aus ihrem
Arbeitszimmer heraus. Doch auch bei den ,,Lake Pictures” ist die Zeit einer der Pro-
tagonisten. Denn erst durch langere Belichtungen kommt es zu den ungewdéhnlichen
Farbgebungen, die das Motiv teilweise vollig unkenntlich machen: Devlin akku-
muliert Licht und zeigt, was das menschliche Auge niemals wahrnehmen kénnte.
Und abermals steht in dieser Ausstellung der Himmel im Mittelpunkt, der auf vielen
~Lake Pictures* gleich zweimal zu sehen ist, oben und gespiegelt auf dem Wasser. z¢
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CHRISTIANE FESER

*1977, WURZBURG, DEUTSCHLAND

Latente Konstrukte — fiir Christiane Fesers Werkgruppe ist der Titel
Programm. Ihre in Fotografie gebannten, geometrischen Kompositionen
aus Recht- und Dreiecken erinnern unweigerlich an das repetitive
Arrangement reduzierter Formen und Farben wie sie konstruktivistische
Maler entwickelten. Fesers Arbeiten thematisieren die geometrische
Gestaltung jedoch augenfallig im Medium Fotografie: geknicktes und
gefaltetes Fotopapier wird zum dreidimensionalen Objekt. Scharfe
und unscharfe Flachen arrangieren sich zu einer rhythmischen Kom-
bination aus Licht und Schatten, die ihr Interesse an der Materialitét
des Mediums verrat.

Zwar wirken die latenten Konstrukte zundchst wie abfotografierte
Obijekte, tatsachlich durchlaufen sie jedoch einen komplexen Arbeits-
prozess, der den singuldren Raum-Zeit-Ausschnitt der Fotografie
Ubersteigt. Grundlage ist ein reales, von der Kiinstlerin gebautes Papier-
modell, das fotografiert und danach in mehrfachen Uberarbeitungs-
stufen transformiert wird. Es entstehen Raumstrukturen, die mit einer
einfachen fotografischen Abbildung nicht zu erreichen wéren. Die
gezeigten Konstrukte sind daher latente Objekte, die als fliichtige

Konstruktionen nur in Fesers fotografischen Aufzeichnungen bestehen.

Wie die Papierobjekte von Gottfried Jager verweisen die Schattenwdirfe
des fotografischen Materials hier auf den Belichtungsprozess in der
Dunkelkammer und damit auf die fotografische Bildgenese selbst. /s

Modell Konstrukt #59, Aus der Serie: Latente Konstrukte, 2012
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FRANCO FONTANA GUNTHER FORG

*1933, MODENA, ITALIEN *1952, FUSSEN, DEUTSCHLAND

Landscape, 1975 Architektur | & I, 1993

Es war einmal ein orientalisches Madchen, das ihre Erzéhlungen regelméafig, Das ausgestellte Tableau von Glinther Forg zeigt einen Dialog von Malereien
immer bei Sonnenaufgang, abbrach und erst beim nachsten Sonnenuntergang weiter und Architekturfotografien und steht somit stellvertretend fiir seinen eigenen
erzdhlte. Die abstrakte Kunst war geboren — aus Angst. Die Landschaftsfotografien klinstlerischen Werdegang, den er 1973 mit einem Malereistudium in Miinchen
Franco Fontanas haben Ahnlichkeit mit dieser fragmentarischen Erzahlform, nur, initiierte. Besonders wichtig fir ihn waren damals Kinstler wie Blinky Palermo
dass sie bei Tageslicht geschossen wurden. Deshalb war der Fotograf aber nicht oder Barnett Newman. Seit den friihen 1980er Jahren aber interessiert er sich
minder sonnenflrchtig, vielleicht flirchtet niemand so sehr das Licht wie er. Nicht, zunehmend fr moderne Architektur und produziert mehrere fotografische
weil er ein Vampir ware, sondern, weil vom Licht alles abhdngt. Fontana hat es wie Serien. Anhand der hier présentierten Gegeniiberstellung, die zwei Ubersetzungs-
wenige andere geschafft, die Warme des Sonnenlichts einzufangen, indem er die richtungen, von Malerei zu Fotografie und umgekehrt, zuldsst, wird der Reiz,
ruralsten Projektionsfldchen, geformt und ernihrt von der Sonne, wahlte: Acker. den moderne Architektur fir Forg bedeuten muss, deutlich und vor allem die
Wie auch bei jenem Madchen hangt alles von der Ubereinstimmung des Timings Ubereinstimmung mit seiner malerischen Aktivitat. Fir diese Ausstellung sind
und des richtigen Ausschnitts ab. Fontana treibt die Erzéhlkunst der Fotografie an Fotografien aber insofern besonders wichtig, da, versteht man die Malereien als
ihre Grenzen, dahin, wo das Motiv die groBtmagliche Leiblichkeit gerade aus der Ubertragungen der fotografierten Motive, die Nichtabstraktheit bzw. die Figir-
Abstraktion gewinnt, wo der Korper Scheherazades vor der Mordlust des Imperators lichkeit des Gegenstandlichen infrage gestellt und implizit auf das abstrakte

verschont bleibt. z¢ Wesen einer jeden Fotografie angespielt wird. z¢
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LUTZ FRITSCH

*1955, KOLN, DEUTSCHLAND

Ohne Titel, Aus der Serie: Uber Augenhéhe, Zirich, 2001

Macht das jede Kultur und Zivilisation aus? Dass der Himmel eingerahmt, defi-
niert und eingegrenzt wird, von Géttern bevolkert, in Sektionen und Sternzeichen
unterteilt wird? Dass er, kurz gesagt, gedeutet wird? Bekanntlich waren die ersten
Philosophen vor allem Sternengucker, und von einem wird erzahlt, er sei gestorben,
weil er bei einem ndchtlichen Spaziergang nicht den Abgrund unter sich bemerkte.
Seither, und auch schon vorher, galt eine der Hauptbeschéftigungen des Menschen
dem Himmel. Und es mag nicht von ungefahr kommen, dass in einer Vielzahl von
Werken in dieser Ausstellung der Himmel als Abstraktum auftaucht. Er scheint
auch heute noch, und besonders, wenn man ihn wie Lutz Fritsch zwischen Décher-
kanten eingerahmt fotografiert, etwas Abstraktes, allzu Fernes und, aller Raum-
forschung zum Trotz, Ungreifbares darzustellen, oder, wie es in einem Lied der
franzosischen Band ,,La Rue Kétanou” heift: ,, A I'autre bout du bout du monde” -
Am anderen Ende des Endes der Welt. z¢

ANDREAS GEFELLER

*1970, DUSSELDORF, DEUTSCHLAND
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Poles 17, Aus der Serie: The Japan Series, 2010

Die ,,Poles* sind in der japanischen Stadt Tottori entstanden. Im Rahmen des
Programms ,,European Eyes on Japan“ werden Fotografen dazu eingeladen, ihren
personlichen Blick des Landes festzuhalten. Einerseits entspricht auf Gefellers
Bildern alles der Realitat. Die Kabel existieren tatsachlich. Andererseits liegt eine
Téauschung vor, weil eine Perspektive aufgezeigt wird, die es so nicht gibt. Das
Bild besteht mindestens aus zwei Fotografien, die anschlieBend am Computer
digital zusammengelegt werden. Bei diesem Vorgang verschwindet der Strommast.
Aber der Kiinstler kreiert deshalb noch lange keine Phantasiewelten; er nutzt bloR
die Technologie, um reale Orte zu verfremden. Die Wahl des Sujets konzentriert
sich auf Kabel, die als Metaphern der Kommunikation aufgefasst werden kdnnen.
Was sie transportieren, wissen wir nicht. Gefeller fotografiert lotrecht von unten
nach oben, so dass der Hintergrund weil bleibt. Auf den ersten Blick bleibt unklar,
ob es sich um Fotografien oder Gemélde handelt. Dieser Eindruck wird durch
Gefellers Verwendung von Pigmentdruck auf Blttenpapier verstarkt, wodurch er
der japanischen Kalligrafie die Ehre erweist. ds



22

MARIO GIACOMELLI

*1925, SENIGALLIA, ITALIEN — 2000, EBENDA

PRESA DI COSCIENZA SULLA NATURA., 1980

Bevor Mario Giacomelli zur Fotografie kam, suchte er sich in Dichtung und
Malerei auszudriicken. Eines Tages traf er rein intuitiv eine folgenschwere
Entscheidung, die ihm in jenem Moment sicher sehr abstrakt vorgekommen
sein musste: Leidenschaftlicher Motorradfahrer, der er war, wollte er sein
Erspartes fur ein Motorrad ausgeben, entschied sich aber, ohne zu wissen
weshalb, unterwegs fiir eine Fotokamera. Was Giacomelli an den Landschafts-
aufnahmen reizt, ist nicht, wie man bei diesem Genre leicht annimmt, die
Landschaft, sondern der Mensch, dessen Arbeit in der beackerten Erde Spuren
hinterldsst, der sich ihr eingraviert. Giacomelli ist ein Kopist dieser Terragrafie
und begegnet ihr mit addquaten Geratschaften. Seit seinen ersten Aufnahmen
benutzte er immer dieselbe Kamera, eine Kobell-Mittelformatkamera, die er
mehrfach eigenhdndig umgebaut hat. Von diesem alten Kasten, hart und einge-
druickt vom wiederholten Hinunterfallen, sagte er, dass er schon wie sein Hirn
funktionierte, er misse gar nichts mehr einstellen, es sei alles vollig nattrlich. a¢

NAOYA HATAKEYAMA

*1958, RIKUZENTAKATA, IWATE, JAPAN

Shadow #079, Aus der Serie: River Series / Shadow, 2002

Royalblaue, zartrosane und mintgriine Reflektionen gerahmt von dunklem
Schwarz — in seinen menschenleeren Werken erkundet Naoya Hatakeyama
die japanische Metropole Tokio. Die River-Serie zeigt Spiegelungen im Kanal,
der als Signum fiir die Uberformung der Natur durch den Menschen steht.
Die Portraits der Stadt weisen einen sensiblen Umgang mit Farbe und Form,
horizontalen und vertikalen Linien auf und stehen in einer fotografiegeschicht-
lichen Tradition: Reflektionen im Wasser und Szenen, die durch Nebel ver-
unklart wurden, dienten bereits um 1900 dazu, die Abbildungsscharfe des
Mediums zu minimieren. Indem er seine Werke vom Kopf auf die FiiRe stellt,
radikalisiert Hatakeyama diese abstrakte Wirkung. Da oben und unten ver-
tauscht werden, erhélt das Bild eine Raumaufteilung, die die gewdhnte, perspek-
tivische Fluchtung apparativer Fotografien irritiert. Der Titel Shadow referiert
hierbei nicht nur auf das Motiv der fllichtigen Spiegelbilder im Wasser, sondern
ebenso auf das fotografische Verfahren selbst, das seit jeher dazu diente, die
ephemeren Schatten in der Camera Obscura zu fixieren. ks
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RAPHAEL HEFTI

*1978, BIEL, SCHWEIZ

Raphael Heftis Experimente in der Dunkelkammer stehen der digitalen
Hochglanzésthetik, in der man Fotografien heute oft begegnet, entgegen.
Sie wirken rudimentér und ungeformt, obwohl ihnen ein langwieriger
Prozess vorausgeht: Hefti zlichtet das Schlangenmoos Lycopodium
(Barlapp), das bereits im jungsteinzeitlichen Schamanismus zur Erzeu-
gung pyrotechnischer Effekte eingesetzt wurde. Die leicht entztindlichen
Sporen des Mooses tragt er in das Fotolabor, um sie als Lichtquelle zu
nutzen. Wéhrend im klassischen Fotogramm Objekte direkt auf dem
Fotopapier arrangiert und ausbelichtet werden, so dass sich ihre negativen
Schatten auf dem Tréager abdriicken, arbeitet Hefti ohne Kamera und
ohne Objekte. Damit stehen seine Werke in einer Tradition mit Lumino-
grammen, die dsthetische Kompositionen durch ebenso minimiertes
Material — einzig durch die Einwirkung von Licht auf fotochemischen
Trdgern — hervorbringen.

Dennoch verfiihrt das abstrakte Erscheinungsbild seiner Werke den
Betrachter dazu, komplexe Strukturen in die Bilder zu projizieren.
Die Formationen, die die Fotochemie zu erkennen gibt, erinnern an
Reflektionen im Wasser oder Landschaften. Das Licht- und Schatten-
spiel, das als Unikat im 1:1 Format in das Papier eingeschrieben wird,
fasziniert als &sthetische Komposition, obschon das Arrangement
wesentlich durch den Zufall determiniert ist. ks

#2 Untitled (Lycopodium), 2011
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GOTTFRIED JAGER

*1937, BURG, DEUTSCHLAND

Welchen GesetzmaRigkeiten folgt der fotografische Prozess? So liel3e
sich die grundlegende Frage beschreiben, von der Gottfried Jagers Werk
seinen Ausgang nahm. Als theoretischer Kopf der ,,Generativen Foto-
grafie”, einer Gruppierung, die 1968 mit der gleichnamigen Ausstellung
im Kunsthaus Bielefeld zum ersten Mal an die Offentlichkeit trat,
macht er die Analyse der fotografischen Bilderzeugung auf systematisch-
konstruktiver Basis selbst zum Bild.

Paradigmatisch fiir dieses Interesse steht seine Werkgruppe der Loch-
blendenstrukturen. Die repetetiven Muster auf schwarzem oder weiRem
Grund erinnern an die zeitgleich entstehenden abstrakten Geometrien
der Op Art. Sie beruhen auf elementaren optischen Gesetzen: Jeder
Fotoapparat basiert auf einer Lochblende — einer kleinen kreisformigen
Offnung, die Lichtstrahlen biindelt und so die Objekte vor der Kamera
als auf dem Kopf stehendes und seitenvertauschtes Bild in den Apparat
hineinprojiziert. Indem er multiple Blenden neben- und hintereinander
schaltet, kehrt Jager die Blickrichtung um. Er sieht nicht durch die

Kamera hindurch, sondern blickt ins Innere des fotografischen Apparats.

Da diese Strukturbilder die Funktionsweise der Fotografie selbst ausstellen,
sind sie konsequenterweise nicht als abstrakte, sondern als konkrete
Fotografie zu beschreiben — als SelbstduBerung der Fotografie mit foto-
grafischen Mitteln. ks
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PETER KEETMAN

*1916, ELBERFELD — 2005, MARQUARTSTEIN, DEUTSCHLAND

Treibender Schnee im Scheinwerferlicht, 1985

Filigrane Punkte und Linien erheben sich aus dem Dunkeln, schlie3en sich zu
dichten Verldufen zusammen, um erneut auseinander zustreben. Die plastischen
Gebilde in Peter Keetmans Fotografie scheinen die Formensprache des Informel

zu adaptierten, stammen jedoch von einem Fotografen, dem es gerade umgekehrt
um die Form — nicht um das Formlose — ging. Keetman war Griindungsmitglied
der Gruppe fotoform, die im Nachkriegsdeutschland das Label der ,,subjektiven
fotografie” pragte und sich der experimentellen Gestaltung sowie den autonomen
Ausdrucksmdglichkeiten der Fotografie verschrieb. In seinen apparategestutzten
Aufnahmen kreuzen sich fotografische Materie und Mimesis: Das Motiv wird
durch ausgedehnte Belichtung in ein kontrastreiches Schwarz-Weil3-Arrange-
ment aus Licht und Dunkel transformiert. Zwar werden Figur und Grund hier
deckungsgleich, jedoch offenbart die ausgewogene Komposition Keetmans
Zugehorigkeit zur ,,subjektiven fotografie, die kaum an ornamentalen All-Over-
Mustern interessiert war, sondern auf eine Verdichtung des &sthetischen
Ausdrucks im Einzelbild zielte. /s
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ANETTE KELM

*1975, STUTTGART, DEUTSCHLAND

Untitled, 2012

Vor pastellfarbenem Grund erstrecken sich zarte Formationen, die zu
dichten Gebilden zusammenwachsen. Mancherorts erscheinen die abstrakten
Muster wie chinesische Kalligrafien. Die unbetitelte Werkgruppe der Stutt-
garter Kunstlerin Anette Kelm hélt Dokumentation und Abstraktion in der
Schwebe. Bereits ihre Aufnahmen Friendly Tournament (2006) erinnern
durch die Reihung von minimal variierenden konzentrischen Kreisen an
konstruktivistische Gemélde, obschon das Motiv der perforierten Zielscheiben
hier zu identifizieren ist. Gleichermalen entzieht sich auch das Objekt dieser
unbetitelten Serie dem Betrachter — erst beim mehrmaligen Hinsehen geben
sich die Werke als Abbildungen verstreuter Eisenspane auf Karton zu erkennen,
die Kelm durch darunter platzierte Magneten in ihre Formation gebracht hat.
Die feinen Strukturen und spontanen Verwischungen der Spane eréffnen
vieldeutige Assoziationsraume. Durch ihre starken hell-dunkel Kontraste sind
sie nicht zuletzt der pikturalen Wirkung chemischer Fotogrammarbeiten
ahnlich, in denen positive und negative Formen ihren Platz tauschen. 4s
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MARC LUDERS

*1963, HAMBURG, DEUTSCHLAND

Seit Mitte der 1990er Jahre greift Liiders in seinen Fotopicturen auf zwei
unterschiedliche technische Verfahren zurtick, die in der Kunstwissen-
schaft immer wieder auch als Konkurrenzmedien behandelt worden sind:
die Fotografie und die Malerei. Liiders gelingt es, diese Medien auf irri-
tierende Weise zu verschmelzen, so dass eine dritte, zwischen den beiden
changierende Dimension entsteht.

In ,,Objekt 709-7-2* fallt auf, dass die fotografierte Streckenmarkierung
mit gelb-blauen Farben bemalt ist und dadurch im Foto selbst malerische
Spuren erkennbar werden. Eine amorphe Figur, die an ein unbekanntes
Flugobjekt erinnert, scheint mit groBer Geschwindigkeit den Parcours

zu durchschweben. Dass sie Teil des Bildes sein soll, bezeugt der auf dem
Asphalt sichtbare Schatten, der ihr Plastizitdt verleiht. Die Spannung

des Bildes entsteht durch den Zusammenklang zwischen dem gleitenden
Gebilde und dem fotografisch gegebenen Raum, so dass sich verschiedene
Realitdten miteinander verschrdnken. Dadurch kreiert der Kiinstler eine
neue Wirklichkeit, die ,,dem Bild eine eigene Raumzeit verleiht* (Vilém
Flusser).

Der Reiz von Liders Arbeiten besteht darin, dass die Fotografie, die a
priori als abstraktes Medium aufzufassen ist, zwar die Rolle der Realitats-
abbildung tbernimmt, aber diese wird durch die malerische Zutat der
gegenstandslosen Figur wieder entlarvt. Llders Fotopicturen zeigen auf,
dass fotografischer Raum fiir Ergdnzungen, seien sie technischer oder
malerischer Art, stets offen steht und damit die Erwartung reiner Abbild-
barkeit enttduscht. s

Ea e P
[ e
Objekt 709-7-2, 2006
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DETLEF ORLOPP

*1937 ELBING, WESTPREUSSEN

Beim ersten Ansehen erscheinen Detlef Orlopps Lichtbilder unpraten-
tids — den Blick fesseln sie erst nach mehrmaliger Betrachtung. Orlopp,
der in den 1950er Jahren Otto Steinert-Schiler an der Saarbrickener
Werkkunstschule war, schuf Zeit seines Lebens ein bildkunstlerisches
Werk, das sich jeder Klassifizierung entzieht. Weder fiihlte er sich der Ex-
perimentierfreude der ,,subjektiven fotografie“ um Steinert eng verbunden,
noch figen sich seine Werke gdnzlich in das Interesse am Gestischen,
wie es die informelle Kunst der Nachkriegszeit auszeichnete.

Seine Quadraturen (bersetzen die perspektivische Organisation des
fotografischen Bildraums in eine plane Flache: Vorder-, Mittel- und
Hintergrund verschwimmen zu einer einzigen Bildebene, die dem
Betrachter keine Orientierung mehr bietet und die abgebildeten Motive
ununterscheidbar werden lasst. Landschaften, Seestlicke und Felsforma-
tionen werden zu geometrischen und organischen Mustern, die Gber die
Kadrierung hinauszustreben scheinen und jenseits des Bildrandes als
Ornamente unendlich fortgeftihrt werden kénnten. Diesen Prozess
unterstlitzt auch die Betitelung der Bilder: Der Fotograf zieht einzig das
Aufnahmedatum als Werktitel heran. Diese Chiffre steht quer zur
Unlesbarkeit der Motive, die trotz ihrer abstrakten Formensprache fur
Orlopp immer Landschaften blieben: geografische Felder, deren
Oberflachengestalt er minutids einzufangen suchte. 4s

Ohne Titel (1987), 1987
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JORMA PURANEN

*1951, HELSINKI, FINNLAND

Icy prospects #1, 2005

Was zundchst wie die fotografische Reproduktion eines Landschaftsgemaldes
erscheint, ist in Wahrheit die Reflektion von Licht auf einer mit Kunstlack
bestrichenen Holzplatte. Jorma Puranen, ein Absolvent der so genannten Helsinki
School, hat dieses Holzstuick zurtick in die nordischen Walder gebracht und
die sich darauf abzeichnenden Spiegelungen fotografiert. Stellenweise sind
Pinselstrich und Struktur des Holzes sogar noch erkennbar. Das Abstraktions-
niveau dieser Arbeit wird vielleicht in der leichten Ironie, die im Titel der Serie
mitschwingt, deutlich: in ,,Icy Prospects” I&sst sich auch der Satz ,,1 see prospects”
vernehmen. Das sehende Ich ist in diesem Fall jedoch noch weiter verlagert, als
es ohnehin schon beim fotografischen Prozess der Fall ist, also von Mensch auf
den Apparat, ndmlich auf die Holzplatte. Puranens Rolle bei diesem Vorgang
ist vielmehr der des Regisseurs oder des Konzeptionisten. z¢g
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ARNULF RAINER

*1929, BADEN, OSTERREICH

Bartband, 1993

Arnulf Rainers Lebensthema ist die Ubermalung, weshalb er sich selbst, nicht
ohne Ironie, auch den ,Ubermaler” nennt. Denn selbstverstandlich entbehrt
seine Tatigkeit nicht einer gewissen Arroganz, einer Haltung, die sich tber
anderes hinwegsetzt. Was aber auch bei Nietzsches Ubermenschen nicht vergessen
werden darf, ist, dass dieser nichts ohne den Menschen ware. Was daruber liegt,
braucht auch eine Unterlage. Indem Arnulf Rainer beispielsweise Fotografien
Ubermalt oder -zeichnet, findet nicht nur eine Kommunikation mit der Unterlage
statt, eine Kommunikation, der, wie er selbst sagt, jeder Zerstérungswille vollig
fern liegt, und die vielmehr von Respekt, auch im wortlichen Sinne, und Be-
schutzungswillen bestimmt ist. Die Ubermalung ist schlieRlich auch eine Art der
Konservierung des Darunterliegenden. Er konserviert es anhand eines daruber
geworfenen zeichnerischen Kommentars, mit dem er sich nicht tUber die Fotografie
hinwegsetzt, sondern in sie vertieft. Sagte nicht Heidegger: Nichts ist so tief wie
die Oberfléche? ag
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GEORGES ROUSSE

*1947, PARIS, FRANKREICH

THOMAS RUFF

*1958, ZELL AM HARMERSBACH, DEUTSCHLAND

Tsukamato 1, 1995

Die Entwicklung eines Bildes kann manchmal sehr lange dauern. Fir ein
einziges Bild von einem einzigen Standpunkt aus betreibt Rousse einen unvor-
stellbaren Aufwand. Die Kreise, Wénde oder Linien fligt er nicht etwa nach
dem Fotografieren hinzu, sondern lange davor. Er bendtigt keinen Computer,
er bendtigt Assistenten, die in mihevoller Detailarbeit die R&ume préparieren,
indem sie die geometrischen Formen auf Wande und Béden malen oder sogar
erst bauen. Man konnte dieses Vorgehen als ,,PhotoShop mit der Hand“ be-
zeichnen. Wenn der Raum so eingerichtet ist, wie es Rousse in einem Notizheft
vorgezeichnet hat, nimmt er mit der Kamera einen vorbestimmten Blickwinkel
ein, so dass die Formen mit dem Raum verschwimmen, Reelles und Fiktives
verwischen. Ein Schritt zur Seite und die Illusion wadre zerstort. Dass die Foto-
grafie die Dreidimensionalitét in die Zweidimensionalitat Uberflihrt, hei3t nicht,
dass sie auf die Illusion eines dreidimensionalen Eindrucks verzichten muss.
Rousse zeigt uns, dass vom Gefiihl der Verunsicherung viel Faszination ausge-
hen kann. s

Substrat 10 1, 2002

Wenn man zu viele Fotografien tbereinander belichtet, so erhdlt man Ruff zufolge
eine ,,graue Sof3e“. Deshalb hat sich der Fotokunstler fur die ,,Substrat“-Serie
Manga-Comics mit ihrer Mischung aus knalligen Farben als Vorlage ausgewahilt.
Die Zeichnungen hat er so verunschérft, dass nur noch Farben tbrig blieben.
Diese wurden durch Ebenen multipliziert, so dass langsam ein Bild entstand, das
an psychedelische Wahrnehmungseindriicke oder bunten Nebel erinnert. Ruffs
GroRformate verdanken sich einem Try-and-Error-Verfahren bei dem unvorher-
sehbar ist, welches Bild sich ergibt, weil mit der Zu- und Wegnahme von Farben
experimentiert wird. Demnach lief3e sich diese Arbeit als ,,generative Fotografie” am
Computer bezeichnen. Sie reproduziert keine Vorbilder, besitzt keine spezifische
Bedeutung, sondern hinterfragt die materiellen Bedingungen der Fotografie. Ruff
nutzt die technischen Moglichkeiten des Computers, um ein Bild zu entwickeln,
das mit der Fotokamera auf diese Weise unmdglich zu realisieren wére. Die Digita-
lisierung verandert nicht nur die Fotografie, sondern sie vermag sich von ihr auch
zu emanzipieren und eigene Bildwelten zu kreieren. ds
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KATSUHIRO SAIKI

*1969 TOKYO, JAPAN

39

92, arrangements, 2000

Eigentlich Maler, wurde Saiki Katsuhiros Interesse an Fotografie in einer
Ausstellung des amerikanischen Fotografen Lewis Baltz in Tokyo geweckt.
Er begann mit Aufnahmen des Himmels. Das chinesische Ideogramm fiir
Himmel bedeute ,,Leere”, sagt er, und tatséchlich sei da auch wirklich nichts,
dennoch kdnne man dieses Nichts mittels eines Fotoapparats festhalten.
Die hier ausgestellten Arrangements bestehen aus jeweils zwei Bilderzyklen,
wobei die Motive eines jeden Zyklus beinah dieselben sind, jedoch kleine
Differenzen zu ihren Verwandten aufweisen. Innerhalb des Arrangements,
die meist auf starken Kontrasten aufbauen, gibt es demnach eine doppelte
fortlaufende Bewegung und Entwicklung beider Motivzyklen. Kurz gesagt
bzw. von links nach rechts gelesen: Der Einschub eines anderen Motivs
zwingt auch das erste dazu, sich zu entwickeln usw., fast, als handele es

sich um einen Wettstreit. Seine Arrangements sind also streng dialogisch
aufgebaut, man konnte sie auch Argumentationen nennen, ja, spitzfindige,
haarspalterische Argumentationen, bedenkt man die minimale Verande-
rung der Motive. Gerade dieser minimalistische Blick auf unscheinbare
Details der Alltagswelt erzeugt aber die abstrakte Wirkung seiner Arran-
gements. Anders als bei Hiroshi Sugimoto beispielsweise, dessen Seascapes
bisweilen als solche kaum noch erkennbar sind, will Saiki den Betrachter
aber nicht in die Irre fihren oder ihn vor Rétsel stellen. Das faszinierendste
Ratsel bildet fur ihn gerade die Komposition aus verschiedensten Struktu-
ren, Stoffen und Farben, denen man alltéglich vollig unbeeindruckt
begegnet. a¢



JORG SASSE

*1962, BAD SALZUFLEN, DEUTSCHLAND

HANS-CHRISTIAN SCHINK

*1961, ERFURT, DEUTSCHLAND

LM-09-03, Aus der Serie: Lost Memories, 2009

.Jedes zur Bilderzeugung verwendete Medium hat seine eigenen Bedingungen und
Eigenschaften, die zu betrachten und zu differenzieren wichtig ist.” Jorg Sasses
Beschreibung seines allgemeinen Interesses kann im Besonderen auch fur seine seit
2009 entstehenden ,,Lost Memories* Arbeiten gelten. In den 1990er Jahren beginnt
er vermehrt mit vorgefundenem Bildmaterial zu arbeiten und verschiebt den
Fokus der objektivierenden Kamerafotografie, wie sie an der Diisseldorfer Foto-
schule virulent war, auf experimentelle Praktiken. Die Werkgruppe LM basiert
auf analogen Amateuraufnahmen, die sich Sasse durch digitale Bearbeitung
von Ausschnitt, Farbe oder Tiefe zu eigen macht. Die bunten, organischen und
kristallinen Strukturen sind bereits im fotochemischen Material angelegt, das
hier auf eine bakterielle Einwirkung reagierte und das private Erinnerungsbild
zersetzte. Zusammen mit dem Motiv verschwindet die Transparenz des Foto-
bildes im materiellen Rauschen — es entsteht eine autonome Bildwelt, die den
Blick auf die eigenen fotochemischen Bedingungen freigibt. /s
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Ichtershausen, 1999

Mit den drei grof3formatigen monochromen Aufnahmen Hans-Christian
Schinks soll bewusst auf einen Gemaldezyklus des amerikanischen Malers
Barnett Newman ,Who's Afraid of Red, Yellow and Blue?”, der eine Hommage
an Piet Mondrian darstellt, angespielt werden. In Bezug auf Hans-Christian
Schinks Fotoserie von Industrie- und anderen Gewerbebauten misste man
die Frage anders formulieren, ndmlich: ,Who’s afraid of what?”. Oder ist eine
Wand nicht ein deutliches Zeichen von Angst? Und was sagt die Farbe, mit
der eine Wand angemalt ist, Gber die darin waltende Angst aus? Hat Angst
denn Uberhaupt ,eine” Farbe? Die Aufnahmen Schinks sollen jedoch keineswegs
Angste schtiren, sondern auf farbliche und formale Reize aufmerksam machen,
die in der Alltagswelt oft unbeachtet bleiben, weil wir die dahinter liegenden
Funktionen fur wichtiger erachten. Schink entlarvt unsere von Instrumen-
talisierungen und Formen gelenkte Wahrnehmung, die uns so manche &sthe-
tischen Reize vorenthélt — aus Angst wovor? ag
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SHIRANA SHAHBAZ]

*1974, TEHERAN, IRAN

Zwischen Abstraktion und Gegensténdlichkeit wechselnd sind Shahbazis
vital bunte Bilder im Stile kommerzieller Studiofotografie aufgenommen
worden, allerdings ohne die Verwendung digitalen Werkzeugs. Fur die
abstrakten Kompositionen, die farblich-rhythmische Uberlagerungen im
Grol¥format zeigen, fotografiert sie verschiedene Zusammenstellungen
geometrischer Gestalten. Manchmal macht sie auch mehrere Bilder des-
selben Gegenstandes und findet immer wieder neue Anordnungsmag-
lichkeiten und Perspektiven, um ein Spiel zwischen Oberflache und Tiefe
sowie ein reiches Feld unterschiedlicher Muster zu schaffen. Die Sterili-
tét der Formen bricht Shahbazi durch die leuchtenden Farben auf. Es
eroffnet sich ein Raum, der an ein Labyrinth frs Auge denken l&sst. Fast
ist man versucht, in diese neue, leichte Welt grenzenloser Dimensionen
hineinzusteigen.

»Alles ist Konstruktion, alles ist abstrakt®, scheint sie uns mit den
ineinander gefalteten Linien und Kanten sagen zu wollen und ,,Es ist
alles nichtig”, der abfotografierte Totenschadel. Abgesehen von ihren
grellen Farben scheinen diese Bilder auf den ersten Blick keine Gemein-
samkeit aufzuweisen. Doch dieser Eindruck beruht auf Kalkdil. Shahbazi
suggeriert Bezuige zwischen den verschiedenen Bildtypen, doch bloR,
um Erwartungen an eine linear verlaufende Erz&hlung eine Absage zu
erteilen. Die Kunstlerin misstraut ndmlich dem narrativen Zusammen-
hang von Bildern. Vielmehr fordert sie uns dazu auf, das Abstrakte im
FigUrlichen und das Figurliche im Abstrakten zu suchen. ds

[Komposition-51-2012], 2012
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JAMES TURRELL

*1943, LOS ANGELES, USA

Von allen ausgestellten Kiinstlern ist James Turrell, je nach Sichtweise,

am wenigsten Fotograf — oder aber der reinste Fotograf. Das betrifft nun
nicht das hier prasentierte Positiv-/Negativpaar eines Luftbilds des Roden
Craters, sondern vielmehr seine lebenslange kiinstlerische Beschaftigung
mit Licht allgemein. Eben zu diesem Zweck erstand Turrell Mitte der
1970er Jahre den erloschenen Vulkan in der Wiste von Arizona. In ihm
hat er (ber die Jahre ein eigenes Lichtmuseum, eine Art Observatorium,
ein Instrument des Sehens geschaffen, das mehrere unterirdische Installa-
tionen, gespeist von Sonnenlicht, birgt. Die einzelnen Rdume dienen jedoch
nicht &sthetischen Prinzipien, sondern allein der Sammlung, der Fiihrung
und der Konservation von Licht. Denn die Geschichte der menschlichen
Zivilisation, angefangen mit der Domination des Feuers, ist die Geschich-
te stetig zunehmender Verfuigbarkeit von Licht, d.h. einer Inflation des
Lichts. Mit der Erfindung der Fotografie nimmt diese Geschichte eine
ungeahnte Steigerung, Licht I&sst sich fixieren. In Turrells Installationen
hingegen soll Licht allein wieder wahrgenommen werden. z¢

-

Overall Site Plan with White Bowl, 1992
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