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der Anndherung!
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Abstract

Bildbetrachtung und insbesondere die Anschauung von Kunstwerken bediirfen
einer ndher zu bestimmenden «visuellen Kompetenz». Je nach methodologischer
Ausrichtung wird diese Kompetenz eher als bildexternes historisch-kontextuelles
Fachwissen oder eher bildimmanent als Fahigkeit zum «Lesen» oder zur «astheti-
schen Erfahrung» von Einzelwerken angesetzt. Der vorliegende Beitrag untersucht
spielerisch die Dynamiken einer visuellen Kompetenz, die zwischen diesen beiden
Polen ausgehandelt wird. Als Beispiel wurde eine Bildserie des Diisseldorfer Foto-
kinstlers Thomas Ruff ausgewdhlt. Hierbei handelt es sich um im weitesten Sinne
«postmoderne» Kunst-Fotografie, die insofern die Fragen nach der Kompetenz im
Umgang mit fotografischer Bildlichkeit explizit aufwirft, als Ruffs Arbeiten ihre Re-
zeption vermutlich selbst thematisieren und innerbildlich zu reflektieren scheinen.

Problemstellung, Versuchsanleitung: Gemeinhin gilt der Dusseldorfer Fotograf
und Becher-Schiller Thomas Ruff als ein «Gerhard Richter der Fotografie», der
in seinen Werkgruppen «konsequent neue Doménen erobert, indem er vorge-
gebene Bilder im intermedialen Transfer ihrer urspriinglichen Funktion entfrem-
det» (Stiegler 2011, S.317). Weitere Stichworte in diesem Zusammenhang lauten
«Fotografie nach der Fotografie», «After-Images» (Forster 2009, S.126) oder die
Befragung der «Bildlichkeit» der Fotografie. In der Regel werden mit diesen Vor-
annahmen einer Meta- und Appropriation-Fotografie die einzelne Arbeit oder die
jeweilige Serie «erklart». Bemerkenswert ist dabei, dass es so gut wie keine grosser
angelegten, konkreten phanomenologischen Beschreibungen oder «asthetischen
Erfahrungen» der Werke von Thomas Ruff gibt. Es reicht offenbar aus, die Diskur-
se, das Konzept und die Mechanismen der Aneignungen, der Ubertragung, des
Transfers, der Selbstreflexion, der Nachbearbeitung der Bilder usw. zu kennen.
Schnell gelten die ausgestellten Bilder so als Belege und Bebilderungen der sie
hervorbringenden Strategie. Insofern wird konsequent Uber und nicht von den
Einzelfotografien gesprochen. Nicht die Strategie wird in den Bildern deutlich,
sondern die Bilder erhalten ihren «Sinn» vor dem Hintergrund des Konzepts. Dies
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mag streckenweise logisch und unvermeidlich sein; dennoch hat dies zur Folge,
dass man nicht mehr hermeneutisch von den Einzelbildern sprechen und schrei-
ben kann, weil man sie sofort kontextualisiert. Der vorliegende Beitrag sucht die
«unmdgliche Moglichkeit», das hier beschriebene Szenario im Nachspielen eines
Ausstellungsbesuchs der Stellar Landscapes zu prozessualisieren. Sichtbar werden
soll der Zwischenraum zwischen Fachdiskurs und Bild, den man immer schon be-
treten hat, der aber in einem resultativen Schreiben, das im Ergebnis das Bild er-
klart hat, unsichtbar bleibt.

Der folgende Fliesstext verzichtet (oder tut so als verzichte er) vielerorts auf das
Referieren des Forschungsstandes zu den Sternen von Thomas Ruff. Folgt man
den Endnoten, gelangt man zu diesem Stand der Sekundérliteratur, der den méan-
dernden Gang des Textes nur storen wirde, der aber eben trotzdem vorkommen
muss, weil er unversehens zum Teil des Werkes werden kann.'

Erster Akt

Thomas Ruffs Bilder zeigen mir den Sternenhimmel — Konstellationen von Him-
melskorpern, Gasnebeln und ganze Galaxien. Wie selbstversténdlich kann ich sie
als Abbilder von Konstellationen der Gestirne ansehen. Vielleicht Uberlege ich mir
noch, ob ich dieses Bild am Himmel so scharf selber hatte wahrnehmen kénnen?
Ich stehe vor den Ubergrossen Motiven und sehe hinein in den Kosmos (Abb. 1).

Ich weiss nichts von Thomas Ruffs konzeptionellem und diskursivem Umgang mit
«der Fotografie»; es hat mir niemand gesagt, als ich die Ausstellung, in der ich
mich gerade befinde, betreten habe. Vermutlich weiss auch die Aufsicht, die jeden
Ausstellungstag hier verbringt, nichts vom theoretischen Hintergrundrauschen der
Stern-Bilder. Aber vielleicht interessiert sich auch jemand vom Personal dafiir? Die
vielen Fihrungen, die Erklarungen liefern sollten und die im Akustikradius der Be-
troffenen lagen, haben sicher ihre diffusen Sinnspuren hinterlassen. Sicher hat die
Saalaufsicht keine Schulung erhalten. Es ist eben elitér und klar geregelt, wessen
Aufgabe es ist, einen Kontext oder die intendierte Botschaft des Fotografen zu
kennen. Die Experten wissen mehr als man sieht — und wer unvorbereitet ein Aus-
stellungsticket kauft, darf nicht darauf hoffen, dass schon der Audio-Guide alles
einflistern wird. Auch hier wird dosierte Wissenspolitik und -6konomie betrieben.
Ich aber weiss bis jetzt nichts von der Aneignung, Wiederholung und den Second
Hand- und «Ready-Made»-Bildern im Werk des Fotografen. Ich weiss nichts von
den vorausgegangenen Episoden der neuen Verwendung und des veranderten
Umgangs mit Bildern, der vielleicht von der Picture Generation ausging — damals
in den 70er-Jahren in New York. Man musste das alles erst Nachschlagen und sich
anlesen.? So aber bleiben die Arbeiten an der Wand erst einmal kommentarlos
Sterne. Zwischen mir und dem Sternenhimmel besteht ein gewisses Gefuhl der
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Unmittelbarkeit, das sich einpendelt zwischen Konfrontation und Kontemplation,
Erhabenheit und Sehnsucht, Raumschiff Enterprise und der Astronomie usw.. Auch
das ist nicht neu in dieser Phase der Betrachtung, es wird schon irgendwo aufge-
schrieben worden sein. Damit bin ich nicht allein, es wiederholt sich immer, wenn
die Serie wieder einmal gezeigt wird, darauf kann ich mich verlassen. Aber mich
Uberwaltigt das zu Sehende nicht (mehr), ich werde nicht warm mit der kinstlichen
Ausstrahlung der Fotografien und beginne mir zu Uberlegen, ob das ihr Mangel
sein kénnte. Die Registrierung einer gewissen Mangelhaftigkeit leitet auch meist
hin auf die Frage der Gemachtheit des Prasentierten. In solchen Situationen ver-
liert man den unendlichen Sternenkosmos aus den Augen und beginnt womaglich
das Bild selbst als ausgesprochen grossformatig zu erachten.

Zwischen mir und dem Motiv finden sich der massive Holzrahmen und das breite
Passepartout ein. Zu Anfang war ich bereit, diese Regie zu Ubersehen, weil sie mei-
nen Konventionen der Prasentation des Fotografischen entsprach. Aber im Blow
Up der Fotografie und des Rahmens auf die monumentalen Masse 260x 188 cm
(Bildformat) sehe ich auch die Materialitdt des Ganzen unweigerlich mit (Abb. 2).

Abb. 1: Thomas Ruff: Sterne, Diasec, Abb. 2: Thomas Ruff: Sterne, Diasec, C-Print,
C-Print, 1992, 260 x 188 cm. gerahmt, 1992.
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Ruff macht aus der Fotografie ein gefasstes Objekt hinter Glas. Obwohl dies meis-
tens so ist, scheint der Unterschied hier nun darin zu bestehen, dass Ruff dies
geradezu auszustellen scheint. Wenn ich spéater den Katalog zur Ausstellung an-
sehen werde, wird dieser versuchen, mir genau diese Erfahrung zu verheimlichen.
Wenn ich ihn spater aufschlagen werde, wird er mich von dieser Erfahrung wieder
fernhalten wollen, indem er mir die Abbildungen der Bilder rahmenlos préasentie-
ren wird. Das wird nicht ohne Grund so sein. Aber statt mich eben auch auf den
Rahmen und alles andere aufmerksam zu machen und statt meine Beobachtung
zu analysieren, wird er mich in den Entstehungs- und Herstellungsprozess der Bil-
der einweihen und mir einen «Ahax»-Effekt gegenlber den unsichtbar bleibenden
Operationen des Fotografen abzufordern versuchen.

Doch hier im Saal® vor der Arbeit von Ruff zahlt das alles: Der Rahmen, das leichte
Spiegeln der Verglasung oder auch das Serielle der Aufnahmen. Das Selbst-Sehen?
der Werke hier im Museumsraum, das ich vielleicht nur noch mit der interesselos
sehenden Saal-Aufsicht im Raum teile, gleicht inzwischen einer Guerilla-Attacke
eines Autonomen gegen die Autoritat der Konzeptualisten. Ich staune Uber die
Rahmung. Wer sich fir das Beiwerk und den Rahmen interessiert, fir die Holz-
art und etwa fur die Gehrungswinkel der Ecken oder zudem fiir das Cutting des
Passepartouts, entlarvt sich selbst im Normalfall als verirrter Heimwerker oder als
am Design interessiert. Aber hier in dieser spezifischen Ausstellungssituation muss
man darauf kommen, weil die Fotografien eben nicht durchgangig transparent
sind.®

Zweiter Akt

Ich gewinne den Eindruck, hier wirden nicht Motivfolgen gezeigt, sondern be-
stimmte Bilder in Serie eben hinter leicht spiegelndem Glas ausgestellt. Letzteres
schliesst zwar ersteres ein, allerdings mit dem Unterschied, dass sich der Status der
Fotografien zwischenzeitlich dramatisch &ndern kann. Man kann sich ndmlich vor-
stellen, dass wahrend der Betrachtung einer Fotografie eine abgebildete Wirklich-
keit gesehen wird, von der man annehmen wird, diese sei auch vorfotografisch so
dagewesen. Wahrscheinlich gehen wir bei der Betrachtung eines Sternenhimmels
genau davon aus. Warum auch nicht. Wenn ich dagegen beginne, die ausgestell-
ten fotografischen Bilder eben als gerahmte und so und nicht anders vorgefiihr-
te Bilder zu betrachten, dann sehe ich weniger die abgebildete Wirklichkeit als
vielmehr die Wirklichkeit der Fotografie, der Abbildung selbst. Dieser Effekt ist
hinlanglich bekannt, allerdings ist damit noch nicht geklart, was er im Einzelfall zu
bewirken in der Lage sein kann. Dabei geht es nicht darum, dass die gezeigten Bil-
der als irgendwelche Archiv- oder Fund-Bilder erkennbar waren, die zum Beispiel
ihrer historischen Bedeutung wegen als wertvolle Fotografien présentiert wiirden.
Fundstiicke sind sie fir mich schon wegen ihrer ausgesprochenen Monumentalitat
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nicht. Mir ist klar, dass man diese Formate nicht einfach irgendwo vorfindet, son-
dern dass man sie auf die eine oder andere Art «<machen» muss. Diese Frage des
Gemachtseins fihrt mich zurlick auf mein Rasonieren Uber die Rahmung und die
Grenze.

Alle Erfahrung dieser Sterne hédngt von dem Vorhandensein, dem Registrieren und
dem Ignorieren des Passepartouts ab. Hieré, in diesem konkreten Fall, ist es fur
mich tatséchlich so, dass das Passepartout die lllusionsbildung eines «wirklichen»
Sternenhimmels sichern hilft: Indem es architektonisch wie eine Fensterlaibung zu-
sammen mit dem Rahmen die Grenze zwischen Innen und Aussen formt, erscheint
der Sternenhimmel gemass der berihmten Idee Leone Battista Albertis als Fens-
terausblick (in der Offnung der Museumswand, Abb. 3).

/‘

Abb. 3: Thomas Ruff: Sterne, Ausstellungsansicht.

Die gleiche Rahmungsarchitektur, die Teil der Konstitution dieser Bildsuggestion
ist, ist es aber auch, die das Aussere der Museumswand vom Bildinneren so sicher
abschliesst, dass die ganze Arbeit Ruffs als Objekt auf der Wand gesehen werden
muss. Im ersten Fall ist das Passepartout fir mich Agent dafir, dass ich innerbild-
lich in den Sternenhimmel hinaus und durch das Medium hindurch sehen kann. Im
zweiten Fall stellt sich das Passepartout als ausserbildlicher Garant eines Sehens
der Fotografie als Fotografie dar: Diese Rander machen mir nun bewusst, dass ich
es mit einer Monumentalaufnahme an der Museumswand zu tun habe. Das Passe-
partout gewahrleistet die sichere Trennung von Innen und Aussen und ist auf der
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einen Seite daran beteiligt, das zu Sehende zu garantieren. Auf der anderen Seite
ist es daran beteiligt, die ganze lllusion der Fotografie wieder in Frage zu stellen.

Dieser Selbstwiderspruch ist erfahrbar und geht nicht auf in der bildexternen Er-
klérung und in der Summe all der Operationen, die zu dem geflihrt haben, was ich
nun sehe. Wenn man sich einmal auf die Schilderung der Produktionsoperationen
einlasst, ist der Aufwand der bildwissenschaftlichen Reflexionen, der anlasslich der
Sterne betrieben worden ist, enorm.” Dieser Aufwand bildet den rhetorischen und
semantischen Rahmen dieser Bilder. Auf der einen Seite wird er zum Teil des Wer-
kes, weil diese Art der Anstrengung der Interpretation den Bildern erst ihren Sinn
zu sichern scheint. Auf der anderen Seite schliesst dieser Aufwand den Betrachter
auch wieder aus, indem die Fotografien nun zum theoretischen Objekt geworden
sind.

Wo liegt das Passepartout des Schreibens Uber die Sterne? Wo liegt mein Dazwi-
schen? Was ich bisher geschrieben habe, liegt zwischen der Aussenwelt der Saal-
aufsicht und der Innenwelt einer elaborierten Kunst- und Bildwissenschaft. Zwi-
schen der Uberschrift, in der sich meine Perspektive auf das Passepartout — als «vo-
rausleuchtende Idee»® — ankiindigt und den fachspezifischen Endnoten erscheint
mein Text zu einem simulierten Sehen, der durch diese Rahmung garantiert und
in seiner Selbstandigkeit auch wieder in Frage stellt wird. Mein Text braucht diese
Vorwegnahme der Analyserichtung, die er dem Leser mit dem Titel gibt, und er
braucht die Hinweise auf die Ruff-Exegese am Ende, um das mitteilen zu kénnen,
wovon er eigentlich nicht Teil sein will, aber immer schon Teil ist.

Ich erinnere mich nun — an irgendeinen «Text» wird man immer erinnert — an eine
kleinere Ausfihrung von Martin Heidegger «[zJum «Fenstergeméldes», die schon
diese beiden Grenzen des Passepartouts und des Rahmens angesprochen haben
kénnte: Mir fallt auf, dass sie auf die Sterne passen. Dort heisst es: «Was ist ein
Fenster? Sein Rahmen grenzt das Offene des Durchscheinens ein, um es durch
die Grenze in eine Freigabe des Scheinens zu versammeln. Das Fenster als Einlass
des nahenden Scheinens ist Ausblick in die Ankunft [...] Das Bild bildet erst die-
ses Fenster...» (Heidegger 2002, S.120). Eingrenzung und Einlass des Scheinens,
Ausblick in die Ankunft des Lichtes der Sterne: dies ist eigentlich genau das, was
auch die Fotografie ihren Wesen nach sein kénnte, denke ich jetzt. Das begrenzte
Einfangen des Lichts auf der Oberflache einer sensiblen Platte: das ist Fotografie.
Wenn man das ganze so zu sehen beginnt, hatte Thomas Ruff nichts anderes als
die Fotografie — oder eine bestimmte Vorstellung von der Fotografie — fotografiert.
Beziehungsweise — sobald ich wissen wirde, dass die Negative dem Archiv der
Européischen Sidsternwarte in den Anden entstammen — hatte Thomas Ruff die
Fotografie nicht fotografiert, sondern lediglich, durch Ausnutzung dieser Negati-
ve, ausgestellt. Denn das Licht der Sterne ware als Spur, Index oder Lichtabdruck
ein (weiteres) «Aquivalent»? der / fir die Fotografie selbst: «Ich hingegen sage: [.. ]
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Die Entdeckung der Lichtempfindlichkeit von Silbersalzen [erlaubte es,] die von ei-
nem abgestuft beleuchteten Objekt zurlickgeworfenen Lichtstrahlen einzufangen
und festzuhalten. Die PHOTOGRAPHIE ist, wortlich verstanden, eine Emanation des
Referenten. Von einem realen Objekt, das einmal da war, sind Strahlen ausgegan-
gen, die mich erreichen, der ich hier bin; [...] Die Photographie des verschwun-
denen Wesens berihrt mich wie das Licht eines Sterns.» (Barthes 1988, S.89f1.).
Ruff hatte diese mystisch-magische Bestimmung der Fotografie auf frappierend
kindliche Weise wortlich genommen, um dem Zeigen der Sterne und der Sterne
eine Metaebene abzuringen. Oder bin ich es, der diesen so grossen wie vielleicht
harmlosen Bildern unbedingt einen selbstreflexiven Hintersinn ansehen will. Ich
weiss es nicht, aber ich mache weiter, um zu sehen, wohin dies fihrt.
Wenn das von den Sternen reflektierte und gereiste Licht sich einschreibt und auf-
zeichnet, «balsamiert» diese Fotografie nicht eine Zeit ein. Sie fangt auf der Ober-
flache des Fotos eine Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen auf. Im Jetzt der Be-
trachtung sehe ich Stadien eines gewesenen Universums vor mir, ohne je von der
wirklichen Wirklichkeit eine Ahnung haben zu kénnen. Ich sehe in der stillgestell-
ten Zeit der Fotografie die «Gespenster» vielleicht verloschener Gestirne, die mir
erst durch die Fotografie anwesend werden. Das Foto dieser Gestirne ist dabei die
himmlische Allegorie der Fotografie, die mir permanent die gleiche Aussage entge-
genhélt: «Ich bin tot» — die «unmdgliche Aussage», der «Skandal», der «Exzess» und
das «reale Irreale» der Fotografie'®: «Sprache der Erinnerung» und das bestechende
Aufscheinen einer Présenz zu sein. Insofern ist die Fotografie hier im Ausstellungs-
saal selbst ein anwesendes Dazwischen — zwischen Tod und Prasenz —, das zwischen
dem Passepartout und zwischen den Texten Uber die Fotografie existiert. Ruff be-
sitzt die Negative der Teleskopaufnahmen und stellt die vergrésserten Abzige als
reine Fotografie wie ein vorgefundenes und wiederentdecktes Erbe aus.
Genauer musste man natirlich sagen, Ruff habe nicht die Fotografie ausgestellt,
sondern eine bestimmte Theorie zur Ontologie des fotografischen Bildes und ei-
nen bestimmten Moment der Fotografie exponiert:
Man beachte allerdings auch, dass das Prinzip der Spur, so wesentlich es auch
sein mag, nur ein Moment im gesamten fotografischen Ablauf ist. Denn vor
und nach dem Moment der natirlichen Einschreibung der Welt auf die licht-
empfindliche Flache gibt es zutiefst kulturelle, codierte, ganzlich von mensch-
lichen Entscheidungen abhdngige Gesten (davor, die Entscheidung fur ein
Sujet [...]; danach: all diese Entscheidungen wiederholen sich beim Entwi-
ckeln und Abziehen, dann wird das Foto in die immer codierten und kulturel-
len Vertriebsmechanismen eingespeist — Presse, Kunst, Mode, Porno, Wissen-
schaft [...]). Nur zwischen diesen zwei Serien von Codes, allein im Augenblick
der Belichtung selbst, kann das Foto als reine Spur eines Aktes (als Botschaft
ohne Code) angesehen werden. Nur hier ... (Dubois 2010, S.1111.).
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Ich habe gerade wohl die phdnomenologische Perspektive vollends verlassen und
der Text hat gerade seine Ebene gewechselt. Martin Heidegger, Roland Barthes
und Philippe Dubois haben sich (in mir, im Text) zu Wort gemeldet. Das liegt wohl
daran, dass offenbar ein grosser Teil der visuellen Kompetenz im Niemandsland
zwischen bildlicher Evidenz und reiner Kommentarbedurftigkeit flottiert: Im reinen
Vertrauen auf bildliche Evidenz erliegt man dem Selbstbetrug, man wisse nur, was
man zuvor gesehen hat. Im Vertrauen auf ein bildexternes Vorwissen geht man in
selbstauferlegter Blindheit davon aus, man sehe sowieso nur, was man zuvor schon
gewusst haben muss. Die Sterne von Ruff eréffnen genau diesen Zwischenraum.
Daher mischen sich die sekundaren Stimmen ein. Aber man muss um ihren jeweili-
gen Status wissen und man muss sie auch wieder abstellen kdnnen.

Unter all den Umstanden kann ich nun die Bilder nicht ohne Ironie sehen. Wértlich
geht es um den Sternenhimmel und allegorisch um ein Wesen der Fotografie.
Oder wértlich und ganz konkret sind die Bilder das reine Wesen der Fotografie
und ikonisch ein kulturell Gberdeterminiertes Abbild des Sternenhimmels. So oder
so, wer weiss? Die Ironie liegt in der Unentscheidbarkeit. Ich kann die wortliche
und die Ubertragene Bedeutung nicht mehr auseinanderhalten. Indem die Bilder
beides zugleich zeigen, zeigen sie auch nichts von beidem wirklich. Damit demen-
tieren sie mein Bild von Fotografie als Dokument der Wirklichkeit endgiltig.

Dritter Akt

Was ich nun sehe — wenn sich alles andere wechselseitig zu dementieren be-
ginnt — ist eine ornamentale Verteilung von Lichtpunkten. Wenn ich das eine nicht
mehr vom anderen unterscheiden kann, 6ffnet sich mir weder ein Weltraum noch
eine reine Fotografie. Was nun sichtbar wird oder einzig sichtbar bleibt, ist die
dsthetische Ebene der Fotografie (oder des Bildes) selber. Diese Bildebene «ge-
biert» selbst die Formen und Farben, die auf ihr spielen. Unvermittelt denke ich
dabei an eine der letzten Sequenzen von Stanley Kubricks Odyssee im Weltraum:
die vollig gegenstandslose Fahrt der Kamera durch die «Dimensionen»: «Ein Raum
wird antizipiert, der nur als asthetischer durchmessen und durchreist werden kann.»
(Kirchmann 1993, S.121). Am Ende handelt es sich wohl auch bei den Sternen um
einen rein &sthetischen Kosmos verabsolutierter Erscheinung.” Die reine Foto-
grafie mindet in die unendlichen Weiten eines funktions- und bedeutungslosen
Asthetizismus — eine Botschaft ohne Code in einem radikalen Sinne. Befreit stehe
ich vor diesem sich im Saal ausbreitenden Phanomen, in dessen Hermetik es nun
kein diskursives und semantisches Hintergrundrauschen mehr zu geben braucht.
Nicht der museale Raum macht aus den Fotografien durch Auratisierung «Kunst».
Darum geht es hier nicht, sondern die Bilder selber strahlen nun in ihrer Rahmung
diesen Asthetizismus auf mich aus. Asthetizismus ist das Versprechen, fehlenden
«Sinn» durch pure Schénheit so vollkommen aufgewogen zu haben, dass die Mo-
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tivation zur Sinnsuche friedlich einschlaft — oder erstickt wird. Ich spure, dass ein
solcher Asthetizismus dabei autoritar ist: Er ldsst keine weitere Deutung neben
sich mehr zu. Er ist auf Ausschliesslichkeit gerichtet und er will jetzt meine ganze
Aufmerksamkeit.

Gerade noch hétte fur die Sterne gelten kdnnen, was fir jede Fotografie zuzutref-
fen scheint: «... ein Index. Aufgrund eben dieses Prinzips funktioniert das Foto
auch als Nachweis. Es beweist die Existenz (aber nicht den Sinn) einer Realitat.
[...] Die Logik dieser Konzeption miindet in dem Schluss, dass die Bedeutung der
Fotografien genau genommen kaum in ihnen selbst liegt: Ihr Sinn liegt ausserhalb
von ihnen und wird hauptsachlich von ihrem tatséchlichen Bezug zu ihrem Gegen-
stand [...] determiniert» (Dubois 2010, S. 113). — Wenn dies gerade vorher noch ge-
golten hétte, dann muss ich nun erkennen: Hier in diesem Ruff-Saal haben die Fo-
tografien als reiner Asthetizismus sogar ihren Bezug zum Licht ausser Kraft gesetzt.
Es spielt jetzt keine Rolle mehr, von was sie zeugen oder was fir (Second Hand-)
Bilder sie einmal waren. Eine radikal asthetizistische Bildwelt, die keine Referenz
mehr auf irgendein Aussen zulésst, kommt ohne alles aus — ohne Diskurs und auch
ohne mich. Diese Form der Selbstbezlglichkeit verschluckt jede Gravitation, die
die Bilder auf die Fototheorie ausgelbt hatten, wie ein schwarzes Loch die Materie
um sich herum einsaugt.

Die Aufsicht hat den Saal verlassen, um im Nachbarraum nach dem Rechten zu
sehen. Ich folge ihr zum Mars. ma.rs — das weiss ich jetzt — ist eine weitere Fo-
toserie von Thomas Ruff, die mir Oberflachenstrukturen dieses Planeten zeigen
will (Abb. 4, siehe Abbildungsnachweis). Obwohl die Bilder — wie die Sterne — aus
grosser Entfernung aufgenommen sein sollen, wirkt es hier so, als sei das zu Se-
hende nicht durch ein Teleskop, sondern durch ein Mikroskop sichtbar geworden.
Aber eigentlich ich das auch egal, denn hier feiert sich nun der Asthetizismus nur
noch selbst. Das ist eine Position der Weltabgewandtheit, die man vielleicht nurim
Modus der Unsichtbares sichtbar machenden Astrofotografie erringen kann. Fur
heute erkenne ich diese Position an. Fir Ruff miindet sie in die Zycles-Serie (Abb.
5, siehe Abbildungsnachweis).

Was soll dieses «flr heute» — fir mich — heissen? Und wére es einerseits unter al-
len Umstanden pé&dagogisch sinnvoll, alle Fragen, die der Text méglicher Weise
aufgeworfen hat, tatsachlich sofort oder Uberhaupt zu beantworten? Oder ist es
andererseits vielleicht unsinnig gewesen, diesen Satz am Ende einer simulierten
dsthetischen Erfahrung geschrieben zu haben? Im Text gibt es einige dieser un-
scharfen und vageren Gedanken. Wenn der Satz aber nicht deplatziert sein sollte,
und wenn man beim Lesen zum Beispiel Uber diese Formulierung gestolpert ist,
hat man vielleicht begonnen, ihn zu iberdenken. Das Uberdenken der Formulie-
rung kann in einige Richtungen fihren:
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So kann die Frage aufgeworfen sein, was eigentlich die konkrete «Folge» einer
dsthetischen Erfahrung sein soll oder sein kann; beziehungsweise, ob die &sthe-
tische Erfahrung und eine visuelle Kompetenz eigentlich mit dem unendgdltigen
Erleben eines Asthetizismus enden sollte. Dieses «fiir heute» betrafe dann diejeni-
ge Dimension des Bildstudiums, die Hans-Georg Gadamer und Hans Robert Jauss
einmal als ein «Sich-Selbst-Verstehen» im Verstehen des Anderen (der Sterne)
bezeichnet haben. Diese Selbstbefragung habe am Ende eines Verstehensaktes
als «Anwendung» auf mich selbst zu erfolgen. Andere meinen damit in 8hnlicher
Absicht eine «Welthaltigkeit» einer Fotografie (Liesbrock 2000, S.47). Diese erhalt
ein Foto nicht etwa schon automatisch durch seine Referentialitat, sondern diese
kann das fotografisches Bild erst lber seine «wirklichkeitsaufschliessende Kraft»
(Wellmer 1985, S.33) entfalten. Ruffs Sterne fir heute anzuerkennen, wirde dann
bedeuten: Ich ware bereit fliir einen Moment zu akzeptieren, dass Anspriche die-
ser Art verdichteter Wirklichkeitserfahrung an den Gasnebeln und Galaxien von
Thomas Ruff wohl abperlen werden. Was dies aber bedeutet, ist damit noch nicht
gesagt. Und moglicherweise dndert sich diese Einschatzung der Erfahrung in an-
deren Momenten der Rezeptionsgeschichte der Bilder — Gbermorgen vielleicht -
auch wieder.

«lchy», «fir heute»: Genauso gut kénnte angesprochen sein, dass das personale
Betrachter-Ich als Instanz der «Sinn»-Konstruktion einerseits vorausgesetzt wird,
andererseits im kunstwissenschaftlichen Schreiben sofort wieder hinter einer Neu-
tralitatsrhetorik verschwinden muss, um dem Eindruck eines nur spekulativen Sub-
jektivismus zu begegnen. Dabei geht es aber doch gerade um die visuelle Kom-
petenz dieses Ichs. Bildanschauung ist ein singuldrer Akt, der durch Verbalisierung
des Erfahrenen und Gewussten textuelle Kontur annehmen kann. Wo also hat das
sehende Ich seinen performativen Ort?

«FUr heute» kdnnte aber auch nur einen mehr oder weniger spezifischen zeitge-
schichtlichen Ort der Sterne innerhalb der Entwicklung der Dusseldorfer Becher-
Schule angeben. Vielleicht wirde man dann deshalb Ruffs Position hier anerken-
nen, weil man Folgendes bedenken oder erkennen wiirde: Der strenge dokumen-
tarische Formalismus der Bechers ist mdglicher Weise nur aufzuheben durch eine
asthetizistische Uberhéhung ihres Konzepts...

So oder so: die hier implizierte padagogische Uberlegung und die Rolle dieses
Textes bestehen ein Stick weit darin, dass es bekannter Massen hin und wieder
besser ist, sich selbst Fragen zu beantworten, die anldsslich des Lesens entstehen,
statt ein all inclusive Textmenu zu konsumieren. Dabei ist es mit dem Selbstden-
ken wie mit dem Selbstsehen: Worauf man selbst gekommen ist, das bleibt einem
ndher auch wenn man — wie in diesem Fall — eine Zeit lang die Weiten eines Ster-
nenhimmels zu sehen glaubte.
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Abbildungen

Abb. 1: Thomas Ruff: Sterne, Diasec, C-Print, 1992, 260 x 188 cm.

Abb. 2: Thomas Ruff: Sterne, Diasec, C-Print, gerahmt, 1992.

Abb. 3: Thomas Ruff: Sterne, Ausstellungsansicht.

Abb. 4: Thomas Ruff: ma.r.s 02, Diasec, C-Print, 2010, 256 x 186 cm.
http://photographycalling-blog.de/wp-content/uploads/2011/10/6a00e551d
23f818833013488381a5f970c-800wi.jpg

Abb. 5: Thomas Ruff: Zycles 8022, Pigmentprint auf Leinwand, 2009, 306 x 236 cm.
http://www.monopol-magazin.de/img/appointments/tn_270_337_wien-
kunsthalle-museum-fuer-zeitgenoessische-kunst-thomas-ruff-1.jpg

Abb. 6: Andreas Gursky: Ohne Titel VI, (Pollock), 1997, 186 x 239 cm.

Endnoten

1 Vgl. fur die Appropriation Art allgemein: Briderlin 1996, S.286ff. Dort besonders der
Begriff einer «diskursiven Asthetik», der davon ausgeht, dass «Sinn» «im postmodernen
Kunstwerk immer nur in diesem Spannungsverhaltnis von &sthetischer Erfahrung und
diskursiver Reflexion» entsteht.

2 «1977 zeigte der alternative Artists Space in New York eine Gruppenausstellung. Pictu-
res. Der Titel gab einer ganzen amerikanischen Kinstlergeneration, zu der auch Cindy
Sherman, Robert Longo und Richard Prince gehdren, ihren Namen — eine Generation,
die mit Massenmedien, Film und Fernsehen aufgewachsen war [...], nicht expressiv ge-
pragt, sondern konzeptuell. [...] Dabei paarte sich die Faszination durch die Medienbil-
der, wie sie bereits die Pop-Klnstler erfasst hatte, mit Misstrauen. Dieser Mischung aus
Verfihrung und notwendiger Kritik versuchten die Kinstler mit einer Doppelstrategie
beizukommen: Es galt, ohne die Wirkungskraft der Bilder zu beeintrachtigen, den Me-
chanismen der Verfihrung ideologiekritisch entgegenzutreten. [...]

Cindy Sherman, Barbara Kruger, Richard Prince, Robert Longo: Sie alle benutzen Ma-
terial, das aus Filmen, Zeitschriften, Magazinen vertraut ist. [...] Die gefundenen Motive
werden zu Re-Fotografien recycelt. Kein individueller kinstlerischer Duktus mischt sich
mehr in die Kunstproduktion, wie das bei der Collage, der Malerei oder auch beim
Siebdruck der Fall ist. Die Kunstprodukte behalten dieselbe visuelle und emotionale
Attraktivitat wie das Ausgangsmaterial [...] Eine geringfligige Verénderung der Funkti-
onen allerdings irritiert die gewohnten Verwendungsweisen und |6st Nachdenken tber
die Mechanismen aus. [...]

1975 arbeitete Richard Prince bei Time-Life. Sein Job bestand darin, Belegexemplare
fur Autoren aus den Zeitungen zu schneiden. Die Reklameanzeigen, die dabei Ubrig-
blieben, muteten ihn mehr und mehr wie Stills aus Spielfilmen an. Zunachst sammelte
Prince diese Anzeigen, bevor er sie 1977 zu fotografieren begann. Mit einem einzigen
Druck auf den Ausléser konnte er sich die Motive aneignen. Ein subversiver Akt der
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Piraterie. Die Folgen dieses scheinbar harmlosen Aktes waren gross: Wer war der Autor
dieser Bilder? Welchen Stellenwert hatte dabei die kinstlerische Innovation?

Waren seine Bilder real? Realistischer als das Original? Waren die Originale méglicher-
weise nur Fiktion? Waren diese Motive vielleicht Bestandteil einer allgemein verbrei-
teten Imagination, einer Ideologie, die gleichzeitig das Verhalten der Menschen pro-
grammierte? Prince erweiterte bald das Spektrum seiner Methoden. Wahrend er bis
1980 seine Re-Fotografien auch als Einzelbilder zeigte, vereinigte er danach jeweils
neun von ihnen zu einem grossen Tableau und betonte damit den systematischen Zu-
sammenhang dieser &ffentlichen Bildersprache [...].» (In diesem Sinne vielleicht auch
Thomas Ruffs Zeitungsfotos von 1990/91.)

http://www.kunstwissen.de/fach/f-kuns/b_postm/pm05.htm, zuletzt aufgerufen 26.2.2013;
eine engagierte Initiative. Vgl. ansonsten zum Beispiel auch Stefan Rémer 2001.

Etwa im Westfalischen Landesmuseum Munster, vgl. Bono 2011.

«Selbst-Sehen» meint ein selbstbewusstes, kritisches Sehen, das auch das Gelesene am
Bild noch einmal priift. Es geht von der Annahme aus, dass Bildanschauung zu einer Er-
kenntnis gelangt, «die dem Medium des Bildes zugehért und grundséatzlich nur dort zu
gewinnen ist» (Imdahl 1988, S. 97). Dies gilt insbesondere auch dann, wenn bestimmten
«postmodernen» Bildern vor aller Bilderfahrung unterstellt wird, sie wiirden als Appro-
priation Art «funktionieren». Nicht zuletzt auch diese immanenten Bilddiskurse mussen
zu allererst vom Werk selbst aufgerufen und in Anschlag gebracht werden.

Besonders hervorzuheben sind die Studien von Martina Dobbe zu Levine, Gursky oder
Ruff (Dobbe 2007). Dabei kann sie zeigen, dass es stets auch um die Transformation von

Abb. 6: Andreas Gursky: Ohne Titel VI, (Pollock), 1997, 186 x 239 cm.

Jirgen Stéhr
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Abbildern in Bilder geht. Die Stérung der «Transparenz» spielt hierbei eine entschei-
dende Rolle. Exemplarisch sei dies am Beispiel der Pollock-Fotografie von Andreas
Gursky (Abb. 6) kurz referiert:

Laut Clement Greenberg (1960) sei die Geschichte der Avantgarde-Malerei die Ge-
schichte der schrittweisen Anerkennung der Widerstandigkeit ihres Mediums. Dagegen
war fur Greenberg die Fotografie «das transparenteste aller kiinstlerischen Medien».
Deswegen bedirfe die Fotografie auch keiner dsthetischen Selbstinszenierung und kei-
ner medialen Selbstreflexion. Die Referenz ist vollig klar, auch wenn man nicht wisse,
was sie «bedeuten» soll. Wenn nun Gursky einen Pollock an der Museumswand auf
seiner Fotografie zeigt, hat er als Motiv ein denkbar undurchsichtiges, untransparentes
Bild im Bild gewéahlt. Gerade der «Pollock», der Referent der Fotografie, hat sogar die
Undurchsichtigkeit und Oberflache des Bildtrégers zum eigentlichen Thema. Zudem,
so Dobbe, sei das Medium Fotografie sehr bestimmt, wahrend in diesem Fall nun das
Motiv durch dusserste Unbestimmtheit bestimmt sei. Indem nun die Fotografie diese
Unbestimmtheit auf der eigenen Bildebene ausstellt, fallen unbestimmte Bestimmtheit
und bestimmte Unbestimmtheit ineins. Im gleichen Zug negiert die Fotografie konse-
quent alle ihre Tiefen- und Raumwerte etwa in den Decken- und Bodenzonen, wéhrend
der «Pollock» selbst malerisch den Raum verstelle. Warum also zeigt die Fotografie als
ihren vorfotografischen Inhalt einen «Pollock» — und nichts anderes? Antwort: weil der
Pollock durch die Verflachigung entrahmt wird und als auf der Oberflache des Bildes,
auf der Bildebene erscheinend «schwebt». So wird die Transparenz des Mediums Foto-
grafie Uber das Motivische hinaus revidiert. Das fotografische Bild wird unbestimmbarer
und die Objektivitat, der Naturalismus, der Verismus der Fotografie werden desillusio-
niert. — Fur die fotografischen Arbeiten von Thomas Ruff spielen diese Inszenierungen
der Dusseldorfer Schule, der er selber angehdrt, eine wichtige Rolle.

Hier — anders aber durch Jacques Derrida hindurch gedacht (Derrida 1992, S.15ff.:
Passe-Partout). Zum Thema des Zwischenraums beim Schreiben Uber Kunstwerke vgl.
Stéhr 2010.

Zu den besten Veroffentlichen mit weiterfihrender Literatur sei exemplarisch verwiesen
auf: Engelke 2005. Viele der folgenden Ausfihrungen sind u.a. diesem Text entnom-
men: Grundsatzlich geht es um Verschiebung, Ubertragung, Transformation, Transfer
wissenschaftlicher Fotografien in Kunst — &sthetische Transformierung der astronomi-
schen Fotografien in den Sternen — ... beruht darauf, dass sie aus dem urspriinglichen
Verwendungszusammenhang entnommen werden. Was und woher: bei den Sternen
handelt es sich um eine Serie von astronomischen Fotografien, die zwischen 1989-1992
entstanden sind. Die Sterne sind Reproduktionen von Negativen, die mit einem Te-
leskop in den Anden aufgenommen wurden. Ruff benutzt also bereits vorhandenes
Bildmaterial. Er betrachtet nicht die Sterne, sondern ein Negativ von einem Bild des
Sternenhimmels. Er sieht nicht nach oben, sondern von oben auf das Negativ auf dem
Leuchttisch. Entgegen den Pionieren der Astrofotografie hat er seine Sternenhimmel
nie selbst gesehen. Ruff bildet Bildklassentypen innerhalb seiner Serie — z.B. «Aufnah-
me von Vordergrundsternen mit anderen Galaxien» — sie bilden wissenschaftliche Klas-
sifizierungen in ihrer typologischen Einteilung nach: Diese neue Einteilung in andere
Typologien erfillt «keine Funktion im wissenschaftlichen Sinne, sondern ist als eine
Einteilung von &sthetischen Formvarianten angelegt». «Es handelt sich also um Form-
kriterien, die nicht auf Eigenschaften von Himmelskdrpern, sondern auf Eigenschaften
der Abbildungen referieren.» Worauf basieren diese Operationen von Ruff: Bild-Ready-
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Mades und Metafotografie, aber Modifikation des Bildmaterials z.B. zu traditionellen
Hochformaten, das Wéhlen eines Ausschnittes ... formale Aspekte des Materials treten
so zu Tage. Objekte definieren sich zu den Bildréndern ... potentielle Fortsetzbarkeit.
Durch die Wahl des Ausschnitts komponierte Verteilung; Bilder, die aus Dokumenten
Bilder machen. Was ist das Ergebnis: Ruffs Sterne Uberfihren die Abbildlichkeit des
Mediums Fotografie in «Bildlichkeit» (M. Dobbe). Unterscheidung von epistemischer
und &sthetischer Erkenntnis ... als Gegensténde &sthetischer Betrachtung schliessen
sich komplexe Geflge kulturell vorgeprégter semantischer Bezlige an — inklusive &s-
thetischer Eigenwerte und &sthetischer Wirkung. Die Sterne erlangen Metaphorizitat,
Dichte, Selbstreferenz, ikonische Differenz. Was ist die Folge: die Beobachtung des
Prozesses selbst, Beobachtung und Reflexion tber Bild- und Abbildungsformen, tber
das Medium Fotografie.

Der Begriff der «Kraft einer vorausleuchtenden Idee» stammt von Martin Heidegger.
Vgl. dazu Felix Thirlemanns Auseinandersetzung mit «lkonologie« und «lkonik»: Thiir-
lemann 2009.

«Aquivalente»: dazu vgl. zum Beispiel Stiegler (2006, S.1711f.) oder Wolf (1993, S.3-18).
Bei Stiegler heisst es u. a. hier in losem Zusammenhang wiedergegeben etwa zu Stieg-
litz und seinen Selbstzeugnissen: Es gehe um nichts Geringeres als um die Fotografie
als solche und darum, zu zeigen, dass Fotografien sich nicht auf den Inhalt und die Su-
jets zurlckfihren lassen mussen. «Stieglitz’ Wolkenphotographien stellen sich in dieser
Perspektive wie die Probe aufs Exempel einer Zeichentheorie dar, die Charles Sanders
Pierce wenige Jahre zuvor entworfen hatte.» «Stieglitz’ Wolkenaufnahmen mit ihrer un-
gewdhnlichen Beziehung und ihrem Anspruch, der Fotografie als Fotografie auf die
Spur kommen und zugleich eine Philosophie des Lebens zu entwerfen, sind fotografi-
sche Experimente, die die Produktion wie die Rezeption der Fotografie auf die Probe
stellen und zugleich die Grenzen der Beziehung zwischen Wiedergabe der Realitat und
Abstraktion, zwischen Ausschnitt und Ganzem, zwischen formaler Ordnung und einem
informellen Dickicht der Phdnomene auszuloten versucht.» «Es geht Stieglitz nicht um
Wolken als Wolken, sondern um die Fotografie als Fotografie.» Die Wolken weisen ein
metonymisches Verhéltnis zur Fotografie als solcher auf, da sie ihrerseits als «natirliche

Spuren, also «Indizes> [...] als natirliches Zeichen [...]» aufgefasst werden kénnen (H.
Wolf). «Stieglitz ging, wie er selbst sagt, so vor, dass seine Fotografien Fotografien
gleichen. Denn wenn die Fotografie Wolken abzubilden beginnt, [...] dann bildet sie im

Grunde ihren eigenen Représentationsprozess ab ...» (Dubois 1998, S.202f.).
Vgl. etwa: Derrida 1986, S.11-27.

Und zwar nicht deshalb, weil ich weiss und wiedererkenne, dass Ruff aus den Negativen
nach kompositorischen Voriberlegungen Ausschnitte gewahlt hat; und auch nicht, weil
es sich um eine Asthetik des Naturbildes oder um ein Umschlagen von Exaktheit in
Schénheit handelt, sondern weil es am Ende einfach nur dies zu sehen gibt.
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