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Ein Bild ist mehr als ein Bild,
und manchmal mehr als die Sache selbst,

deren Bild es ist.

Paul Valéry1

1 Paul Valéry, zit. n.: Frangois Dagognet, Philosophie de | image. Paris 1984, S. 8, in: Peter Geimer,
Ordnung der Sichtbarkeit. Fotografie in Wissenschaft, Kunst und Technologie. Frankfurt a. Main 2002, S.
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Einflihrung

Als ich vor einigen Jahren in der Dresdner Gemaldegalerie der Neuen Meister
das Bild S#74 (Abb. 1) zum ersten Mal erblickte, entwickelte sich eine
Faszination flr die Werke von Beate Gutschow. Schwarzwei3, groBformatig
und ratselhaft prasentierte sich ein Abbild eines Gebaudes, das sich weder
topografisch noch zeitlich fassen lassen wollte. Nicht nur die utopische
Architektur, sondern auch die Frage nach der, auf den ersten Blick
verschlisselten, technischen Entstehung dieses Werkes legten den Grundstein
fir diese Arbeit. Die Komplexitat der Arbeiten Beate Gitschows manifestiert
sich vor allem in den mehrschichtigen Funktionsebenen der Montage und
deren Verschrédnkung, die sie in den Werken einnehmen. Daher wéhlte ich sie
als Mittelpunkt der Analyse deren Gliederung sich dem Ablauf der Anndherung
an die Serie S, von der auBeren Beschreibung zum inneren Kern — der
Montage — und deren Wirkungen wiederum nach auBen strukturiert. Dem
folgend steckt das erste Kapitel die allgemeinen Rahmenbedingungen der
Serie S durch die Verortung im Oeuvre der Kiinstlerin ab und vermittelt in einer
detaillierten Beschreibung die wichtigsten Qualitdten der Serie Uber
exemplarisch herausgegriffene Arbeiten. Des Weiteren schlieBt diese erste
Betrachtung die EntschlUsselung der einzelnen technischen Zwischenschritte
mit ein, die zugleich eine Darlegung der daraus resultierenden Problematik der
Definition des digitalen Bildes beinhaltet. Uber einen historischen Riickblick auf
die einzelnen Entwicklungsschritte von der analogen zur digitalen Fotomontage
werden die damit verbundenen Funktionswandel ersichtlich. Daran schlieBt
sich eine Aufspaltung der einzelnen Ebenen der Montage im Werk an, die einen
Vergleich der analogen und digitalen Montage in Hinblick auf ihre
Auswirkungen auf den Betrachter ermdglicht. Verbunden mit einer
Untersuchung der  soziologisch  kulturellen  Beeinflussungen  des
zeitgendssischen Rezipienten durch die vorgelagerte Epoche der Moderne
bzw. Postmoderne, anhand des theoretischen Ansatzes innerhalb Fredric
Jamesons Postmodernism or, The Cultural Logic of Late Capitalism aus dem
Jahr 1984, werden die Gegebenheiten, die zu seiner passiven

Konsumentenrolle flihrten herausgearbeitet und die daraus resultierenden



Folgen fUr die Wahrnehmung eines fotografisch &sthetischen Bildes aufgezeigt.
Anhand der aufgezeigten Aspekte soll der Ruckgriff im kontemporaren Medium
auf die Gestaltungsmittel der Moderne prasentiert, durch die Montage und
deren Verschrankung mit anderen Genres, wie dem Film oder dem Theater,
legitimiert und gleichzeitig als eine Suche nach einem zeitgendssischen
Ausdruck gesehen werden. Dieser wird genutzt, um die technischen
Besonderheiten des digitalen Bildes und die innerhalb des Mediums sich
widerspiegelnde zeitgendssische Wahrnehmung dem Betrachter erkenntlich zu
machen. Dadurch entwickelt sich zum einen eine Suche nach der von Clement
Greenberg geforderten medienspezifischen Materialitdit und den daraus
resultierenden Stilmitteln? des digitalen Bildes und zum anderen gleichzeitig
eine Negierung dieser, aufgrund der Vermischung unterschiedlichster Genres
durch die Nutzung von deren formalen Qualitaten.

Die Uberschneidung der Gattungsgrenzen ist im Umgang mit der
fotografischen Asthetik im 21. Jahrhundert, sei es durch die analoge Fotografie
oder durch das digitale Bild, bei vielen KiUnstlern zu finden. Bereits in den
Anfangen der Fotografie innerhalb des Piktorialismus Ende des 19.
Jahrhunderts wurde diese Gestaltungsform angewendet. In dieser Generation
entsprach die Zuwendung zu Stilmitteln anderer kinstlerischer Bereiche dem
Versuch einer Legitimation der Fotografie als Kunstform bzw. stand deren
Akzeptanz im Vordergrund. Bei der hier vorgestellten Kinstlerin und in den
Arbeiten der zur Gegenilberstellung genutzten Kiinstler, wie beispielsweise
Thomas Ruff oder auch Jeff Wall, der seine Fotografien selbst als
kinematografisch ® bezeichnet, erfolgt eine Wendung zur Nutzung als
Reflexionsebene. Durch das EinflieBen anderer genrespezifischer Merkmale
werden die Aussagen der Bilder erweitert und innerhalb dieser gleichzeitig
hinterfragt, wie zum Beispiel bei Hiroshi Sugimoto. Dieser fotografiert in seiner
Serie Studio Drive — In, Culver City von 1993 (Abb. 2) mit Hilfe einer starken

Langzeitbelichtung, die die Auflésung der projizierten Gegenstande des Films

2 Clement Greenberg, Modernist Painting (1960), The Collected Essays and Criticism, hrsg. v. John O’
Brian. Chicago 1993, S. 86; Eine deutsche Ubersetzung findet sich in: Karlheinz Liideking (Hrsg.),
Clement Greenberg. Die Essenz der Moderne. Ausgewé&hlte Essays und Kritiken, Gbers. v. Christoph
Hollender. Amsterdam, Dresden 1997, S. 314-335.

8 Arielle Pélenc in Conversation with Jeff Wall, in: Thierry de Duve u. a., Jeff Wall, The Complete Edition.
London 2009, S. 36-52, S. 40.



auf der Leinwand verursacht und somit auf eines seiner Materialien, das Licht,
reduziert. Die Leinwand in WeiB erzeugt eine Ahnlichkeit zu monochromen
Werken und erinnert somit an die Malerei der Moderne °, wie den
Suprematismus z.B. von Kasimir Sewerinowitsch Malewitsch (Abb. 3). Dies
flhrt letztendlich zu einer Verbindung der verschiedenen Semantiken; zwischen
den Genres Film, Malerei und Fotografie. Die Korrespondenz der Malerei mit
dem Werk von Beate Gitschow wird vor allem in der Konstruktion der Bilder
nach einem bestimmten Schema ersichtlich, wie die Klnstlerin selbst bemerkt

in einem Interview mit Hubertus von Ameluxen Uber die Serie LS#:

[...] ein Schema, wie man Wirklichkeit ordnet: Damals haben die Maler ja
genau das Gleiche gemacht. Sie sind ja auch nicht raus gegangen und
haben einen Ausschnitt der wirklichen Landschaft gemalt, sondern sie
haben Landschaft konstruiert und vor allen Dingen eben idealisiert. Und
genau das wollte ich Ubernehmen. Also ist es eine Kopie eines

Denkschemas.®

Neben der Nutzung verschiedenster formaler Mittel, riickt im zeitgendssischen
fotografischen Bild auch die Indifferenz zwischen Wirklichkeit und ihrem Abbild
in den Vordergrund. lhre Manipulierbarkeit wird thematisiert und durch
verschiedenste Herangehensweisen visuell in den Bildern verarbeitet. Als
Beispiel lasst sich Oliver Boberg nennen, der hierfir vorgefertigte Modelle, wie
in seinem Werk Unterfihrung aus dem Jahr 1997 (Abb. 4), nutzt. Diese
konstruierten Szenarien, die aus dem alltdglichen Umfeld entnommen sind,
stellt er als Miniaturmodelle nach und fotografiert sie ab. Eine weitere Form
wére die Dekonstruktion des Bildes in fragmentarische Dateneinheiten aus
verschiedenen Informationssegmenten zur Visualisierung der Medien
immanenten Materialitdt, wie anhand Thomas Ruff JPEGs (Abb. 46) zu sehen
ist. Dieser nutzt das Internet als Quelle fur sein Bildmaterial, das er

anschlieBend in ein Format vergroBert, das die Zusammensetzung aus

4 Carolin Kéchling, Aneignung und Abgrenzung. Malerei im Licht der Fotografie, in: Martin Engler (Hrsg.),
Malerei in Fotografie. Strategien der Aneignung, Ausst.-Kat., Stadl Museum. Frankfurt a. Main 2012, S.
11-23.

SEbd., S. 14-283.

6 Hubertus von Ameluxen, Die Erzahlung vom Bild. Ein Gesprach zwischen Hubertus von Ameluxen und
Beate Gutschow, in: ars viva 2006/2007. Erz&hlung/ Narration. Andrea Faclu, Beate Gltschow, Michael
Sallsdorfer, hrsg. v. Kulturkreis der deutschen Wirtschaft. Frankfurt 2006, S. 66-72, S. 66.
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einzelnen Pixelquadraten veranschaulicht. Beate Gitschow hingegen versucht
durch subtile Unstimmigkeiten im Bildaufbau dem Betrachter die
Manipulierbarkeit des dokumentarisch Fotografischen zu veranschaulichen und
setzt somit weniger auf eine offensichtliche Strategie wie Ruff mit seiner
plakativen Materialitdt. Neben diesen Parallelen I|&sst sich eine weitere
innerhalb der unterschiedlichen Auseinandersetzungen mit der Thematik des
Raumes in den zeitgendssischen fotografischen Bildern ziehen. Als ein
Ausgangspunkt lasst sich die ,Disseldorfer Schule’ mit Kiinstlern wie Thomas
Struth, Andreas Gursky, Thomas Ruff und Candida Hofer sehen.” Diese
Kinstler stammen aus der Klasse von Bernd und Hilla Becher, die sich in ihrem
CEuvre eingehend mit der Erfassung architektonischer Strukturen durch die
Fotografie beschéaftigen. lhre Vorliebe flr eine archivarisch, dokumentarische
Form innerhalb ihrer Serien wird durch eine bestimmte Ordnung der Struktur in
der Komposition deutlich; Frontal, immer mdglichst mit gleichem Abstand und
identischer Wetterlage, wird die verlassene industrielle Architektur stilisiert und
monumentalisiert. Bei ihren Schulern sind die Vorlieben zu verlassenen Orten
und dem prazise anmutenden Aufbau der Bilder geblieben. Doch nicht das
archivarische Moment rickt in den Vordergrund, sondern eher die
Untersuchung der grafischen Elemente bzw. der spezifischen Qualitdten der
einzelnen Orte. Candida Héfer zum Beispiel setzt sich in ihren Arbeiten mit
zumeist menschenleeren Orten auseinander. Im Gegensatz zu den Arbeiten
von Bernd und Hilla Becher werden diese jedoch als Innenrdume préasentiert.
Ihre Vorliebe liegt bei Theatern (Festspielhaus Recklinghausen V, 1997 (Abb.
5)), Museen oder Banken, die sie in Ausschnitten festhalt. Die Konzentration
auf die Tiefenrdumlichkeit durch die Hervorhebung der grafischen Linien mittels
Weitwinkelobjektivs und der Leere erhebt die sonst so Dbelebten
Raumlichkeiten in das Bewusstsein ihrer Betrachter.® Die eigenstandige
Bildthematik des Raumes an sich reprasentiert seine Infragestellung. Dieser
wird, durch die stdndige Weiterentwicklung innerhalb der Verringerung der

Transportwege und der digitalen Vernetzung, immer starker verkleinert. Die

7 Hubertus GaBner, Petra Roettig, Lost Places- Orte der Photographie, Ausst.-Kat.,, Hamburger
Kunsthalle. Hamburg 2012, S. 10.
8Ebd., S. 50.



Werke erscheinen wie Versuche sich diesen bekannten Durchgangsorten, wie
Fluren, Banken, Flughafen (Andreas Gursky, Schiphol 1994 (Abb. 6)) oder —
wie Marc Augé sie als Nicht-Orte bezeichnet — kritisch gegentber zu stellen.
Auf diese wird in den weiteren Ausflihrungen in Bezug zur Serie S noch néaher
eingegangen, da auch Beate Gutschow in ihren Arbeiten Orte prasentiert, bei
denen diese Definition greift. Allerdings handelt es sich in ihren Bildern
ausschlieBlich um AuBenrdume, die einer konkreten Bestimmung fern bleiben.
Durch ihre fehlende topografische Verortung im Bild selbst &hneln sie aber den
angefiihrten Werken. Die Orte, die als Bildgegenstand gewahlt werden, vereint
zusatzlich eine Art von Zeitlosigkeit, basierend auf ihrer Leere oder ihren
irritierenden Zwischenzustdanden der dargestellten Szenen, als stiinde das
eigentliche Ereignis kurz bevor oder wére gerade vorbei. Dies wird symbolisiert
durch FuBabdricke auf dem Teppich in der Bank bei Candida Hoéfers Bank
Oldenburg | (Abb. 7) aus dem Jahr 1998, dem Mann der auf dem Boden liegt
bei Tobias Zielonys Dirt Field (Abb. 8) von 2008 oder Beate Gultschows
Betoneinschalung des Hauses in S#24 (Abb. 30) von 2007. Dass die hier
exemplarisch angeflhrten Kinstler keine Ausnahme sind, zeigt das gesteigerte
Interesse innerhalb des Rezeptionsrahmens durch die in den letzten Jahren
gezeigten Ausstellungen. So zum Beispiel im Ostlicht Wien INDUSTRIE 2013,
Lost Places-Orte der Photographie in der Hamburger Kunsthalle 2012, sowie
die Ausstellung Malerei in der Fotografie. Strategien der Aneignung im Stadl
Museum in Frankfurt am Main ebenfalls aus dem Jahr 2012. Die Montage als
Stilmittel im digital fotografischen Bild in Verbindung mit der Thematik der
Architektur findet man ebenfalls bei Arbeiten anderer Kinstler, wie Andreas
Gurskys Montparnasse (Abb. 9) von 1993 oder Filip Dujardins Serie fiction Nr.
13 (Abb. 10) zeigen. Das Besondere an Beate Gltschows Bildern im Vergleich
scheint die Verankerung der Montage in allen Bereichen, sei es der Rahmen
mit der Serialitét, das Material (Pixel) mit dem gearbeitet wird, die Verarbeitung
oder die Thematik und die subtile Dialektik der Werk.



1. Die Serie S
1.1. Verortung im CEuvre

Die Serie als Werkstruktur stellt mit der in dieser Arbeit behandelten Auswahl
keine Ausnahme im CEuvre der Klnstlerin dar, sondern Iasst sich in all ihren
Arbeiten finden. Die Titel bilden je nach Thematik der jeweiligen Serie
unterschiedliche GroBbuchstaben, wobei LS fur Landschaft, / fur Installation
und S flr Stadt reprasentativ stehen. Durch die Beschrankung auf die
Verwendung der Anfangslettern des abgebildeten Sujets bewirkt Beate
Gutschow eine Art verschlisselte Kodierung und gleichzeitig, dem Betrachter
gegenlber, eine Kategorisierung. Zur Gliederung der Einzelelemente innerhalb
der Gattung nutzt die Kinstlerin wiederum eine Klassifizierung mittels einer
schlichten Nummerierung in der Tradition Nordamerikas bzw. Kanadas, die aus
einer Ziffer kombiniert mit einem Raute Zeichen besteht. Innerhalb dieser
Unterkategorie differenzieren sich die einzelnen Serien von einander, anhand
der inkonsequenten Einhaltung ihrer chronologischen Ordnung: So erfolgt die
Vergabe der Nummerierung in der Serie LS nicht der chronologisch
angegebenen Struktur der Werke. In der Serie S hingegen erfahren sie eine
Ubereinstimmung. Eine Ausnahme gibt es jedoch auch hier: S#2 (Abb. 11) aus
dem Jahr 2005 befindet sich zwischen zwei Werken aus dem Jahr 2004. Fur
diese UnregelméBigkeiten der Positionierung liegt der Grund fir Beate
Gutschow im Produktionsprozess selbst und letztendlich in der daran
anschlieBenden Auswahl der Bilder fiir die Serie®. Der hier vollzogene Einstieg
Uber einen Vergleich innerhalb des Aufbaus der Struktur im Gesamtwerk ihrer
Bilder veranschaulicht, dass Qualitdten wie Reihungen, Serialitdt und
Montageverfahren nicht nur in dem von mir herausgegriffenen Exempel eine
Rolle spielen. Aufgrund der Prdsenz im gesamten Werkkatalog kénnen sie als
eine Art Vorliebe oder Teil ihrer Handschrift aufgefasst werden.

Wenn man die Serialitdt wiederum als eine Einheit betrachtet, die aufgrund
ihrer Struktur die differenten Einzelwerke in einen Ubergeordneten Kontext

stellt und diese sich beeinflussen, kbnnte man die Serie ebenfalls in entfernter

® Nach den eigenen Angaben der Kunstlerin, entnommen aus einem personlich gefuhrten Interview
zwischen der Autorin und der Kinstlerin am 16.07.2012.
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Weise als Montage ansehen. Dies ist an dieser Stelle jedoch ein vorgegriffener
Punkt und soll im Kapitel zwei im Rahmen der Einzelebenen der Montage im
Bild noch weiter erdrtert werden.

Doch zuerst mochte ich an dieser Stelle die Serie S detaillierter vorstellen.

1.2. Bildthematik

Die Serie S setzt sich aus vierunddreiBig meist groBformatigen SchwarzweiB-
bildern zusammen, die alle im letzten Entstehungsschritt mittels Light Jet Print
entstanden sind. Sie bewegen sich in einer GréBenordnung von 27 x 33 cm bis
340 x 148 cm und prasentieren Szenarien, die urban-industriell anmutende
Stadtlandschaften zeigen. Die Komposition dieser Landschaften lasst sich in
zwei Typen differenzieren: Zum einen findet sich ein stark plastisch und
zentralperspektivisch angelegter Stil, dessen Wirkung durch sich nach hinten
verjingende Platze vermittelt wird, die unterstitzt durch Bodenlinien in
geometrische Netze eingeteilt werden. Somit treten die klassisch
perspektivischen Hilfslinien in den Vordergrund, die in der bildenden Kunst zur
dreidimensionalen geometrischen Erfassung von Raum innerhalb einer
zweidimensionalen Flache zur visuellen Unterstitzung fir den Betrachter
genutzt werden. Dies ist zum Beispiel sehr gut zusehen in S#20 (Abb. 12) und
S#32 (Abb. 13) anhand der durch die Bodenplatten entstandenen Linien. Diese
laufen von der Vorderkante des Bildes scheinbar in einem Fluchtpunkt
zusammen, der leicht nach rechts aus der Mitte gerlckt liegt. Somit bestétigt
sich der Verdacht eines Goldenen Schnittes, der durch die perspektivischen
Linien eingefuhrt wird, nie exakt. Neben diesen wird der Tiefenzug zusétzlich
durch die Positionierung der Gebaude (Abb. 13) unterstitzt bzw. weiteren
graphischen Linien, wie den Begrenzungslinien des Parkplatzes (Abb. 14), die
durch ihre schrag sich nach hinten fluchtenden AuBenkanten einen stark
rdumlichen Aufbau vermitteln. Durch die Staffelung der Gebaude, die aufgrund
von Uberschneidungen (Abb. 14) entstehen, stérkt sich die Vorstellung von
Raumlichkeit beim Betrachter, da eine logische Einteilung des Raumes in ein
Davor und Dahinter gebildet werden kann. Den Einzelteilen wird damit eine

zuséatzliche Plastizitat verliehen. Die gerade erwahnten Platze, perspektivischen



Hilfslinien, die immer wieder anzutreffenden S&ulen bzw. an Le Corbusier
erinnernden Pilotis (Abb. 15) und die MaBe der Gebdude im Vergleich zu den
sporadisch abgebildeten Menschen (Abb. 11) bedingen, dass der Architektur
eine immense GroBe verliehen wird, die zu einer Monumentalisierung jener
fUhrt. Zusatzlich wird dieser Eindruck durch die Erhéhung und Heraushebung
der Gebdude aus dem es umgebenden Umfeld gesteigert. Dies ist im Beispiel
S#14 (Abb. 1) und ihrer teilweise anzutreffenden Sockelzone, wenn man bei
diesem die dreiseitig positionierten Treppen als solche interpretieren wirde,
gut zusehen. Durch diese Prasentationsflache wird das Gebaude zu einer Art
Architekturplastik erhdht, platziert in der Mitte einer ungefillten Flache. Dies
erinnert an die Serie der Wassertlirme von Bernd und Hilla Becher (Abb. 16), in
der die Architektur ebenfalls in einer Frontalaufnahme présentiert und betitelt
als Anonyme Skulpturen (Abb. 17) von ihnen selbst als solche kategorisiert
wurden. Neben diesen stark raumlich konzipierten Bildern finden sich Werke,
die dem polarisiert flachig gegenliber stehen, wie am Beispiel S#77 (Abb. 18)
aus dem Jahr 2006 zu sehen ist. Hier wurde die Tiefenwirkung fast génzlich
zuriickgenommen, welche sich nur noch durch die Ecke am unteren rechten
Bildrand erahnen lasst, die eine Richtungsinderung der Wand andeutet’® aber
unklar in ihrer Formulierung bleibt und die reduzierte vierfach Schichtung der
Gebaude, die in die Flache kippt. Dies wird zusatzlich unterstiitzt durch die
farblich abgesetzte rundkantige Rahmung entlang der AuBenkante des
Gebaudes, welche die Form der hinteren Gebaudeteile wieder aufgreift und so
eine Verbindung schafft. Innerhalb der Serie werden somit zwei
Raumvorstellungen, durch eine flachige wund eine tiefenrGumliche
Bildkomposition vermittelt.

Die hier separiert vorgestellten Beispiele stellen jedoch eher eine Ausnahme
dar, da zumeist beide Konzeptionen gemischt in einem Bild anzutreffen sind.
Ein Beispiel fUr die gleichzeitige Prasenz beider Systeme veranschaulicht S#71
(Abb. 19). Hier liegt die Tiefenwirkung in den bereits erwédhnten grafischen
Linien, entstehend aus den Bodenplatten und der Staffelung der einzelnen

Gebaudeteile. Die entgegengesetzte Wirkung der Flachigkeit wird vermittelt

10 Diese Entdeckung verdanke ich Herrn Prof. Dr. Bach, die wéhrend einer regen Diskussion im Rahmen
meiner Themenvorstellung innerhalb des Privatissimums im Wintersemester 2012 entstand.
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durch den schwarzen Streifen im Vordergrund am unteren Rand, mit seiner
Undurchdringlichkeit, die nur leicht am rechten Bildrand durch eine grafisch
gezeichnete Flache durchbrochen wird und so etwas wie Tiefe ansatzweise
suggeriert. Daraus entwickeln sich beim Rezipienten Irritationsmomente. Diese
werden beispielsweise ausgeldst durch das Wanken zwischen Flachigkeit und
Plastizitdt und die damit verbundene kippende Perspektive, welches somit ein
unsicheres Gesamtgefiige bzw. dessen Zerstickelung zur Folge hat. Eine
andere Form ware die starke Setzung von Kontrasten, hier bedingt durch das
SchwarzweiBe, umgesetzt im Helldunkelkontrast (Abb. 20). Die starke
Trennung von hellen und dunklen Flachen erinnert an ein Gestaltungsmittel des
Film noir (Abb. 21), der die Hervorhebung eines theatralischen Augenblickes
mit Hilfe der starken groBflachigen Schattierung zur Perfektion brachte (Abb.
22)"'. Eine weitere Parallele zwischen diesem Genre des Films und der Serie S
lasst sich innerhalb der Handlungskulisse ziehen, da es ebenfalls eng
verbunden war mit der GroBstadt und ihren heimatlosen Orten, wie den
Hinterhofen, verrauchten Blros, Hotelzimmern und Hafen- bzw.
Industriegelédnden. Die Verschmelzung der Syntax verschiedener Stilmittel soll
an dieser Stelle nicht weiter verfolgt werden. Daher zurtick zum Aufbau:

Neben der angeflhrten tiefenrdumlichen Gliederung lassen sich auch innerhalb
der horizontalen Bildgliederung drei verschiedene Formulierungen heraus
kristallisieren. Zum einen setzt Beate Gitschow eine sehr niedrige oder sehr
hohe Horizontlinie™, die entweder durch eine klassische Begrenzung von
Himmel und Erde (Abb. 23) oder durch eine horizontal gelagerte
Gebaudestruktur (Abb. 24) reprasentiert wird. Zum anderen werden durch die
leeren groBen Platze im Vordergrund die Gebaude in den Hintergrund geriickt,
die daraus resultierend den Blick auf die natlrliche Horizontlinie verstellen, und
somit als Grenzlinie zwischen Himmel und Erde genutzt werden. Als dritte
Variante verschrénkt die Kinstlerin den Hintergrund mit dem Vordergrund

aufgrund einer fehlenden Horizontlinie. Dies wird vermittelt durch einen nicht

" Die Zuschreibung des Der dritte Mann zum Film noir wird unterschiedlich gesehen. Es finden sich
Positionen, wie exemplarisch James Monaco: Film verstehen. Kunst, Technik, Sprache, Geschichte und
Theorie des Films, der ihn diesem zuspricht aber auch Gegenstimmen, die den Film dem Thriller
zuweisen, da Film noir auf franzdsische Filme bezogen wird. Aber die Parallelen in den Lichtkontrasten,
dem urbanen Stadtraum und nicht zuletzt die topografische Verschrankung mit Wien haben ihn als
Vergleichsbeispiel gelten lassen.

2 Diese sind zumeist je nach dem im unteren oder oberen Drittel des Bildes positioniert.
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klar abgegrenzten, flieBenden Ubergang zwischen Himmel und Erde mit Hilfe
einer nebelartigen Verschleierung—zu sehen bei S#4 (Abb. 25) und S#70 (Abb.
26). Die skizzenhaften Umrisse in der Ferne lassen keinen fokussierten Blick
mehr zu. Es entsteht so etwas wie ein verunsicherter Blick, der in den leicht
durchschimmernden und doch nicht klar existierenden Elementen sich zu
halten versucht. Dieser nebelverschleierte Blick erinnert an die Maler der
Romantik, wie William Turner oder zum Beispiel Casper David Friedrichs
Wanderer (iber dem Nebelmeer aus dem Jahr 1818 (Abb. 27). Hier wird der
Blick des Mannes, den er, auf einer erhdhten Region stehend, in die Ferne
richtet, von der dynamischen Wolkenmasse verhindert, welche die Aussicht
verbirgt. Wobei im Vergleich mit S#70 (Abb. 26) der Serie S der Hintergrund
von einer Art Nebelwand verschluckt wird, sind die Partien des Gebirges beim
Wanderer im Nebelmeer in der Ferne noch zu erahnen (dhnlich bei Abb. 25).
Still ohne eine Regung innerhalb der Luft wirkt die Himmelspartie wie ein
Schleier, der sich Uber die Stadt legt. Nicht die in der H6he sich bewegende
Luftmasse wird assoziiert, sondern die im Konnex einer verfallenen stadtischen
Architektur stehenden ungesunden Abgase und Verschmutzungen verbinden
sich damit. Somit erscheint die Gestaltung der Himmelspartie eher abweisend
und entromantisiert. Das bereits angeflihrte Wanken im perspektivischen
Aufbau zwischen Flache und Raum wird unterstitzt durch die gestérte
Verortungsmoglichkeit, die durch die fehlende Trennung von Himmel und Erde
in diesen Beispielen verursacht wird. Sie reiht sich dadurch in die Kategorie
des Verlustes der Verankerung der topografischen Sicherheit des Rezipienten
durch die Bildkomposition ein. Diese wird ebenfalls durch die undefinierten
abgebildeten Gebdude und durch die Anonymitat des Titels entzogen. Die
einzigen Anhaltspunkte sind gegeben in der stilistischen Formensprache und
den Materialien, die fur die Geb&ude verwendet wurden. Sie verweisen auf die
klassische Moderne, Postmoderne oder sogar zeitgendssisch auf das 21.
Jahrhundert. Jedoch lassen sie keine genaue Zeitbestimmung zu, da die daflr
bendtigten Hinweise im Werk fehlen. Sucht der Beobachter nach
weiterflihrenden Informationen im Bild selbst, so stoB8t der Rezipient in

einzelnen Fallen auf diverse Schriftsegmente, wie in S#7 (Abb. 28) auf dem
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Flugzeugwrack ,ESC“™®, auf dem durchlécherten Zylinder V50-38 oder bei
S#10 (Abb. 26) im rechten vorderen Eck auf eine Plakette mit einem
vermeintlichen Firmennamen OSHA'™. Uber diese wire es vielleicht méglich,
die Marke oder die Entstehung der herstellenden Firma bzw. ihre Existenz zu
prifen. Aber dies wirde weder die Standortfrage der Gebdude, noch die
genaue Entstehungszeit klaren. Nur die angegebene Jahreszahl im Titel birgt
einen Ansatzpunkt, da die Gebaude zur Zeit der Aufnahme bereits vorhanden
sein mussten. Neben der topologischen reiht sich eine funktionale Unsicherheit
gegenlber der Architektur und der Gesamtszene beim Rezipienten ein, da sie
ebenfalls nicht von selbst aus dem Bild herauszulesen ist. Abermals fehlt eine
vermittelnde Information. Nur durch die vertrauten Formen und GrdBen der
Gebaude die auf Firmen, Blirokomplexe oder Durchgangsstationen verweisen,
wird eine Ahnung mdglich. Sie versinnbildlichen die Definition von Marc Augés
Nicht-Orten:

So wie ein Ort durch Identitdt, Relation und Geschichte gekennzeichnet
ist, so definiert ein Raum, der keine Identitat besitzt und sich weder als
relational noch als historisch bezeichnen Ilasst, einen Nicht-Ort. Unsere
Hypothese lautet nun, dass die <<Ubermoderne>> Nicht-Orte
hervorbringt, also Rdume, die selbst keine anthropologischen Orte sind
und, anders als die Baudelairesche Moderne, die alten Orte nicht
integrieren; registriert, klassifiziert und zu <<Orten der Erinnerung>>
erhoben, nehmen die alten Orte darin einen speziellen, festumschriebenen

Platz ein.™

Nicht-Orte sind somit einheitlich genutzte Flachen im urbanen und suburbanen
Raum, wie Industrieanlagen, Einkaufszentren, Bahnhdfe und Flughéfen. Sie
erfahren durch ihre einheitliche Formensprache einen Verlust der Identifikation,
das Fehlen einer Identitat. In den Werken der Serie S findet man jene wieder:

Industriegebiete und Bulrogebdude. Die Unterschiede zum traditionell

13 Diese drei Buchstaben erscheinen ironisch im Zusammenhang mit den Flugzeugtrimmern, wenn man
die Bedeutung von ESC mit der Computertaste, die vom Englischen escape: fliehen, entkommen,
aussteigen herruhrt, in Verbindung setzt.

™ Es ist zwar nicht sicher, dass das damit zusammenhangt, aber wenn man im Internet recherchiert,
erlangt man zu diesem Begriff nur einen Sinnbringenden Treffer und das ware die Agentur fur
Arbeitsrecht und Arbeitssicherheit, was in der Positionierung im Bild, in einem Haufen von Mull ebenfalls
als ironisches Kommentar wirkt, da alles sehr verwahrlost und zerstért ist. Der Fundort steht damit
komplett kontrér zum Wortsinn von Sicherheit.

8 Marc Augé, Nicht-Orte, Ubers. v. Michael Bischoff. Minchen 2012, S. 83.
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anthropologischen Ort bestehen somit im Fehlen von Geschichte, Relation und
Identitat. Durch die menschlich stark vereinzelte Besetzung der abgelichteten
Szenen wirken sie einsam und verlassen. Unterstrichen wird dies durch die
fehlende Prasenz von menschlich gefertigten Guitern, die nur rudimentar durch
Mdall, Autowracks bzw. ein Flugzeugwrack oder der Architektur als Sinnbild
menschlicher Produktion vertreten sind. Die vorgenannte Architektur |&dt
allerdings nicht zum Verweilen ein, da sie entweder wie in S#9 (Abb. 29)
teilweise zerstért — zu sehen an den gesprungenen Fensterscheiben des
gesamten Gebdudes — oder entgegengesetzt nur rudimentar fertiggestellt ist,
wie in S#24 (Abb. 30) zu sehen. Das Gebdude, das hier im Mittelpunkt steht
besitzt im untersten Bereich noch eine Betoneinschalung und wirkt daher
unvollendet. Aufgrund dieser Halbzustdnde kreieren die Bilder eine Art
Zeitlosigkeit: teilweise zerstdrt, aber auch nicht unversehrt, benutzt, aber auch
verlassen. Umso irritierter ist man als Betrachter tUber die Présenz der bereits
erwdhnten Personen. Diese Staffagefiguren wirken fremd und unnatirlich. Es
gibt keinen Anhaltspunkt, wie sie in diesen Raum hineingelangten. Die
Verkehrsmittel, die in den Bildern vorhanden sind, in Form von Autos bzw.
eines Flugzeuges, sind meist in einem unbenutzbaren Zustand. Unterstitzt
wird diese Uberlegung durch das Fehlen von StraBen oder &hnlichen
Verbindungssystemen, die auf eine Vernetzung des Dargestellten mit dem
nicht im Bild prasenten Raum schlieBen lassen kdnnten. Es wirkt fast so, als
wéren die abgebildeten Orte separiert von der restlichen Welt, die nur durch
den bereits diskutierten perspektivischen Aufbau der Komposition sich zum
Betrachter Raum hin 6ffnen. Damit ist parallel zur Architektur auch die Funktion
der Einzelpersonen in der Komposition unklar. Sie wirken wie
Touristengruppen, die eine Geisterstadt oder ein Filmset besuchen. Einer
Theaterblhne gleich, die auf ihr eigentliches Bespielen wartet, prasentiert sie
sich dem Zuschauer. Wie im Brecht’schen epischen Theater stellen sich die
Figuren einer klaren Erfassung der narrativen Szenen durch den Rezipienten in

den Weg und erdffnen dem Zuschauer einen Verfremdungseffekt'® des

16 Dieser Begriff stammt aus dem Bereich der Literatur von Bertolt Brecht, der ihn gepragt hat. Er
bezeichnet die Mittel, die eine zusammenhangende Handlung durchbrechen, um dem Betrachtenden
seine Position erkenntlich zumachen und dem Rezipienten zu einem reflektiertem Umgang mit dem
Gesehenen zu verhelfen.
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gewohnten Sehschemas, wodurch er zum Nachdenken verleitet werden soll.
Inwieweit dieses Prinzip des epischen Theaters auf die hier zu behandelnden
Bilder anwendbar ist, wird im dritten Kapitel besprochen. Die bisher erfassten
Irritationsmomenten der: fehlenden topografischen Verortung der Gebaude,
der Landschaft, deren Funktion und der Personen; die nicht allein durch die
visuellen im Bild vorhandenen Informationen erklarbar werden, steht ihre
dokumentarisch fotografische Asthetik im Kontrast. Aufgrund der auffallend
vielen fehlenden Verbindungen, die dem Betrachter eine Einordnung des Bildes
ermdglichen koénnten, beginnt der Rezipient das Gesehene auch in der
technischen Entstehung zu hinterfragen. Eine eindeutige klare Antwort
ermdglicht ihm der vorhandene Hinweis auf das Light Jet Print Verfahrens auch
an dieser Stelle nicht. Der Begriff Light Jet verrdt nur so viel, dass ein
bestimmtes Druckverfahren in der Endproduktion des Bildes genutzt wurde,
um es auf ein Tragermaterial aufzubringen. Aber welche Zwischenschritte dazu
ndtig waren und ob es sich bei dem Werk um eine Fotografie, im Sinne eines
unbearbeiteten Bildes mit mdéglichst wenig subjektivem Einfluss von der Seite
des Fotografen handelt, wird dadurch nicht ersichtlich.

Hinzu kommen die Md&glichkeiten einer Reproduktion einer analogen Fotografie
oder eines vollstdndig digitalen Bilderzeugnisses. Der Blick wird noch
skeptischer und sucht einen Beweis flr die physische Existenz der
architektonischen Strukturen. Er wandert zum abstrakten Titel — doch der
ermdglicht auch keine weiterfihrende L&sung. Er gibt dem Betrachter nur
weitere Rétsel auf, da der Buchstabe S fiir jedwede Bezeichnung stehen
kénnte, wie: Stadt, Sand oder Summe. Der Rezipient |&dt diesen Buchstaben
nur semantisch durch die im Werk prasentierte Architektur auf. Er selbst ist
nicht klar definiert. Die unbekannte Variable erweitert sich um den Zahlenwert,
der interpretatorisch dem Einzelwerk auch keine weiterfihrende Information
zur Auflésung entlockt. Wenn man sie in Verbindung mit dem Thema bringt,
kénnte man noch eher auf eine Hausnummer oder einen Postleitzahlanfang
schlieBen, doch auch dies bleibt ungewiss. Uber die Erfassung der
Komposition hin zu den Details, auf der Suche nach einer narrativen

ErschlieBung der Gesamtszenerie klaffen dem Rezipienten Licken, die zu
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einem Verlust des Vertrauens fuhren, das den Bildern aufgrund ihrer
fotografischen Asthetik auf den ersten Blick zugestanden wurde. Margaret
Iversen beschreibt diesen Zwischenschritt als Notwendigkeit, um eine

Erweiterung des Blickfeldes zu schaffen:

Erst wenn die Position der illusorischen Herrschaft gerdumt wird, wird der
Blick sichtbar. [...] Die Welt der Reprasentation ist nur gegeben, wenn die
Unmittelbarkeit des Realen geopfert wird und umgekehrt. Das Reale wird
nur erblickt, wenn ich der Eitelkeit der Welt, die ich mir als meine
Reprasentation vorstelle, entsage. Es gibt demnach im orthodoxen
Gesichtsfeld einen blinden Fleck, den Lacan einfach nur als Fleck (la tache)
bezeichnet; er wird wie der Blick als dasjenige definiert, das ,sich jener Art
Sehen entzieht, das sich selbst genligt, indem es sich als BewuBtsein

imaginiert.“'".®

Diese , illusorische Herrschaft“ des Bildes wird in der Serie S durch die Fehler
in ihm selbst gestort. Diese ,,Fehler” bringen die Glaubwiirdigkeit des Bildes ins
Wanken. Das Werk er6ffnet hier dem Rezipienten visuell allerdings keine
weiterfiUhrenden Erkenntnisse. Demnach folgt dem rein visuellen Eindruck eine
auBerwerkliche Auseinandersetzung, um die Bilder Beate Giitschows sich
ganzlich zu erschlieBen. Dadurch erlangt der Betrachter die Bestatigung fur die
bereits anklingenden Zweifel an der vermeintlichen Authentizitat der Fotografie.
Jaques Lacan, auf den sich Margaret lversen bezieht, untersucht die Funktion
der Kunst mit Sicht auf die Psychoanalyse in den Kapiteln Linie und Licht und
Was ist ein Bild/Tableau? in seiner Schrift Seminar XI. Er nutzt das Genre der
Malerei, um anhand des Beispiels des Zeuxis und Parrhasios zu erklaren, dass
auf der einen Seite der Betrachter einer Blickzdhmung unterliegt und daher ein
,Gefuhl der Beherrschung Uber das Gesichtsfeld“ erlangt’® — in Bezug zu
Beate Guitschow wéare das also die bereits angefiihrte perspektivische
Raumfihrung — und auf der anderen Seite den Schautrieb befriedigt, indem

ihm etwas angeboten wird — bei Gitschow wéren dies die Irritationen, die in

7 Jaques Lacan, Das Seminar Bd. XI. Die vier Grundbegriffe der Psychoanalyse (1964), in: Norbert Hass
(Hrsg.), Das Seminar von Jacques Lacan Buch Xl (1964). Die vier Grundbegriffe aus der Psychoanalyse.
Weinheim, Berlin 1991, S. 80.

'® Margaret Iversen, Was ist eine Fotografie? , in: Herta Wolf, Paradigma Fotografie. Fotokritik am Ende
des fotografischen Zeitalters, Bd. I. Frankfurt a. Main 2002, S. 122-123.

¥ Ebd., S. 130-131.
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der Bildkomposition auftreten. Die Differenz zwischen diesen beiden Punkten
wird deutlich an dem Wettstreit der beiden Kinstler. Zeuxis bei dem ein Vogel
versucht die gemalte Traube zu essen und bei Parrhasios, der Zeuxis tduscht
indem er einen Vorhang malt und Zeuxis verlangt das Bild hinter dem Vorhang
zu sehen. FiUr Lacan ist an dieser Stelle das wahre Trompe-I'CEil zu
verzeichnen- der Siegeszug des Blickes des Kunstlers Uber das Auge des
Rezipienten.?® Der Vorhang stellt bei Glitschow die formalen foto4sthetischen
Parallelen dar, es ,steigert das Begehren des Betrachters, und seine volle
Wirkung kommt erst dann zur Geltung, wenn man erkennt, daB sich nichts
dahinter befindet“?'. Sie lasst aber durch die ,Fehler’ im Bild einen Spalt offen
und ermutigt zu einer Infragestellung der Szenerie und damit einer Liftung des
Vorhanges.

Uber diesen kleinen Vorgriff auf die Beeinflussung des Rezipienten und deren
Auswirkungen, die mit weiteren Untersuchungen im Kapitel drei folgen, kommt
man schlieBlich zur Frage: Wenn sie nicht Fotografien sind, wie werden sie
dann klassifiziert? Sind die abgebildeten Dinge Uberhaupt real existent?

Wenden wir uns also zunéchst ihrer technischen Herstellung zu.

1.3. Technische Herstellung

Das Geflihl der Tauschung bestéatigt sich bei der Aufschlisselung der
Herstellungsprozedur. Wie bereits am Anfang erwahnt handelt es sich bei den
Bildern in letzter Instanz um Light Jet Prints. Deshalb soll im Folgenden erdrtert
werden wie die Serie S genau entsteht, um eine Bezeichnung fir das Genre zu
finden in dem sich ihre Arbeiten bewegen. Hierbei lasst sich feststellen, dass
noch keine allgemein gultige prazise Definition gefunden wurde. Bevor wir uns
dieser zuwenden kénnen, muss vorher jedoch erst der Entstehungsprozess,
der zum Endprodukt flhrt entschlisselt werden:

Beate Gltschows Bilder bestehen aus circa vierzig bis flinfzig Einzelsticken,
die entnommen aus verschiedenen Vorlagen, innerhalb eines Monats

zusammengesetzt werden. |hre Bildquellen stammen aus einem

2 | acan 1964, S. 108, S. 118-119.
21 lversen 2002, S. 131.
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selbstgeschaffenen  Bilderarchiv, das sie mittels einer analogen
Mittelformatkamera aus der gesamten Welt zusammengestellt hat. Im ndchsten
Verarbeitungsschritt digitalisiert die Kunstlerin die Aufnahmen mit Hilfe eines
Scanners. Einmal umgewandelt in einen digitalen Code aus Einsen und Nullen,
entnimmt sie den verschieden Bildern die entsprechenden Einzelteile und setzt
sie mittels des Bildverarbeitungsprogrammes Photoshop zu einem neuen Werk
zusammen, um sie dann mit einem Laser wieder Zeile fur Zeile auf das
Fotopapier einzubrennen. Bei so vielen Zwischenschritten entstehen die
Fragen: Kénnen wir in diesem Fall Uberhaupt noch von Fotografie sprechen?
Und ja von welcher? Analog oder digital? Sollte Light Jet Print als
Werkbeschreibung verwendet werden, also eine Materialdefinition Gber den
Druck, der es der Kinstlerin ermdglicht das Bild als Materielles auf dem Papier
zu prasentieren? Wenn es sich um digitale oder digitalisierte Fotografien
handelt, scheint die Definitionssuche schwierig, da rein technisch gesehen
zwar ebenfalls das Licht sich am Objekt bricht und mittels einer Linse
aufgenommen wird. Allerdings heben sich die weiteren Entwicklungsschritte
von den analogen Prozessen aufgrund der nachfolgenden digitalen Kodierung
und dem Entfallen des Filmmaterials vom ausgestellten Werk ab. Im Fall Beate
Gutschows scheint dies allerdings besonders schwerwiegend, da ihre Bilder
einer fragmentarischen Allegorie der Technikgeschichte der fotografischen
Bilder gleich kommen. In den unterschiedlichen Bearbeitungsschritten der
Werke vereinen sich alle moéglichen technischen und funktionalen Evolutionen
der Fotografie: die dokumentarisch analoge Fotografie in der Entwicklung des
Archivs, das mit Blick zu den Anfangen der Fotografie eine wichtige Rolle inne
hatte — vor allem in Bezug auf das Bildthema der Serie S zur Erfassung der
architektonischen Substanz durch die Denkmalpflege. Die digitale
Weiterentwicklung wird symbolisiert durch das Einscannen und Umrechnen in
eine numerische Kodierung, letztendlich durch die ,Rlcktransformation’ in eine
visuell wahrnehmbare Information, die mittels eines elektronischen Lichtes,
welches sich wie ein Kalligraph von links nach rechts bewegt und die Tonwerte

auf das Fotopapier einschreibt. Es stellt sich die Frage, ob man bei dieser
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Form noch von einem Bild sprechen kann, oder man den Gedanken an eine

visualisierte Schrift aufnehmen muss?

Durch diese Metamorphosen verschieben sich ganze Theorie- und
Bedeutungsfelder, wie zum Beispiel die Informationsreflektionsebene, die
Referenzialitdit und damit verbunden die Indexikalitat, Authentizitat,
Wahrnehmung der Wirklichkeit; letztendlich das gesamte Beziehungsfeld
zwischen dem vermeintlich dargestellten Objekt bzw. dem ,fotografischen’ Bild
und dem Rezipienten. An dieser Stelle méchte ich den Vergleich zur Schrift
auBenvorlassen, da das Hauptaugenmerk der Arbeit sich vor allem mit der
Verwendung der fotografischen Asthetik und dem daraus entstehenden Nutzen
fur die Vermittlung zum Rezipienten steht. Sie aber unter eine Gattung der
Fotografie zusammen zu fassen, sehe ich als grundlegend falsch an, wie

ebenfalls Wolfgang Hagen &auBert:

Das umfassende Feld der digitalen Bildproduktion digitale Fotografie zu
nennen macht alle Katzen grau. Unter dem Stichwort Fotografie nach der
Fotografie erliegt sie gleich ganz der Ohnmacht jener kulturkritischen

Ausfliichte, die vor allem den Fliichtenden trifft.?

Oder wie Herta Wolf pragnant feststellt: ,[...] zwischen der analogen
Fotokamera und dem digitalen Aufzeichnungsapparat [besteht ein]
unhintergehbarer epistemischer Bruch“®, der nach einer differenzierteren

Definition zwischen beiden Produktionsmittel verlangt.

Diese Arbeit beschéaftigt sich allerdings nicht mit der Theoriegeschichte des
digitalen Bildes und der Findung einer Abgrenzung dessen zu anderen Feldern.
An dieser Stelle soll nur darauf verwiesen werden, dass die prazise
Bestimmung der in die digitalen Bilder eingreifenden Verédnderungen ihrer
Semantik durch den Herstellungsprozess noch unzureichend bearbeitet ist und

meist nur Uber die technische Herstellung betrachtet wurde. Die daraus

22 Wolfgang Hagen, Die Entropie der Fotografie. Skizzen zu einer Genealogie der digital-elektronischen
Bildaufzeichnung, in: Herta Wolf (Hrsg.), Paradigma Fotografie. Fotokritik am Ende des fotografischen
Zeitalters, Bd. |. Frankfurt a. Main 2002, S. 195.

2 Herta Wolf 2002, S. 8. Sie stellt in ihrer Einleitung in Paradigma Fotografie. Fotokritik am Ende des
fotografischen Zeitalters auf den Seiten von 7-19, eine Zusammenfassung der einzelnen Texte vor. Hier
bezieht sie sich konkret auf den Text von Wolfgang Hagen: Die Entropie der Fotografie. Skizzen zu einer
Genealogie der digital-elektronischen Bildaufzeichnung, der im Buch auf Seite 195-235 zu finden ist.
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bedingten verschiedenen Auswirkungen und die tatsdchliche Unterscheidung
der einzelnen Verarbeitungsschritte wurden meist vereinheitlicht zur digitalen
Fotografie zusammengefasst, was ich nicht Ubersehen, jedoch Themen
bezogen an dieser Stelle nicht bearbeiten kann, da es einer eigenen
wissenschaftlichen Arbeit bedirfte, um eine Aufschlisselung der einzelnen
Werkdefinitionen, entstehend aus ihren Herstellungsprozessen, erstellen zu
kénnen. Deswegen mdchte ich mich in der weiteren Analyse mit den Begriffen
digitales, fotografisch-digitales oder fotodsthetisches Bild behelfen, da unter
anderem die Produktionstechnik der Fotografie, zumindest in der ersten
Entstehungsphase und die fotografische Asthetik in der Serie S als
Gestaltungsmittel, in der Montage, im Thema und in der Werkstruktur genutzt
werden. Damit schlieBe ich mich an die Beschreibung von Gottfried Jager an,
der in seinem Text Analoge und digitale Fotografie: Das Technische Bild?* die
Benennung der digital geschaffenen Bilder aufgreift und eine Unterscheidung
von digitalen und analogen Bildern vorschl&gt, innerhalb der Gbergeordneten
Kategorie der Technischen Bilder.”® Da die formalen Mittel der digitalen Bilder
im Falle von, bei Beate Gitschow der Asthetik der analogen Fotografie
entsprechen, sehe ich es als legitim an, mich in meinen Ausflihrungen auch auf
Theorien zu berufen, die sich auf analog hergestellte Bilder beziehen.

Die drei schon angesprochenen Bedeutungsfelder: Referenzialitdt,
Authentizitdt und Indexikalitat, die sich durch die technische Veranderung
verschieben, werden im folgenden Kapitel der Montage wieder aufgenommen

und kontextuell bearbeitet.

2. Montage im fotografischen Bild

Bei einer Montage wird dem geschlossenen, sinngebundenen Konstrukt des
fotografischen Bildes ein Teil enthommen, somit aus seinem Kontext gerissen
und anschlieBend in ein neues thematisches Geflige eingepasst. Durch die

Kombination k&nnen die entstanden Einzelteile ihre noch anheftenden

24 Gottfried Jager, Analoge und digitale Fotografie, Das Technische Bild, in: Hubertus Ameluxen u.a.
(Hrsg.), Fotografie nach der Fotografie. Minchen 1995, S. 108-110.

% Dieser kurze Querverweis auf dieses noch ungeklarte Problemfeld soll an dieser Stelle nur als Einblick
der Begriffsproblematik dienen und stellt keinen Anspruch an Vollstandigkeit dar.
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Teilbedeutungen mit den anderen Stlicken verbinden oder génzlich bzw.
teilweise einblBen, wodurch insgesamt eine vdllige Neukontextualisierung
generiert wird. Im Falle des fotografischen Bildes scheinen die Auswirkungen
auf den Betrachter besonders interessant, da das Vertrauen zum
dokumentarischen analogen Bild in unserer Gesellschaft noch immer stark

vorhanden ist?

und daher auch bewusst manipulativ genutzt werden kann, wie
man zum Beispiel anhand der Werbung sieht.?’ Ob man im Werk diesen
pragmatischen Eingriff erkennt oder nicht, ist mit dessen Aufgabe verbunden
— ob sie rein als formal ersichtlicher Ansatz genutzt wird, oder einen
manipulativen Charakter annimmt. Entscheidend ist jedoch, dass durch die
Montage die Beziehung zur vorherigen Quelle gestdrt ist und damit auch
dessen scheinbarer Bezug zur Wirklichkeit, welcher vorher vermeintlich
abgebildet worden ist. Peter Blrger sieht hierin eine Verwandtschaft zur
Allegorie, wodurch bestimmte Aspekte erfasst werden: ,Montage setzt die
Fragmentierung der Wirklichkeit voraus und beschreibt die Phase der

Werkkonstitution.“.?®

Durch die bewusste Nutzung der asthetischen Formensprache der analogen
Fotografie im digitalen Bild der Serie S und die daraus resultierenden Parallelen
innerhalb der Wirkungsweise auf den Betrachter®, soll hieran einflihrend eine
kurz gefasste Entwicklungsgeschichte der Fotomontage anschlieBen, um die
Funktionen, die sie in Bezug zu den Rezipienten eingenommen hat,
aufzuzeigen. Durch die Aufschlisselung der Wirkung der Montage kénnen die
beeinflussenden Elemente innerhalb des digital-fotografischen Bildes, die aus

anderen Genres einflieBen, besser gefiltert werden.

2 Der Versuch einer Begrindung des bestehenden Vertrauens ins Fotografische erfolgt im dritten Kapitel
innerhalb der Analyse der Rezipienten Auswirkung.

2’Roland Barthes hat in seinem Text: Rhetorik des Bildes, in: Ders., Der entgegenkommende und der
stumpfe Sinn, Kritische Essays lll, Ubers. v. Dieter Hornig. Frankfurt a. Main 1990, S. 28-46;
veranschaulicht, wie vielschichtig Werbung sein kann und wie stark sie uns durch ihre unterschwelligen
semiologischen Botschaften manipuliert.

2 Peter Burger, Theorie der Avantgarde. Frankfurt a. Main 1974, S. 98. Blrger untersucht in seinem Text
die Avantgardebewegung zu Beginn des 20. Jahrhunderts und versucht eine Art Werkzeug zum
analytischen Verstandnis dieser Kunst anzubieten. Die nun mehr die Rezipienten Wirkung fokussierte und
nicht mehr durch epochale Einschrankungen bestimmte Vorgaben folgen musste. In seinem Text ist
ebenfalls ein eigenes Kapitel zum Thema Montage zu finden, S. 108-117.

2 Bereits im Kapitel 1.3. zur technischen Besonderheit wurde die Problematik zwischen dem analogen
und digitalen Bild aufgezeigt. In Bezug zur Wirkungsweise auf den Betrachter werden weitere Punkte im
Kapitel drei folgen.
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Im Diskurs um die Montage gibt es verschiedene theoretische und
fachspezifische Ansatze die Bernd Stiegler in seinem Buch Montage des
Realen. Photographie als Reflexionsmedium und Kulturtechnik von 2009
Uberblicksartig zusammengefasst hat. Daraus wird ersichtlich, dass die
Montage kein Phanomen ist, das aus der analogen Fotografie entwachsen ist.
Neben der fotografischen und literarischen Form spielte und spielt sie vor allem
auch im Film eine wichtige Rolle. Als einer der bekannten Vertreter aus der
Anfangsphase der Montage im Film ware hier Sergeij Eisenstein, mit seinem
Film Panzerkreuz Potemkin von 1925 zu nennen. In diesem versuchte
Eisenstein durch das Montageverfahren eine neue narrative Sinnbindungen zu

finden und wie

[...] in der japanische Hieroglyphik, wo zwei selbststdndige ideographische

Zeichen (,Bildausschnitte’) nebeneinander gestellt zu einem Begriff

explodieren [...]%,

vergleichend zur Sprachstruktur mittels einer Bilderreihung diese ins Visuelle zu
transferieren. Bernd Stiegler stellt in seinem Text die unterschiedlichen
Fachdisziplinen gegentber und erldutert die verschiedenen theoretischen
Ansatze, zum Beispiel in den Literaturwissenschaften. Hier fuhrt er mit dem
bereits genannten Peter Biirger’' und Volker Hage® zwei Vertreter an. Stiegler
arbeitet die Unterschiede zwischen den theoretischen Ansatzen heraus, wobei
sich die Betrachtungen in Bezug auf die Montage im Bild vor allem mit der
,asthetische Avantgarde’ und deren Einfluss auf das Formenvokabular mit den
darin liegenden Veranderungen und die sich daraus ergebenden &sthetischen

33

Auswirkungen der Bilder auf den Rezipienten beschéftigen. Dem

gegenubergestellt sieht die Filmtheorie eher einen Bezug im Narrativen, da die

|“

Montage nicht als ,Fremdmaterial als konstitutives Merkmal® wie in den

% Sergej Eisenstein, zit. n.: Franz-Josef Albersmeier (Hrsg.), Texte zur Theorie des Films. Frankfurt a.
Main 1998, S. 280.

St Burger 1974.

% Volker Hage, Collagen in der deutschen Literatur. Frankfurt a. Main 1984.

% Bernd Stiegler, Montage als Kulturtechnik, in: Ders., Montage des Realen. Photographie als
Reflexionsmedium und Kulturtechnik. Minchen 2009, S. 287.
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Literaturwissenschaften angesehen wird, sondern bereits als ein Material

immanentes Verfahren im Zerschneiden und Montieren des Films:®*

[...] Wahrend Erika Billeter bei der Collage von einem ,,Zusammentreffen

wesensfremder Realitaten“®

spricht oder Hanno Md&bius in der Montage
eine ,neue Einheit im Sinn einer Abgeschlossenheit“*® strikt ablehnt,
versucht etwa Pudowkin die angenommene Verwandtschaft von Montage

7

und Wahrnehmung * im Sinne einer ,zielbewuBten, zwangslaufigen

«38

FUhrung der Gedanken und Assoziationen des Zuschauers“® zu nutzen,

«39

um die Montage ,als Instrument der Wirkung“>* einzusetzen und bestimmt

sie dezidiert als ,synthetische Kunst“, der es gerade auf die Einheit

ankommt. 4°

Montagen dienen als formales Mittel zur Herstellung einer ,kalkulierten
Wirkung des montierten Materials beim Betrachter, die diesen dann in
seinem Handeln und Denken beeinflussen.“*' Stiegler unterscheidet somit
zwei differente theoretische Modelle, wobei das Eine von einem formalen
Ansatz und das Zweite von einer Abkehr von diesem innerhalb der
sProduktions- zu einer Rezeptionsasthetik auf einer narratologischer

« 42

Grundlage“* ausgeht. Diese theoretische Unterscheidung lasst sich auch
auf das Medium der Fotografie Ubertragen, wenn man sich der
technischen Entwicklung und deren visuellen Verdanderungen zuwendet.
Deshalb ein kurzer Ruckblick auf die Funktionen der Montage in der
analogen Fotografie, um einen vergleichenden analytischen Blick auf die
Serie S und die Rolle und Wirkung der Montage in dieser werfen zu

kdnnen.

% Stiegler 2009, S. 287. }

% Erika Billeter, zit. n.: Helmut Kreuzer (Hrsg.) Montage. Uberblicksheft: Lili. Zeitschrift fur
Literaturwissenschaft und Linguistik, Bd. 46, 12. Jg.. 0.0. 1982, zit. n.: Stiegler 2009, S. 288.

% Hanno Mobius, Montage und Collage: Literatur, bildende Kinste, Film, Fotografie, Musik, Theater bis
1933. Munchen 2000, S. 288. )

87 Wsewolod lllarionowitsch Pudowkin, Uber die Filmtechnik. Ztrich 1961, S. 219: “Der Vorgang
menschlicher Wahrnehmung ist der Montage sehr &hnlich.”, zit. n.: Stiegler 2009, S. 288.

% Pudowkin 1961, S. 73-74.

% Ebd., S. 75.

40 Stiegler 2009, S. 287-288.

4 Ebd..

“2 Ebd..
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2.1. Exkurs: Ursprung der analoge Fotomontage und deren Entwicklung

Als technischen Probeanlauf des bewusst eingesetzten und somit
eigenstandigen Gestaltungsmittels der Fotomontage kdénnte man die ersten
Versuche im 19. Jahrhundert verorten, denn betreffend der technischen
Umsetzung handelt es sich bereits um die Funktion der Montage aus der
Avantgarde. Diese wird verkdrpert in der Dekonstruktion der fotografischen
Aufnahmen und die daraus entstehende Neukomposition eines Bildes. Im
Vordergrund der Fotografien in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts stand
aber vor allem deren Herstellung, die technische Ausbesserung, ihre
Erweiterung und weniger die Erfindung einer neuen Bildsprache. Denn die
Fotografie Ubernahm hier noch die Aufgabe der Erinnerung, einen
dokumentarischen Wert, der dem Betrachter einen visuellen Ruckblick auf das
Vergangene ermoglichte, wie Roland Barthes noch ein Jahrhundert spater

beschrieb:

Ich war einer paradoxen Bahn gefolgt, als ich unter dem Eindruck einer mir
neuen Erfahrung von Eindringlichkeit aus der Wahrheit des Bildes auf die
Realitdt seines Ursprunges schlofB3, versichert man sich doch gewdéhnlich
der Dinge, ehe man sie fur ,wahr” erklart; ich hatte Wahrheit und Realitat in
einer einzigartigen Geflhlsbewegung miteinander verwechselt, in der ich
seitdem die Natur- den Geist- der PHOTOGRAPHIE ansiedelte, denn
schlieBlich hatte mir kein gemaltes Portrat, auch wenn es mir als ,wahr®
erschienen ware, zu suggerieren vermocht, sein Referent habe wirklich

existiert.**,

Um die visuelle Anndherung an die physisch erlebbare Umwelt fassbar zu
machen waren zum Beispiel Landschaftsfotografen, durch die damaligen
technischen Bedingungen des orthochromatischen Filmmaterials** gezwungen,

Himmel und Landschaft getrennt aufzunehmen, um sie anschlieBend wieder in

4 Roland Barthes, Die helle Kammer. Bemerkungen zur Photographie, Ubers. v. Dietrich Leube. Frankfurt
a. Main 1985, S. 87.

4 In der Fruhzeit der Fotografie waren die fotografischen Platten vor allem fur die blauen Strahlen des
Lichtes empfindlich und eher wenig fur die grinen, gelben oder roten. Dieser Effekt wurde ausgeldst
durch die Silberbromide aus welchem die Platten bestanden. Diese konnten ohne Zusétze nur den
ultravioletten und blauen Spektralbereich aufnehmen bis 1884 Eosin (ein chemisch hergestellter
Farbstoff) entdeckt wurde und die farbempfindlicheren orthochromatischen Verfahren entwickelt wurden.
Dieses ermoglichte den Fotografen, je nach Zusatz von bestimmten Farbmitteln, die entsprechende
Ténung innerhalb der Einzelelemente zu erlangen. Diese mussten anschlieBend wieder separat
zusammengesetzt werden.
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der Entwicklungsphase zu kolorieren oder doppelt zu belichten*. Martha
Rosler sieht in den Manipulationen der analogen Montage der Anfangszeit eine

Ausgleichsreaktion zum technischen Mangel:

All diese Manipulationen standen im Dienst einer ,,wahreren“ Wahrheit, die
konzeptuell angemessener war- ganz zu schweigen davon, daB sie in

starkerem MaBe der Erfahrung entsprach.*®

Der abgelichtete Gegenstand war als solcher aber immer noch mit seinem
Abbild durch seine Objektreferenz verbunden. Neben den erwédhnten
Ausbesserungen des abgelichteten Objektes innerhalb der Farbskala finden
sich ebenfalls um die Mitte des 19. Jahrhunderts die ersten
,Wirklichkeitsmanipulationen’ im Sinne einer fiktiven Konstruktion des
Bildraumes durch die nachtraglich bearbeitete Positionierung der abgelichteten
Objekte. Als Beispiel lasst sich fir diese Montage das in der Literatur oft
benannte Werk, The two ways of life des Hollanders Oscar Reijlander aus
dem Jahr 1857 (Abb. 31) nennen. In diesem portratierte er Uber dreiBig
Einzelpersonen um eine allegorische Sage nachzustellen, die besagt, dass
zwei Manner sich fur ihren Lebensweg entscheiden missten®®. Der Eine
wendet sich nach links, auf die tugendhafte Seite des Lebens mit der
personifizierten Religion, Barmherzigkeit und Arbeit, wahrend der Andere den
Freuden des Lebens nacheiferte. Reijlander setzt mit Hilfe der Einzelnegative
die Personen zu einem neuen Bildkonstrukt zusammen, das so in dieser
Konstellation in der Wirklichkeit nur in Segmenten, in einzelnen Gruppen,
vorhanden war. Bei der Entwicklung hat er die einzelnen Negative Stick fir
Stick an der von ihm gewiinschten Position belichtet. Damit vollzog er die
erste Negativmontage. Reijlander war durch den damaligen zeitgendssischen
technischen Stand ,gendtigt’, sich diese Methode aufgrund der schwierigen

Umsetzbarkeit solcher GroBgruppenportraits zu Nutze zu machen. Dies wurde

 Martha Rosler, Bildsimulationen, Computermanipulationen: einige Uberlegungen, S. 132, in: Hubertus
von Ameluxen, Wolfgang Kemp (Hrsg.), Theorie der Fotografie, Bd. IV, 1980-1995. Munchen 2000, S.
129-170.

% Ebd., S.132.

47 Exemplarisch herausgegriffen, zu finden bei: William John Mitchell, The Reconfigured Eye. Visual Truth
in the Post-photographic Era. Cambridge, Massachusetts 1994; Dawn Ades, Photomontage. London
1976, S. 90.

4 Diese Thematik scheint dem Mythos von Herakles am Scheideweg zu entsprechen. Der sich zwischen
der Tugend und der Lasterhaftigkeit in Form von zwei Frauen, die ihm erschienen waren, entscheiden
musste, auf welche Art er sein Leben bestreiten wolle.

23



bedingt durch die langen Belichtungszeiten, die zwischen einer und acht
Stunden betragen konnten, sowie durch die fehlende Zusatzbeleuchtung,
beispielsweise eines Blitzgerates®. Bei der kleinsten Bewegung wére das Bild
verwackelt und hatte zu einem Missglicken der Aufnahme gefiihrt. Der Nutzen
der Fotomontage lag somit begriindet in der Realisierung einer Bildidee trotz
gegebener technischer Mangel bei der Umsetzung dieser. Daraus entwickelte
sich nach und nach ein Gestaltungsmittel, durch das Dinge in der Fotografie
abgebildet werden kdnnen, die einer fiktiven Vorstellung entspringen. Damit
wandelte sich die dokumentarische zu einer illusionistischen Bildsprache, die
schlieBlich am Anfang des 20. Jahrhunderts durch die avantgardistischen
Bestrebungen mittels des Collage-Montageverfahrens in der Zerstérung des
Bildhaften ihren H6hepunkt erreichte. Orientierend an Bernd Stieglers bereits
vorgestellter Unterscheidung innerhalb der funktionalen Ebene der Montage flr
die Asthetik, greift somit das Modell des formalen Ansatzes®, durch das
externe Eingreifen in die Fotografie, um technische Mangel auszugleichen, um
das Abgebildete dem gewilnschten Abzubildenden anzupassen. Das
eigenstandige kunstlerische Ausdrucksmittel der Fotomontage wurde als
solches durch die Collage bzw. Fotocollage, die in den Kunstbewegungen des

Kubismus, Futurismus und Dadaismus entstand, vorbereitet.

In die reiche Entwicklungsgeschichte der Collage wéchst die Fotografie
hinein, indem sie zundchst einmal zerstlickelt, fragmentiert, in
»Wirklichkeitsbruchstiicke“ zu den anderen Materialien der Collage geklebt
und montiert wird. Solche Gebilde, die im Futurismus, Konstruktivismus,
besonders aber im Dadaismus auftreten, nennen wir [...]: Collage mit

Fototeilen oder Fotocollagen.®’

Peter Blrger fihrt in diesem Zusammenhang das Beispiel des papiers collés
an, in dem Picasso und Braque eine Mischung von ,[...]Kontraste[n] zweier
Techniken: dem ,lllusionismus™ des eingeklebten Realitatsfragments [...] und

der ,Abstraktion® der kubistischen Technik, in der die dargestellten

4 Das Magnesium, das in den Anfangen als Blitzlichtmittel eingesetzt fungierte, wurde erst im Jahr 1861
von Paul Eduard Liesegang erfunden.

% Stiegler 2009, S. 288.

51 Richard Hiepe (Hrsg.), Die Fotomontage. Geschichte und Wesen einer Kunstform, Ausst.-Kat., Stadt
Ingolstadt & Kunstverein Ingolstadt e.V., Ingolstadt 1969, S. 4.
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Gegenstande behandelt sind“*® nutzen und somit das seit der Renaissance
existente Bildkompositum zerstéren.>® Dies wird deutlich an Pablo Picassos
Stillleben mit Rohrstuhigeflecht von 1912 (Abb. 32), in dem er ein
Korbstuhlgeflecht, gedruckt auf ein Wachstuch, auf die Leinwand klebte und
das gesamte Bild mit einem Seil rahmte. In George Braques Pfeife Glas und
Wiirfel von 1914 (Abb. 33) steht das Zeitungspapier, im Vergleich zu Picasso,
fir das Realitdtsfragment. Beide Elemente flgen sich in die Bildordnung ein und
passen sich der Zusammenstellung an.>* Die Intention der Kinstler lag, durch
die Kombination der fragmentiert zusammengesetzten Malweise und der
Einflgung von Materialien aus dem physisch fassbaren Alltagsleben, in einer
Brechung der Abbildung der Realitdt, genauso wie in der spater folgenden

Fotomontage der Avantgarde.

Zwar geht es um die Zerstérung des organischen, auf die Abbildung von
Realitdt festgelegten Werks, aber doch nicht wie in den historischen
Avantgardebewegungen um eine Infragestellung von Kunst Uberhaupt;
vielmehr [...] die Herstellung eines &sthetischen Objekts [...], das sich

jedoch den traditionellen Regeln der Beurteilung entzieht [...].%°

Ihr Schwerpunkt ist somit immer noch produktionsasthetisch orientiert. Der
Bruch mit dem gewohnten Darstellungssystem ebnete den Weg flr den
zweiten Schritt, der in der Emanzipation der Montage von der Collage zur
eigenstandigen Gattung mittels einer technischen Abgrenzung lag. Dies
geschah nicht radikal, sondern wurde durch eine stetig steigende Prasenz des
Fotografischen gegenlber dem geklebten Material innerhalb der
Bildkomposition erreicht. Dies flhrt zu einer stimmigeren und somit
bildhafteren Bildasthetik. Eine mdgliche Erklarung fir das erhéhte Interesse am
Gestaltungsmittel scheint die bessere Handhabbarkeit zu sein, die mit der
EinfGhrung der ersten Kleinbildkamera durch die Firma Leica (1925) ermdglicht
wurde. Diese erleichterte den Umgang mit dem aufzubereitenden Filmmaterial

und schuf bessere Kaschierungsmdglichkeiten der Schnitte innerhalb der

52 Burger 1974, S. 99.
% Ebd..

% Ebd., S. 99-100.

% Ebd., S. 100-101.
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Montage selbst. Diese Manipulation wurde so gut, dass durch die
Montagereproduktion ein Eindruck von dokumentarischer Abbildung
ermdglicht wurde. Hinzu kam die schnelle Verbreitungsméglichkeit der
fotografischen Bilder in den stark zunehmenden Informationsmitteln der

Illustrierten Zeitschriften, wie Roland Méarz festhalt:

Seit der Mitte der zwanziger Jahre, die die flutartige Ausbreitung der
Bildreportage in den lllustrierten mitsichbrachten, I6ste sich die
Photomontage nach ihren urspringlichen Anfédngen innerhalb des
Futurismus, Konstruktivismus und Dadaismus, aus den Vorformen der
Photo-Collage heraus, als eigenstédndige darstellende Kunstweise sowohl
von der Photographie wie von der auch weiterhin mit den herkémmlichen

Mitteln gestaltenden bildenden Kunst.*®

Daraus entwickelte sich eine Kritik an der Fotografie, die sich auf ihre
unreflektierten mechanischen Abbildungen bezog, wie Siegfried Kracauer in

seinem Essay Ornament der Masse aus dem Jahr 1963 anfuhrte:

Die Einrichtung der lllustrierten ist in der Hand der herrschenden
Gesellschaft eines der méchtigsten Streikmittel gegen die Erkenntnis. Der
erfolgreichen Durchfiihrung des Streiks dient nicht zuletzt das bunte
Arrangement der Bilder. lhr Nebeneinander schlieBt systematisch den

Zusammenhang aus, der dem BewuBtsein sich erdffnet.”’.

Zum einen wurde die Flut der Bilder somit als Behinderung der ,Erkenntnis’
gesehen, aber dennoch durch ihre Direktheit geschéatzt, bedingt durch ihre
medienspezifische Asthetik und somit zur Erkenntnisvermittlung trotz

Ablehnung genutzt.

Die Photomontage entwickelte sich zu einer ideologisch-programmatischen
Bildgattung und zu einer neuen Darstellungsweise ,visueller Dichtung“ (El
Lissitzky). Dem entsprach auch Heartfields poetische Maxime ,Male mit

Foto! Dichte mit Foto!“.%®

% Roland Méarz, Uber den Verfremdungseffekt in den Photomontagen John Heartfields, in: Staatliche
Museen zu Berlin — PreuBischer Kulturbesitz (Hrsg.), Forschungen und Berichte, Bd. 13,
Kunsthistorische und volkskundliche Beitrage. Berlin 1971, S. 119.

57 Siegfried Kracauer, Das Ornament der Masse. Essay. Frankfurt a. Main 1963, S. 34.

% Marz 1971, S. 119.
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Durch ihre Dekonstruktion der Zusammenhange innerhalb der fotografischen
Bilder wurde es ihnen mdglich eine Reflexion Uber diese wieder in Gang zu
setzen. Der ,Erfinder’ der Fotomontage ist heute nicht mehr als Einzelperson
bestimmbar, da Raoul Hausmann, Hannah Héch, wie auch John Heartfield
und George Grosz diesen Titel fur sich einnehmen kdnnten. Die ersten
Versuche wirken noch unstrukturiert und verweisen formal neben dem
Dadaismus auf die futuristische Malerei, wie man bei der Gegenuberstellung
von Umberto Boccionis Visioni Simultanee aus dem Jahr 1911 (Abb. 34) und
John Heartfields Live and Activity in Universal City at 12:05 midday von 1919,
(Abb. 35) feststellen kann. Beide beschaftigten sich mit dem Thema der
groBstadtischen Bewegung und den darin vorherrschenden
Wahrnehmungen. Hier wird deutlich, wie der Mensch durch die Masse der
Fetzen von Informationen visueller und oraler Gestalt Uberflutet wird. In
Boccionis Werk erkennt man den Versuch einen Rhythmus der Stadt in seine
formalen Mittel zu transferieren. Im gleichen Zug behalt er die Struktur der
Umgebung mit ihrer Architektur, den Menschen und deren Interaktion bei und
vermittelt so eine positive Sicht auf die GroBstadt in der ihr Bewohner noch
seinen Platz einnimmt, indem er sie Uberthront. Dies wird symbolisiert durch
die von oben nach unten blickenden roten Kdpfe, die herausgenommen aus
der Stadtszenerie Uber ihr zu schweben scheinen. Dem entgegengesetzt
konstruiert Heartfield in seiner Fotomontage die Stadt mit Symbolen der
zeitgendssischen Kommunikationsmittel, reprasentiert  durch die
Zeitungsausschnitte der Buchstaben, kombiniert mit Telefonhérer und dem
damals zeitgendssischen Fortbewegungsmittel — dem Automobil, visualisiert
durch das Rad. Die Bildkomposition entspricht einem chaotischen System,
das dem Menschen nur noch fragmentarisch durch einzelne portrathafte
Bilder Platz gewédhrt. Um eine angestrebte deutliche Aussage fur den
Betrachter zu erzielen erlangten die Bilder eine immer klarer, erneut
wirklichkeitsndher werdende Bildkomposition. Die Notwendigkeit sich der
realistischen Darstellung wieder zuzuwenden und diese als Grundlage flr
eine weiterfUhrende Aussage zu nutzen, erklart Walter Benjamin im Jahr

1932 in seiner Kleinen Geschichte der Photographie mit Bezugnahme auf ein
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Zitat in Bertolt Brechts Dreigroschenoper innerhalb einer gegnerischen
Stellungnahme gegenlber der Neuen Sachlichkeitsbestrebung anhand des

Bezuges auf Albert Renger-Patzsch:

Das Schépferische am Photographieren, ist dessen Uberantwortung an die
Mode. ,Die Welt ist schén’—genau das ist ihre Devise. In ihr entlarvt sich
die Haltung einer Photographie, die jede Konservenbiichse ins All
montieren, aber nicht einen der menschlichen Zusammenhange fassen
kann, in denen sie auftritt [...]. Weil aber das wahre Gesicht dieses
photographischen Schépfertums die Reklame oder die Assoziation ist,
darum ist ihr rechtm&Biger Gegenpart die Entlarvung oder die
Konstruktion. Denn die Lage, sagt Brecht, wird ,dadurch so kompliziert,
daB weniger denn je eine einfache ,Wiedergabe der Realitdt’ etwas Uber

die Realitdt aussagt. [...] Es ist also tatsachlich ,etwas aufzubauen“, etwas

Jkunstliches®, ,Gestelltes*.*°

Dieser Verweis auf Bertolt Brecht verdeutlicht die bereits damals empfundene
Durchdringung und den unreflektierten Umgang mit der Fotografie. Die bloBe
Wiedergabe ermdglicht kein Verstandnis Uber die abgebildeten Objekte,
sondern dies ist nur erreichbar durch eine subjektiv assoziative Erfassung. Fur
ihn liegt eine Erhéhung in der Erkenntnisleistung der Kunst im Vordergrund, die
nur durch eine kritische Hinterfragung der Mittel selbst erreicht werden konnte:
durch eine kunstliche Konstruktion und deren Zurschaustellung. In diesem
Kontext ist die Fotomontage in jener Zeit zu sehen.

Die kritische Form der Fotomontage in der Weimarer Republik und das darauf
anschlieBende Hitlerregime, fanden ihre Verbreitungsmoglichkeit vor allem Gber
die Zeitschriften. Hier herauszuheben sind die ,in der Arbeiter-lllustrierten-
Zeitung massenhaft reproduzierbaren und dadurch massenwirksamen
Photomontagen Heartfields® ® , der durch Willi Minzenberger zum
Chefdesigner®' dieser Zeitung ernannt wurde.® Diese Zeitung, die heute als

solche nicht mehr existent ist, war damals eine der ersten Beispiele des

Walter Benjamin, Kleine Geschichte der Photographie, in: Ders. , Gesammelte Schriften, Bd. I, hrsg. v.
Hermann Schweppenhduser und Rolf Tiedemann. Frankfurt a. Main 1972, S. 383-384.

8 Marz 1971, S. 119.

61 Hal Foster u.a., Art since 1900. Modernism, Antimodernism, Postmodernism. London 2004, S. 171.

62 Marz 1971, S. 119.
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Massenmediums, orientiert an den Vorlagen von Life und Paris Match.®® In

dieser Zeit erfolgte der bereits angestrebte Wandel innerhalb des
Funktionsanspruches der Fotomontage, welcher durch das zweite Modell von
Bernd Stiegler aufgegriffen wird: das Modell des Wandels von einer
sProduktions- zu einer Rezeptionsasthetik auf einer narratologischen

« 64

Grundlage“®™ aus der Filmtheorie; durch das Einsetzen der Montage als
agitatorisches Mittel.

Das Hauptanliegen der Werke war nicht mehr das &sthetische Bild als solches,
das zwar genauso manipuliert sein konnte durch eine konstruierte
Bildkomposition, wie man bei Oscar Reijlander sehen kann oder das Zerstéren
der bekannten visuellen Ausdrucksform, wie bei Picasso, sondern das
vermittelnde informative Bild. Diese Verschiebung wurde durch den Wandel im
Funktionsanspruch der Montage verursacht, der in einer bewussten
Transferierung von Informationen und politischer Aktivierung des Rezipienten
lag. Wenn man sich zum Beispiel die Fotomontage Der Sinn des Hitlergrusses:
Kleiner Mann bittet um groBe Gaben. Motto: Millionen stehen hinter mir! (Abb.
36) von John Heartfield ansieht wird die herausgehobene politische Narration
besonders deutlich. Diese Montage entstand ein Jahr vor der Wahl Adolf
Hitlers zum Reichskanzler im Januar 1933. Hitler, hier rechts im Bild,
dargestellt mit erhobenem Arm zum sogenannten ,HitlergruB’ werden
Geldscheine gereicht von einem hinter ihm stehenden, nicht zu
identifizierenden, Mann. Heartfield nutzt die dem Betrachtendem bekannte
Formensprache der Fotografie, um einen Wiedererkennungseffekt der
dargestellten Personen zu erzielen und gleichzeitig diesen mittels der Montage
zu brechen, um eine politische Erzahlstruktur einzufigen und ihre
Manipulierbarkeit zu zeigen. Denn durch die Stérung der Perspektive, die mit
Hilfe der GréBenunterschiede der Figuren innerhalb einer Bildebene entsteht,
und dem Verbinden zweier Fragmente aus jeweils fremden Kontexten, den
Herren mit dem Geld und Hitler in GruBstellung, wird ihm ermdglicht, eine

Komposition mit einem vollig neuem Sinngehalt zu schaffen. Zuséatzlich

%Foster 2004, S. 171: ,The AlZ, as it came to be called, specifically aimed to challenge the Berliner
lllustrierte Zeitung, which had achieved a circulation ranging in the hundreds of thousands and could
legitimately be called one of the first examples of mass media, serving as the model for subsequent
magazines such as Life or Paris Match. The AlZ was thus conceived as a mass-cultural countertool.”.
64 Stiegler 2009, S. 288.
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akzentuiert er die unterschiedlichen Positionen der Figuren durch die bereits
aus der bildenden Kunst bekannte Bedeutungsperspektive. Die linke Person
stellt somit die Personifikation der ,deutschen GroBbourgeoisie”“ der damaligen
Zeit dar, die Hitler durch Geldspenden unterstitzte, um einen linkspolitischen
Putschversuch zu unterdriicken und ihn an die Macht zu delegieren. ® Hitler
wird nur als die Marionette im Vordergrund prasentiert, die durch die
undefinierten GroBindustriellen aus dem Hintergrund gelenkt wurde, die somit
die eigentliche Machtposition innehatten. Mit dem Blick auf das Geld erfahrt
der Zusatz unten im Bild: Millionen stehen hinter mir! eine nachdricklich
visuelle Unterstreichung. Durch die Kombination der Fotofragmente mit dem
Motto, bekommt das Bild eine Zweideutigkeit: die Wahlerschaft anzusprechen
oder die finanzielle Bestechung zu thematisieren. Zusétzlich nochmals
polemisiert wurde dies mittels der Uberschrift Sinn des Hitlergrusses. Heartfield
versucht so die Hintergriinde des politischen Geschehens aufzudecken und
benutzt die Fotomontage in der Tradition eines Propagandaplakates mit
Schlagworten und eindringlichen Bildern, um die Betrachter anzuregen sich
ihre eigenen Gedanken Uber die politischen Fihrungspersénlichkeiten zu
bilden. Bei Heartfield wird deutlich wie sich die Funktion der Dekonstruktion
der Fotografie und Konstruktion neuer Bildinhalte aus diesen auf genau
formulierte politische Aussagen zuspitzt. Die Montagen sind ,nicht primar
asthetische Objekte, sondern Lesebilder” ®® bedingt mit einer narrativen
Absicht. Peter Birger fUhrt in seiner Theorie der Avantgarde den Schock des
Rezipienten an®, denn er erfahrt durch das Fehlen eines einheitlichen

narrativen Sinnes innerhalb des visuellen Bildes:

[...] die Erfahrung, daB sein an organischen Kunstwerken ausgebildetes
Verfahren der Aneignung geistiger Objektivationen dem Gegenstand
unangemessen ist. Weder erzeugt das avantgardistische Werk einen
Gesamteindruck, der eine Sinndeutung erlaubt, noch 148t der
moglicherweise sich einstellende Eindruck im Rickgang auf die Einzelteile

sich klaren, da diese nicht mehr einer Werkintention untergeordnet sind.

8 Marz 1971, S. 122.
% Burger 1974, S. 101.
5 Ebd., S. 108.
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Diese Versagung von Sinn erfahrt der Rezipient als Schock. lhn intendiert
der avantgardistische Kinstler, weil er daran die Hoffnung knipft, der
Rezipient werde durch diesen Entzug von Sinn auf die Fragwirdigkeit
seiner eigenen Lebenspraxis und die Notwendigkeit, diese zu verandern,
hingewiesen. Der Schock wird angestrebt als Stimulans einer
Verhaltnisdnderung, er ist das Mittel, um die &sthetische Immanenz zu
durchbrechen und eine Verdnderung der Lebenspraxis des Rezipienten

einzuleiten.®®

Hier wird nochmals deutlich, wie eine solche Reaktion vom Kunstler intendiert
wird. Wobei mit Blick auf Heartfield gesagt werden muss, dass dieser einen
Sinn erzeugt, der durch den narrativen Kontext der hinzugefligten Schriftzlige
gesetzt wird. Der Schock tritt hier eher durch die Erkenntnis des verborgenen
Sinns des Bildes auf. Ahnlich dem Aufbau eines Emblems (Abb. 37) mit
Uberschrift, Bild und Text, die untereinander in Verbindung stehen und den
versteckten Sinn hinter dem zumeist réatselhaften Werk erkennen lassen.®

Peter Birger bemerkt, dass durch die Zusammensetzung kein geschlossenes
innerbildliches Gesamtkonzept geschaffen wurde, woraus fir ihn zwei
Probleme erwachsen: Einmal die unspezifische Reaktion des Betrachters —
wie im Dadaismus, durch dessen verwirrende unkenntliche Sinnverortung der
Rezipient Uberfordert wird und eine gewisse Verschlossenheit entsteht, die
wiederum eine Abwehrhaltung gegeniber dem Werk hervorbringt und so

kontraproduktiv sein kénnte:"

Nichts verliert seine Wirkung schneller als der Schock, weil er seinem
Wesen nach eine einmalige Erfahrung ist. In der Wiederholung verandert er
sich grundlegend. [...] Die heftigen Reaktionen des Publikums auf das
bloBe Auftreten der Dadaisten gehdren dazu; das Publikum war durch
entsprechende Zeitungsberichte auf den Schock vorbereitet, es erwartete

ihn. Ein solcher beinahe schon institutionalisierter Schock dirfte am

8 Burger 1974, S. 108.

% Burger wendet den Begriff Emblem in einer Werkanalyse direkt auf Heartfields Arbeiten an. Was hier
nur als Denkansto3 genannt werden soll. Zur weiterfihrenden Auseinandersetzung: Burger 1974, S. 101-
108.

" Ebd., S. 108.
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allerwenigsten auf die Lebenspraxis der Rezipienten zurlickwirken; er wird

,konsumiert’.”

Und zum Zweiten die simple Annahme des Betrachters der Authentizitat der

Fotografien:

In jeder Fotomontage lag die implizite Botschaft, daB die Fotografie allein
nicht ,die Wahrheit sagen® kénne, sowie die Mahnung, daB3 die Tatsache
selbst eine gesellschaftliche Konstruktion sei. Damit soll nicht bestritten
werden, daB Fotografien eine bestimmte Art des Beweises darstellen,
sondern nur darauf hingewiesen werden, daB der Wahrheitswert der

Fotografie haufig tiberschatzt oder falsch verortet wird.”

Der benannte ,Wahrheitswert’ bezieht die Fotografie aus ihrer technischen
Herstellung auf Grundlage ihrer Indexikalitdt— ihrer Referenz zum Obijekt,
durch dessen ,Einbrennen’ auf das entsprechende Trdgermaterial. Durch die
Manipulation dieses Tragers entstehen wiederum Fragmente, die in gewisser
Weise zwar noch eine physische Verbindung, also einen ,Wahrheitsanspruch’
zum Objekt besitzen, aber durch die Kombination dieser die zu
transportierende Information verandern und manipulieren. Wenn man
nochmals zuriick zum angeflihrten Beispiel von John Heartfield geht, entdeckt
man wie sich der Kunstler dessen bewusst war, denn er versuchte die
fotografische Asthetik zu brechen, um diese vermeintliche Annahme der
authentischen Bilddarstellung ins Wanken zu bringen. Dies setzt er zum einen
mit dem einfarbigen Hintergrund um, indem er die Raumlichkeit heraus nimmt
und zum anderen perspektivische Figuren in den Vordergrund stellt. Am
deutlichsten jedoch wird diese Annahme an der Positionierung der Figuren in

einer Bildebene verbunden mit einem unrealistischen GroBenunterschied.

In den dreiBiger Jahren manifestierte sich der Gebrauch der Fotomontage
somit immer starker als Gegenbewegung zur Manipulation des Rezipienten
durch die Fotografie. Auf das Vertrauen des Rezipienten in die
dokumentarische Funktion der fotografischen Bilder wird und wurde gebaut,

um diesen im Alltagsleben, aber vor allem innerhalb der Kriegsjahre zu

7 Burger 1974, S. 108.
72 Rosler 2000, S. 141. Dieses Zitat bezieht sich auf die Montage von Heartfield aus den 30er Jahren.
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beeinflussen. ,Das Nachstellen oder Félschen von Aufnahmen war in der
Militarfotografie schon immer ein Thema.“” Als Beispiel soll Jewgeni Chaldejs
Fotomontage von der Flaggenhissung auf dem Berliner Reichstagsgebaude
am 30. April 1945 (Abb. 38 / 39) herangezogen werden. Diese wurde von Ernst
Volland in seinem Buch Das Banner des Sieges™ detailliert untersucht und
durch verschiedene Vergleichsaufnahmen als Fotomontage definiert. An dieser
Stelle mdéchte ich nur kurz auf die einzelnen Manipulationsstellen verweisen
und nicht auf weitere Details eingehen, da es nur als Beispiel dient um die
AusmaBe der Verwendung zu veranschaulichen.” In diese Fotografie wurden
mittels Negativmontage die Rauchschwaden aus anderen Bildern eingesetzt,
die Flagge wurde in ihrer Bewegungsstruktur verdandert und dem am Bildrand
befindlichen Soldaten auf dem Dach wurde die zweite Armbanduhr am rechten
Armgelenk wegretuschiert. Die Behauptung eines authentischen Bildes
aufgrund der Analogie ist demnach nicht mehr zu halten.

Durch die technische Weiterentwicklung der Digitalkamera in den achtziger
Jahren des 20. Jahrhunderts wurde das Potenzial der Tauschungsmandver
noch verstarkt und findet vor allem in der Werbung Verwendung, die das
gewohnte fotografische Bild als Manipulationsmittel gegeniber dem
Konsumenten benutzt. Hier erscheint die Rezeptionsésthetik nicht vollstandig
entgegengesetzt dem Sinne Heartfields; zwar besteht eine Manipulation des
Betrachters, aber wollte er nicht auch den Rezipienten politisch ansprechen
und beeinflussen? Sie wird jedoch bei ihm durch die Prasentation der
Zusammenstellung offengelegt. Die Technik der Montage im digital
fotografischen Bild ist mit ihren Bearbeitungsoptionen nicht mehr erkennbar,
im Endprodukt nicht mehr nachvollziehbar. Sie besitzt eine verschlisselte
Rezeptionsasthetik, die ohne offensichtliche Narration erst entschllsselt

werden muss.”®

8 Rosler 2000, S. 134.

" Ernst Volland, Das Banner des Sieges. Berlin 2008.

s Im Abbildungsverzeichnis sind die Bilder der Originalfotografie und der letztendlichen veroéffentlichten
Fotomontage gegenubergestellt.

8 Wie bereits schon angesprochen erlautert Roland Barthes den Zusammenhang mit der
VerschlUsselung von Informationen im Subtext eines Bildes anhand der Werbung in seinem Buch Die
Rhetorik des Bildes 1990 sehr aufschlussreich.
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2.2. Ebenen der Montage der Serie S

Die bisher angewandten Stieglerischen Modelle zur Gruppierung der
Montagefunktionen innerhalb der Bildasthetik der analogen Fotografie
bendtigen in Bezug zur Serie S eine Erganzung, da sich die Reziprozitat
zwischen Bild und Betrachter erweitert. In den Werken steht zwar immer noch
die Rezeptionsasthetik im Vordergrund, jedoch verdndert sich das
Kommunikationsmittel zwischen den beiden Parteien. Der Rezipient wird nicht
mehr durch einen narrativen Bogen im Bild angesprochen, sondern lediglich
aufgrund verschlisselter Informationen und eines Bruches. Eines Storfaktors
oder wie Bertolt Brecht ihn benannte: ,Verfremdungseffekt’, somit wird der
Betrachter auf den blinden Fleck in seiner eigenen Wahrnehmung verwiesen.
Dieser bezieht sich auf die Problematik der TAuschung, da vertraute Signifikate
in das Bild eingefiigt werden und eine Einordnung in ein dem Betrachtendem
bekanntes System ermdéglicht wird, die zu einer Akzeptanz seinerseits flihren.
Die Erkenntnisebene bezieht sich auf den epistemischen Bruch zwischen dem
fotografisch-dokumentarischen und dem digitalen Bild, welches die
Objektreferenz nicht mehr beinhaltet. Die letztendliche Sicherheit fir den
Betrachtenden wird nur erlangt durch die ergdnzenden, auBerhalb des Bildes
liegenden, Informationen. Der Betrachter vollendet somit das Bild als
Informationstrager.

Bevor die Auswirkungen auf den Rezipienten ndher bestimmt werden, méchte
ich in den nachfolgenden Abschnitten zuerst die einzelnen Strukturen, in denen
die Montage innerhalb der Serie S eingebettet ist, aufzeigen, die verschiedenen
Funktionen innerhalb dieser herauskristallisieren, um an die Auswirkungen auf

den Rezipienten anzuknupfen.

2.2.1. Serialitat

Beginnen mdchte ich dies mit dem duBeren Rahmen — der seriellen Struktur.

Diese bringt die Einzelwerke in eine bestimmte Ordnung. Was ihrer
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Grundbedeutung vom lateinischen series”” Kette, Reihe oder Folge anhaftet,
welche als Zusammensetzen von Einzelteilen durch ein Ubergeordnetes
Element gesehen werden kann und damit eine Voraussetzung bildet, um eine
Parallele zur Montage ziehen zu kdénnen. Innerhalb der Fotografie liegt die
Serialitdt in ihrem Herstellungsverfahren somit als immanentes Moment
begriindet. Zum einen im Produktionsprozess, durch das Grundmaterial des
Filmes und zum anderen in der Werkstruktur, indem sie genutzt wird, um
Gruppen mit einem Ubergeordneten Thema zu erstellen. Im Digitalen entfallt
das Material des Negativfilms und wird ersetzt durch die Eigenheit in deren
Herstellungsprozess in Form einer Aneinanderreihung der einzelnen Pixel zu
einem visuellen Bild, das ebenfalls im erweiterten Sinn, eine Art von Serie im
technischen Feld entstehen lasst. Das digitale Bild in der Serie S bezieht sich in
seiner Ordnungsstruktur auf die analoge Fotografie im Technischen, wie auch
in der Prasentationsform. Die Serie als Rahmen ermdglicht einer Idee, oder
durch uns selbst, ,die Einzelheiten in Zusammenhang zu bringen, die
Gesamtheit aller Seiten einer Erscheinung, ihre Beziehungen, ihre Ubergénge
und Widerspriiche aufzuzeigen.“”® Wobei wir wiederum bei der Thematik der
Montage im weitentferntesten Sinn wédren in dem man die Serie als
Gesamtkonstrukt betrachtet und das Einzelbild als ein Teil dessen. Durch ihre
Vereinigung werden die Bilder aus ihrer singuldren Wirkung herausgelost und
zusammengefasst, wodurch semantische Schwerpunkte in die Einzelelemente
hineingesetzt werden, die ohne diese in Bezugnahme nicht primér im
Vordergrund stehen wirden. Wie zum Beispiel das Geflihl einer Leere bzw.
Verlassenheit, das sich bei der Betrachtung der rdumlichen Umgebung in den
Bildern der Serie S entwickelt.

Durch das Einsetzen der Einzelpersonen in die Abbildungen wird dieses Gefihl
nicht dezimiert, sondern aufgrund der Nebenprédsenz von Einzelbildern, die
dem entgegenwirken noch erhéht. Mit Hilfe der Verstarkung der Anzahl der
Personen bzw. ihrer prasenteren Positionierung in der Komposition und

zusétzlich durch die Verringerung der architektonischen Monumentalitat (Abb.

" Langenscheidt, Worterbuch Lateinisch-Deutsch, hrsg. v. Langenscheidt-Redaktion auf Grundlage
Menge-Guthling. Berlin, Minchen 2008, S. 728.

8 Herbert Molderings, Argumente fur eine konstruierende Fotografie (1980), in: Hubertus Ameluxen,
Wolfgang Kemp (Hrsg.), Theorie der Fotografie 1980-1995, Bd. IV. Minchen 2000, S. 110: Wobei
Molderings sich hier auf eine Entwicklung einer erkennenden konstruktiven Fotografie bezieht.
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26), die reduziert wird durch die an den Rand rlickenden Geb&ude, wird es
noch deutlicher hervorgehoben™. Setzt man S#70 (Abb. 26) und S#26 (Abb.
40) in den Vergleich, erkennt man die exponierte Positionierung der drei
Einzelgruppen und der Automobile bzw. Wracks, die sich bei S#70 in einer
rautenférmigen Verbindung in der Bildmitte anordnen. Demgegeniber bewirkt
der groB3e fast menschleere Platz im Vordergrund in S#26 eine Leere, die durch
die architektonische Présenz der an den Platz anschlieBenden Gebadude
verstarkt wird. Sie bilden einen zusatzlichen Rahmen, der die Freifliche
dadurch hervorhebt. Nur ganz klein in den Hintergrund gedréangt, fast schon
versteckt, so wie die liegenden Personen in den runden Sitzbédnken, wird die
Szene bevodlkert. Diese werden durch die vergleichende Gegentiberstellung
nun aber fast Ubersehen. Positiv gesehen kénnte man diese Nebenprasenzen
als eine Sicht auf die unterschiedlichen Perspektiven auf das Ubergeordnete
Thema Stadt sehen, die eine erweiterte Betrachtung ermdglicht, was Beate
Gutschow im Rahmen eines Interviews in Bezug zur Wahl des Mittels der
Montage bestétigt: ,Die Montage ermdglicht mir das Zusammenbringen
unterschiedlicher Perspektiven.“®

Die Verwendung dieser wurde auf wortwoértliche Art in einigen Bildern
umgesetzt, in dem sie ein und dieselben Gebaudeelemente in verschiedenen
Perspektiven in den Bildern wiederholt, wie zum Beispiel: die groBen
réhrenartigen Elemente in S#74 (Abb. 1), welche die Decke und den Boden des
zentralen Gebdudes trennen und in S#32 (Abb. 13) im Hintergrund am
horizontal angeordneten Gebdude als Einzelelemente wieder auftauchen. Ein
weiteres Beispiel wére der Bau aus dem Werk S#24 (Abb. 30), mit seiner
hervorstehenden AuBentreppe, die in gespiegelter Form links im Hintergrund
bei S#29 (Abb. 41) wiederholt wird.

Auf der anderen Seite kann man die Sicht aus verschiedenen Perspektiven auf
das gleiche Thema auch auf die Ordnungsstruktur der Serialitat beziehen.
Kritisieren kénnte man an diesem Punkt, dass die Ahnlichkeit in der

Konstruktion der Szenarien der Stadt und damit verbunden die

% Man muss zuséatzlich naturlich erwahnen, dass die Personen in S#710 ebenso verloren im Gesamtbild
wirken, dennoch im Vergleich zu den anderen Bildern der Serie kann man an dieser Stelle aber von so
etwas wie einer Belebung der Szene sprechen.

8 Staatliche Kunstsammlung Dresden (Hrsg.), Beate Gutschow: S, Ausst.-Kat., Staatliche
Kunstsammlung Dresden 2009. Ostfildern 2009, S. 25.

36



Auseinandersetzung mit einem bestimmten Bautyp als eine Beschrédnkung des
Stiles auf die Moderne bzw. Postmoderne Architektur gesehen werden kann.
Durch die Eingliederung in ein vorherrschendes System, wie bereits im ersten
Kapitel ausgeflhrt, den klassisch annahernden zentralperspektivischen
Aufbaus, die Staffelung der Einzelelemente und die vorgelagerten Platzen, ist
keine groBe Vielfalt der Perspektive zu erkennen. Die Wechsel scheinen hier,
wie auch an anderen Stellen, vor allem beabsichtigt, in den subtilen Details zu
liegen. Die Funktion der Montage in der Serialitdt liegt somit in einer
Ordnungsfunktion und in der Erweiterung des Sichtfeldes durch die
Kombination von unterschiedlichen Perspektiven auf ein und denselben

Gegenstand, vermittelt mithilfe unauffélliger Details.

2.2.2. Digitalisierung

Ruckblickend wurde bereits in der ersten Anndherungsphase an das
Bildmaterial auf die technische Herstellung verwiesen. Dabei wurde die
Metamorphose der Bilder von der analogen Fotografie, Uber den
Zwischenschritt des Scannens hin zum digitalen Bild erértert. Auf dem
Computerbildschirm erscheint dieses digitale Bild vor der Bearbeitung dem
Betrachter rein visuell genauso, wie die analoge Fotografie. Aufgrund der
Ahnlichkeit der Bilder und der gleichzeitigen Verdnderung durch die
dazwischen stehenden Verarbeitungsschritte der Produktion entwickeln sich
verschiedene Fragestellungen. Was veréndert sich durch die Digitalisierung im
Bild und in welchem Zusammenhang steht dies zur Montage? Welche
Verschiebungen ergeben sich innerhalb des Referenzbereiches und was hat

das letztendlich fir Auswirkungen auf den Rezipienten?

Aufgrund der Digitalisierung verliert das Bild seine Objektreferenz, die zuvor
mittels der analogen, fotografischen Technik geschaffen wurde. Diese entsteht
durch das am Objekt gebrochene Licht, das sich auf das Tragermaterial

einbrennt und seine Spur, seinen Index hinterlasst. Theoretisch hat dies ein
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« 81

~Kkausales Verhaltnis“®' zwischen dem Objekt und dem Bild zur Folge, wodurch

eine Verankerung von Ort und Zeit der Information geschaffen wird. Dies

wiederum bildet die Voraussetzung firr seine Authentizit&t.®

Hingegen bei der
Digitalisierung wird das Bild mit einer Lampe elektronisch abgetastet. Das Licht
kdnnte man vielleicht — abstrakt gesehen — als Entsprechung zum analogen
Produktionsprozess lesen.

Aber in der Digitalisierung wird Zeile fir Zeile ein Lichtschein auf die zu
scannende Vorlage geworfen, das Licht wird unterschiedlich stark reflektiert
und die Reflexionswerte werden von lichtempfindlichen Sensoren ausgewertet.
Es bildet sich aus den einzelnen Punkten ein Bild, die sogenannte Bitmap-
Grafik, die an den Computer weitergeleitet wird. Dieser wandelt anschlieBend
diese Einzelquadrate, die kodiert sind in Zahlenwerte von Einsen und Nullen,
wieder in eine Vvisuell erfassbare Grafik um. Es erfolgt also eine
Zusammensetzung von Einzelteilen zu einem groBen Ganzen. Darin gesehen
ist die Montage bereits in der digitalen Bilderfassung immanent vorhanden,
durch die Zerteilung des abgelichteten Objektes in Reflexionswerte und deren
Kombination im Computer. Es werden einem visuellen Konstrukt Elemente
entnommen und in ein Neues, den digitalen Kode, zusammengesetzt. Damit
erfolgt eine Referenzverschiebung von einer Objekt- zu einer Medienreferenz.
Das Objekt ist scheinbar optisch noch dasselbe, aber die Referenzebene und
damit die Bildaussage haben sich erweitert bzw. verandert. Es besteht keine
direkte physische Verbindung mehr durch Lichtpunkte, wie sie durch das
natlrliche Licht entstand, das am Objekt abgeprallt und sich mithilfe einer
chemischen Reaktion in das Fotomaterial einbrannte. Geimer beschreibt am

Beispiel der Ausfiihrung Mitchells:

Die Umwandlung von analogen Signalen in digitale Information markiert
den entscheidenden Unterschied zum traditionellen
Aufzeichnungsverfahren der Fotografie. W&hrend analoge Informationen

stufenlos ineinander lGbergehen und kontinuierlich sind — Mitchell nennt als

8 zit. n.: Peter Geimer, Analog/digital I: Das Ende der Referenz, in: Ders., Theorien der Fotografie zur
Einfihrung. Hamburg 2009, S. 101: William John Mitchell, The Reconfigured Eye. Visual Truth in the Post-
Photographic Era. Cambridge Massachusetts, London 1992, S. 24.

82 Peter Lunefeld, Digitale Fotografie. Das dubitative Bild, in: Herta Wolf, Fotokritik am Ende des
fotografischen Zeitalters. Paradigma Fotografie, Bd. I. Frankfurt a. Main 2002, S. 158-177.
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Beispiel das Thermometer, dessen Quecksilbersdule, analog zur
Temperatur steigt und sinkt-, bestehen digitale Informationen aus einer
begrenzten Zahl von Abstufungen. Der Wechsel von einem digitalen
Zeichen zum néachsten ist nicht kontinuierlich, sondern sprunghaft -
Mitchell nennt als Beispiel ein digitales Thermometer, das die Temperatur

nicht kontinuierlich tibertragt, sondern sie in diskrete Werte tibersetzt.®

Innerhalb des digitalen Bildes wird damit die Verbindung zum physisch

Wirklichen ,,obsolet”, da:

Der traditionelle Ursprungsmythos, der die Produktion menschlicher
Kunstfertigkeit als automatisch erzeugte, perspektivische Bilder begreifen
wollte, die der Kausalitdt natlrlicher Objekte gehorchen, [...] hat flr uns

seine Uberzeugungskraft verloren. Der Referent haftet dem Bild nicht mehr

an.?

Trotz der Erkenntnis, der Trennung zwischen physischem und visuell
reprasentiertem Objekt, entwickelt das digital fotografische Bild eine
asthetische Verbindung in Bezug auf die analoge Fotografie, mithilfe einer Art
Mimesis®®. Aufgrund der Durchtrennung des indexikalischen Bezuges zwischen
Objekt und Abbild, und durch die feinen Manipulationsmdoglichkeiten innerhalb
der Digitalisierung, die bereits in der analogen Fotografie mdglich waren, aber
noch Beweise ihrer Bearbeitung hinterlieBen, erscheint als schlussendliche
Konsequenz fir Martha Rosler als schlussendliche Konsequenz fur die
sZersetzung der Glaubwirdigkeit des gesetzlichen fotografischen
Beweismittels“.®® Martha Rosler setzt sich in ihrem Text ausfuhrlich mit der
Frage der Manipulation und den daraus resultierenden Folgen fir die
dokumentarische Fotografie, deren Beweiskraft damit infrage gestellt wurde,
auseinander. Sie greift zur Stltzung ihrer These unter anderem ein Beispiel von
Susan Sontag® auf, die auf die Entfernung von Tschang Tsching verweist, der

urspringlich neben Mao Tse-tung auf dem Foto des langen Marsches stand.

8 Peter Geimer, Theorien der Fotografie zur Einfuhrung. Hamburg 2009, S. 100.

8 Mitchell 1992, S. 31, zit. n.: Geimer, S. 101.

8 Mimesis im Sinne des platonischen Unterschieds zwischen Sein und Schein, in Bezug zur
fotografischen Asthetik, die im digitalen Bild nachgeahmt wird. .

8 Martha Rosler, Bildsimulationen, Computermanipulationen: einige Uberlegungen, in: Hubertus von
?meluxen, Wolfgang Kemp (Hrsg.), Theorie der Fotografie 1980-1995, Bd. IV. Minchen 2000, S. 136.
" Ebd., S. 140.
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Anhand dieser macht sie die Manipulation durch politische Regime, damit die
einhergehende ideologische Sauberung von Geschichte und die sich daraus
entwickelnde Ged&chtnismanipulation der nachfolgenden Generationen
deutlich:

Solche Mandéver deuten auf die autoritire manipulative Praxis des

Regimes hin, doch vor allem erscheinen sie als S&uberung historischer

Darstellungen, [...].%

Oder als propagandistische Eingriffe, wie wir in dem bereits angeflihrten
Beispiel des Hissens der russischen Flagge auf dem Berliner Reichstag
gesehen haben. Die Folge ist eine subjektive Erschaffung von Information auf
der Grundlage eines scheinbar vertrauenswirdigen Mediums. Diese
Vorstellung von Vertrauen wird in ihrem Sinne einzig und allein durch das
Negativ erzeugt, selbst wenn, wie bereits im Exkurs in die analoge
Fotomontage festgestellt wurde, durch die analoge Fotografie eine konstruierte
Bildwahrheit méglich ist, kann eine minimale Uberfiihrungsméglichkeit noch

gegeben werden. Das unterstreicht den Unterschied zum Digitalen:

Bei der Digitalisierung muB3 es weder Original noch Negativ geben—nur
Kopien, nur ,Informationen“. Wenn das Bild digital entsteht, dann nicht

mittels eines ,,Negativs“; das endgiiltige Bild besitzt kein Negativ.®

Im Bezug zum digitalen Bild und dessen fehlender Beweiskraft kdnnte nun
nach Berlcksichtigung der Manipulierbarkeit des analogen Bildes und dem
Rickgriff auf dessen Asthetik die Uberlegung stehen, dass die Tendenz von
der Objektreferenz zu einer immer starker werdenden Medien- bzw. reinen
Informationsreferenz tendiert, die mit Information gefillt und hinterfragt werden
muss, welche auBerhalb des Bildes liegen.

Abgesehen vom Beweis tragenden Negativ ist das analoge fotografische Bild
ebenfalls bereits als kodierte Botschaft gelesen worden, wie zum Beispiel von
Allen Sekula.® Die eigene Identitat der Fotografie sieht er als nichtig an, da sie

eine selbst erzeugte Bedeutung nicht leisten kann, da sie durchdrungen ist von

8 Rosler 2000, S. 140.

8 Ebd..

% siehe hierzu: Allen Sekulas Essay: On the Invention of Photographic Meaning, in: Thinking
Photography, hrsg. v. Victor Burgin. Houndmills, London 1992, S. 84-109.
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einer sozialen oder diskursiven Einbettung. ® Das bedeutet, dass die
sdenotierte Botschaft® somit von einer ,konnotierten Botschaft® Uberformt
wird, beziehungsweise sie nie existent war. Die Botschaft wiederum, ist
entweder eine asthetisch oder ideologisch. Bezogen auf das digitale
fotografische Bild wird daher ersichtlich wieso Rickgriffe auf die gewohnten
asthetischen Mittel der Fotografie genutzt werden kénnen, da sie als
Transmitter Uber jene bekannten Ausdriicke eine Botschaft vermitteln.

Die konnotierten Botschaften des digitalen fotografischen Bildes der Serie S
liegen somit zum einen in der Ubernommenen &sthetischen Botschaft der
analogen Fotografie und zum anderen auch in der Ideologie der Moderne
durch ihre Rezeption innerhalb der Architektur und der darin gewachsenen
Montage selbst. Im folgenden Kapitel wird untersucht, inwieweit die Kinstlerin
Teilstiicke der genannten Konnotationen nutzt, in welchen Kontext dies zum
zeitgendssischen Rezipienten steht und welche Aufgabe sie erflllen soll.
Beginnend mit dem Offensichtlichsten — der thematischen Vorgabe: der
Architektur und der Stadt als Konstrukt.

Als Einstieg vorgelagert ist an dieser Stelle noch ein Blick auf das Thema der
Architektur in der analogen Fotografie, um die erleichterte Aufnahme der

Thematik im digitalen Bild durch die Rezipienten zu verdeutlichen.

2.2.3. Exkurs: Stadtthematik in der Fotografie

Die Stadt innerhalb der Kunst als Bildmotiv spielte schon immer eine groBe
Rolle bedingt durch ihre gesellschaftspragende Form, die wiederum Einfluss
auf deren Ausdrucksmittel brachte. Gerade in den Anfangen der Moderne
wurde sie zu einem oft gewahlten Bildthema, durch die Schnelllebigkeit und
ihrem enormen Wachstum infolge der Industrialisierung. Aus ihr wuchsen neue
Bildthemen, wie der Flaneur, Cafészenerien oder die Faszination am
Gegenstand des Stadtlebens im Allgemeinen, wie die bereits angeflihrten
Beispiele von Boccioni und John Heartfield zeigen. Die Architektur als Thema

in der Fotografie wiederum ist bereits in ihrer Geburtsstunde verankert, wie in

91 Geimer 2009 b, S. 89.
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den Bildern von Nicéphore Niépce (Abb. 42), Louis Jaques Mandé Daguerre
(Abb. 43) oder William Henry Fox Talbot (Abb. 35) zu sehen ist.* Verpflichtet
scheint dies vor allem dem damaligen Technikstand zu sein, der sich durch
eine hohe Sensibilitdt des Tragermaterials, eine langere Belichtungsdauer und
die durch die GroBe der Apparatur komplexe und unflexible Handhabung
auszeichnete. Die sie umgebende Stadt mit ihrer Architektur prasentierte sich
somit als ein ausgezeichnetes Thema, da der AuBenraum durch seine
natUrlichen Beleuchtung mit einer guten Lichtquelle ausgestattet ist und einen
Mangel an Bewegung der Objekte, bezogen auf die Architektur, verzeichnet.*®
Daher machte sie den Reiz eines klar zu erfassenden Motivs aus. Die zufélligen
Passanten, die sich in den StraBen bewegten, wurden durch die lange
Belichtungsdauer ausgeblendet. Sie erschienen maximal nur noch als blasser
Nebel, sozusagen als Spur, die sie im Bild hinterlieBen. Erkennbar wurden sie
nur, wenn sie Uber einen langeren Zeitraum stillstanden. Wie die eindrucksvolle
Daguerreotypie von Louis Jaques Mandé Daguerre vom Boulevard du Temple
aus dem Jahr 1838 (Abb. 43) zeigt. In dieser ist in der linken unteren Bildhélfte
ein stehender Mann mit einem angewinkelten Bein zu erkennen.

Neben den bereits aufgefiihrten Vorteilen erscheint ein zusétzlich passender
Nebeneffekt der Architektur zu sein, dass auf Seiten des Betrachters die
Méglichkeit der Wiedererkennung besteht. Dadurch konnte eine breite Masse
angesprochen werden, wodurch das Interesse an dem neuen Medium und
dessen Akzeptanz unterstiitzt wurde.* Durch die weiteren Entwicklungsschritte
in der Fotografie sah man einen entscheidenden Vorteil innerhalb ihres
dokumentarischen und archivarischen Wertes, der es ermdéglichte, die Dinge
visuell mit einer hohen perspektivischen Ubereinstimmung festzuhalten. Damit
wurde gleichzeitig die entscheidende Glaubwirdigkeit geliefert, im Gegensatz
zur Malerei oder Zeichnung, die als starker subjektivierte Medien
wahrgenommen wurden durch die héhere Abhé&ngigkeit in der Herstellung zum

Produzenten. * Dieser Vorzug der Detailtreue und die scheinbar damit

%2Elena Kristofor, Uber zeitgendssische Architekturfotografie. Zwischen Dokumentation und Interpretation,
Original und Reproduktion, analog und digital, ing. Dipl. (ms.). Wien 2009, S. 6.

% Ebd., S. 6.

% Ebd..

% Wie bereits mehrfach bereits ersichtlich wurde, ist die analoge Fotografie nicht als objektiv anzusehen.
Doch an dieser Stelle nochmals ein Verweis darauf, dass durch den subjektiven Eingriffes des Fotografen
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verbundene Glaubwirdigkeit bzw. Akzeptanz als Wirklichkeitsbezug fihrten
dazu, dass das Medium Fotografie als Untersuchungsmittel innerhalb der
Universitdten  bereits im 19. Jahrhundert eingefihrt und ganze
Fotosammlungen zu Studienzwecken angelegt wurden.*

Durch die technische Weiterentwicklung entstand eine Veradnderung in den
Umgangsmoglichkeiten mit  der Fotografie und fihrte zu einer
experimentelleren Verwendung des Mediums. Infolge dessen veranderte sich
der Schwerpunkt innerhalb der zwanziger Jahre und man wandte sich im Zuge

des ,Neuen Sehens“®” —

im Blick auf die Architekturfotografie — von den
archivarischen dokumentarischen Vermittlungsaufnahmen ab. Es rickten
Motive der alltdglichen Umgebung und der Industriearchitektur v.a. durch
asthetisierte Detailaufnahmen in den Fokus. Dies haben wir bereits am Beispiel
der Kritik von Walter Benjamin an Albrecht Renger-Patzsch gesehen haben.

Bezogen auf die Architektur, schlagt Annette Emde® somit eine ,engere” und
eine ,weitere Bedeutung“ des Begriffs der Fotografie vor. Die ,engere
Bedeutung® erfasst die klassische Auftragsfotografie, die zur sachlichen
Dokumentation der Bauten fihrte und vor allem durch Architekten oder
Bauherren veranlasst wurde.® In diesem Fall musste der Fotograf den
subjektiven Einfluss in der Aufnahme auf ein Minimum begrenzen und steht
somit in der Tradition des klassischen ,Dokumentarisch-Archivarischen’. Die
~erweiterte Bedeutung“ hingegen bezieht sich auf die Bilder, die die inhaltliche
und formale Vielschichtigkeit der differenten Pragungen und Interessen der
Fotografen reflektieren. Schlussfolgernd ermdglichten die technischen
Innovationen die ,erweiterte Bedeutung“, die neben dem rudimentér
dokumentarischen, eher eine primar subjektive Information verankerte. '

Abgesehen davon ist jede Fotografie subjektiv, wie bereits erértert wurde. Die

innerhalb der Wahl des aufzunehmenden Objekts, der Art der Aufnahme und bis hin zur Wahl des
Papiers und der Entwicklung des Filmes viele subjektive Entscheidungen getroffen werden. Die
persoénliche Handschrift ist jedoch im Vergleich z.B.: nicht so augenscheinlich wie zum Beispiel innerhalb
der Zeichnung und deren Strichfuhrung.

% Rolf Sachsse, Bild und Bau. Zur Nutzung technischer Medien beim Entwerfen von Architektur.
Braunschweig 1997, S. 59-60.

% Eine differenziert Analyse des Neuen Sehens findet man bei Wolfgang Kemp, Das Neue Sehen:
Problemgeschichtliches zur Fotografischen Perspektive, in: Ders., Foto-Essays zur Geschichte und
Theorie der Fotografie. Minchen 2006, S. 49-98.

% Annette Emde, Thomas Struth-Stadt und StraBenbilder. Architektur und &ffentlicher Raum in der
Fotografie der Gegenwartskunst. Marburg 2008, S. 35-36.

% Kristofor 2009, S. 11.

10EQd., S. 11.
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hier skizzierte Verdnderung aufgrund einer technischen Entwicklung in den
Produktionsapparaturen wirft die Frage auf, welcher Wandel sich durch die
digitale Herstellung im &sthetischen Bereich innerhalb der Bilder erdffnet.
Dieser soll anschlieBend im Rahmen der Montage in der Bildthematik der
Architektur aufgegriffen werden.

Die Stadt als Thema in Verbindung mit der Montage zu setzen erscheint
interessant, da die Stadt als solche bereits ein zusammengesetztes Gebilde
von differenzierten R&umen und daraus resultierenden inhomogenen
Strukturen repréasentiert. Allein innerhalb der funktionalen Nutzungsweise wird
nach Wohn-, Arbeits-, Erholungs-, Produktions-, Verkehrsraum und den
verschiedensten Mischformen unterschieden. Die Serie S, wie eingangs im
Kapitel der Bildthematik erlautert wurde, beschrénkt sich auf die sogenannten
definitionsgreifenden Nicht-Orte von Mark Augés. Im Folgenden soll nun
erlautert werden, in welchem Zusammenhang die Thematik der Bilder mit der

Montage steht.

2.2.3.1. Architektur als Montagekonzept

Die Architektur im fotografischen Bild als vertrautes Sujet ist dem Rezipienten
in der Serie S nicht das einzig Bekannte. Wie bereits im ersten Kapitel
angeklungen, verweisen die Formen und das Material der Gebaude, die Beate
Gutschow fiir ihre Montagen nutzt, auf die Moderne'™', Postmoderne oder
zeitgendssischen Architektur: klare einfache Umrisslinien, eine Vorliebe zum
rechten Winkel und der vereinzelt anzutreffenden geschwungenen Form. Auch
die Vorliebe in der Materialwahl fir Glas, Stahl und Beton verweisen auf diese
Epochen. Durch den Internationalen Stil und deren rlckbeziigliche Aufnahme
einzelner Elemente innerhalb der Postmoderne und zeitgendssischen
architektonischen Sprache ist jener Typ weltweit vertreten. Die daher zu
vermutende Prasenz der spezifischen Gestaltungssprache im alltdglichen
Umfeld des Betrachters lasst einen gedachten Wiedererkennungseffekt zu.

Dieser wiederum schafft in der ersten Auseinandersetzung mit dem Werk eine

10 Eingrenzend mdéchte ich hinzufligen, dass mit der Moderne vor allem die Zeit ab Mitte der 1920er
Jahre bezeichnet wird bei der die geometrischen klaren Formen im Vordergrund standen.
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visuelle Akzeptanz beim Rezipienten der daraufhin die illusionistische
Architektur als wirklich présent, auch ohne eine topografische und
chronologische Einordnung, vorerst annimmt und sie nicht als Bildmontage
erkennt. Unterstltzt wird diese Akzeptanz zusétzlich durch die bereits
mehrfach an verschiedenen Stellen erwédhnten fotografischen Bezlige, wie die
schwarzweiBen Toénung, das verbreitete Architekturthema innerhalb der
Geschichte der Fotografie und die Staffagefiguren im Bild.

Beim Herstellungsprozess der Objekte erscheint die Wahl auf diesen Stil
pragmatisch, da die schmucklosen glatten Fassaden und die geometrischen
Strukturen der Kdunstlerin die Zusammensetzung der Einzelelemente
erleichtern. Die zwei zuletzt genannten Punkte schaffen eine zeitsparendere
Verarbeitung und ermdglichen eine gréBere Kombinationsvielfalt der Einzelteile,
da zum Beispiel das Ausgleichen der fehlenden Schatten bzw. die Kombination
der Einzelflichen im Computerprogramm verringert wird. Wenn man zum
Vergleich eine zuféllig ausgewahlte Barockfassade (Abb. 45) gegeniberstellt,
erkennt man die Problematik bei der Zusammensetzung aufgrund der
wechselreichen Formensprache und der ,Kleinteiligkeit’'® der Fassade.

In Relation zur virtuellen Entstehung der Gebaude im Bild mittels der Montage
l&sst sich eine Verbindung zwischen dieser und der urbanen Architektur des
Internationalen Stils und der deStijl Gruppe ziehen. Denn im Gegensatz zur
unklar historisch gewachsenen ,anthropologischen Stadt“, welche sich aus
verschiedenen chronologischen oder topografischen Teilen zusammensetzt,
sei es zum Beispiel durch Spolien oder architektonische Einflisse aus anderen
Landern — zeichnet sich der Internationale Stil besonders durch die komplexe,
detaillierte Planung ganzer Stadtsysteme aus. Ohne eine gewachsene Struktur
sollte die komplett kinstlich gebildete Funktionseinheit durch Aufspaltung in
einzelne Nutzungsfunktionen agieren, die wiederum durch ein Ubergeordnetes
System konzipiert wurden. Daraus wird ersichtlich, dass nicht nur die
Erleichterung in der verarbeitungstechnischen Ebene, sondern auch eine

Verbindung innerhalb der Grundidee der modernen urbanen Architektur zur

102 Mit Kleinteiligkeit sind hier vor allem die filigranen Details angesprochen, die zum Beispiel in den
Kapitellen der Pilaster, in der Figurengruppe im Dreiecksgiebel oder bereits auch in der Linienfihrung
innerhalb der Rustika zu finden sind.
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Montage besteht. Die Fremdeinwirkung auf die wahrzunehmende Wirklichkeit
des Rezipienten, sei es durch eine utopische Neugestaltung und
Vorschreibung bzw. Erziehung des Bewohners Uber den Lebensraum mittels
der Fremdsteuerung des Architekten oder im digitalen Bild durch die utopisch
virtuell geschaffene Realitat mit Rickgriff auf die fotografische Asthetik und
,jihren Versprechungen’ der Indexikalitdt bzw. Referenz zur Legitimierung und

Manipulation beim Rezipienten, lassen Parallelen erkennen.

Unter Le Corbusier wurde im Jahr 1933 die Charter von Athen entwickelt und
beschlossen. Als erstrebenswert sah man die funktionale Stadt an, welche
Uber eine Aufspaltung der Nutzungsfelder erreicht werden sollte. Neben dieser
stand die Weiterentwicklung der Gesamtstruktur der Stadt im Vordergrund, die
einer automobilgerechten, modernen und funktionalen Stadt entsprechen
sollte. Zum anderen sollten die Arbeits- und Wohnflachen nach den
Bedirfnissen der Zeit angemessen entwickelt werden; es wurde ,Die

’19% entworfen. Colin Rowe sieht im Zusammenhang mit den

Wohnmaschine
AuBerungen der damaligen Architekten ein Streben nach einer Verbesserung
der Weltordnung, die in einer messianischen Art durch die Architekten
umgesetzt werden sollte. '® Als Beispiele zitiert er Frank Lloyd Wright und Le

Corbusier:

In diesem Sinne betrachtete ich den Architekten als Erretter der Kultur der
modernen amerikanischen Gesellschaft ... als Erretter der heutigen wie

aller vorhergehenden Zivilisationen.'®

Die Stadt sollte daher als ,Lehrmittel’ eingesetzt werden, um diese neue
Ordnung zu etablieren und zu verbreiten. Der Raum sollte einer absoluten
Gliederung erliegen, die sich so wiederum auf den Menschen Ubertragen
wirde, wie Franz Xaver Baier in seinem Buch Der Raum. Prolegomena zu einer

Architektur des gelebten Raumes erlduterte:

Dieses Verhalten erzeugt, wenn es auf Lebewesen projiziert wird, tierische

Kdrper, menschliche Kdrper und extrahiert wie Le Corbusiers ,Modulor®,

103 | Esprit Nouveau, Heft 8, 1921, Ein Stichwort, gepragt von Le Corbusier, das bei Kritikern der
modernen Architektur aufgenommen wurde.

104 Colin Rowe, Fred Koetter, Collage City, [5.Auflage]. Cambridge Massachusetts 2009, S. 19.
15 Frank Lloyd Wright, Ein Testament. Mtnchen o. J. , zit. n.: Rowe 2009, S. 24.
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der alle Menschen auf ein StandardmaB von 1.83 cm angleicht, den
Menschen aus seiner Welt. Dabei wird den Lebewesen eine Ding- und
Gegenstandsstruktur aufgedriickt und ,es wird so projiziert, daB dabei der
~Gegenstand”, auf den man projiziert, dieser Projektion gemaB verdndert
wird.“'° Das erzeugt Menschen als Puppen und Tiere als Spielzeuge, - als
berechenbare, meBbare Vorkommnisse in einem ausgelegten Raum. Im
geometrischen Raum werden Gebilde als getrennte Korper durch
Beziehungen eines Ubergeordneten Koordinatensystems verbunden. [...]
»Die Geometrie entspricht also nur zwei Schichten der Raumstruktur. Die
eine ist die technisierte Oberflaiche der Welt. Die andere ist jene formale
Innenseite, die quantifizierbar ist. Zwischen beiden liegt der Raum des
Menschen: der gelebte und erlebte Raum, in welchem er sich mit Hilfe der
Geometrie orientiert, den er aber - weil er ihn lebt und nicht nur denkt -
nicht geometrisieren kann.“ ' Entscheidend ist, daB man diesen

theoretischen Raum von dem gelebten auseinanderhalt.’®®

Die Ausfuihrungen Baiers fir den geplanten geometrischen Raum lassen sich
auf das konstruierte digitale fotografische Bild mit seiner fotografischen
Asthetik beziehen, die fiir die vorgeschriebene nicht erlebte Raumerfahrung
steht. Sie kann aber erlebt werden durch einen Bruch der vertrauten
bildnerischen Perspektive. Dies wird umgesetzt anhand der Fehler, die die
Kinstlerin einfligt. Durch diese vollzieht sich in der Raumstruktur eine Stérung
und sie gerat ins Wanken, was die Aktivierung des Betrachters zur Folge hat.
Durch die Infragestellung der theoretisch gedachten Struktur wechselt der
starre Raum zu einem ,gelebten’ Raum, durch die Hinterfragung seitens der
Rezipienten, die gezwungen sind, Nachforschungen anzustellen, um alle
Informationen, die sie flr ihre Unterstlitzung zur Erkenntnisfindung bendétigen,
stellen sie fest, dass es sich um einen Montage handelt. Die angesprochene
utopisch fremdkonzipierte Gliederung des individuellen menschlichen
Lebensraumes, der in der klassischen Moderne in seiner Absolutheit

umgesetzten wurde, scheiterte. Dieses Scheitern wird visuell thematisiert,

1% Franz Xaver Baier, Der ungelebte Raum. Der geometrische Raum: Geometrie schneidet ab, in: Ders. ,
Der Raum. Prolegomena zu einer Architektur des gelebten Raumes, Kunstwissenschaftliche Bibliothek,
Bd. II, hrsg. v. Christian Posthofen. Kéln 2000, S.13, zit. n.: A. Gosztonyi, Der Raum: Geschichte seiner
Probleme in Philosophie und Wissenschaft, S. 1238.

107 Baier 2000, S. 14, zit. n.: A. Gosztonyi, S. 1238.

18 Epd., S. 13-14.
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indem die Bauten als verlassene Objekte dargestellt werden. Scheinbar ohne
Nutzung und ohne Funktion vegetieren sie dahin und warten. Somit kann man
in GUtschows Bildern auch die Auswirkungen einer gescheiterten Utopie des
urbanen Baus der Moderne sehen, die durch die Gebaude manifestiert wird.
Durch den unterschiedlichen Einsatz der Montage innerhalb Beate Gltschows
Werk, der in den anderen Anwendungsebenen bereits erlautert wurde, schafft
sie genau das, was Andreas Haus in seiner Untersuchung zur

Wirklichkeitsdarstellung in der Fotografie beschreibt:

[...] Fotografie [kann] Uberhaupt keine abstrakten Realitdten abbilden,
sondern nur solche, die wirklich geworden sind - es IaBt sich nicht >>der
Imperialismus<< fotografieren, sondern nur die Wirklichkeit des
Imperialismus. Auf der anderen Seite schlieBt die Wirklichkeit der
Fotografie eben auch ihre Praxis und ihren Gebrauch mit ein: sowohl den

allgemeinen, historischen, politisch-sozialen, massenmedialen, wie auch

den persénlichen, individuellen und subjektiven Gebrauch.'®

Gutschow schafft es, Idee, Utopie, die angestrebte Verdnderung der
Gesellschaft durch die klassisch moderne Architektur und gleichzeitig deren
Scheitern durch die Dekonstruktion in der digitalen Montage zu materialisieren
und durch die unbelebten Rdume zu visualisieren. Neben dieser verweist sie
damit gleichzeitig auch auf die immer noch vorherrschende Utopie der Realitat,
die sich mit einer abbildhaften dokumentarischen Fotografie verbindet. Indem
sie mit den Stérungen der perspektivischen Zusammenhéange die bekannte
fotografische Wirklichkeit dekonstruiert und sie somit gleichzeitig als ebenfalls
konstruiert prasentiert, bricht sie diese auf und stellt sie grundlegend in Frage.
Denn wie bereits erlautert, ist die Montage nicht erst mit der Mdglichkeit der
digitalen Bildbearbeitung in die Fotografie eingeflossen.

Das heiBt, dass Beate Gitschow durch die Stérung der Auffassung des
Bildaufbaus, zu sehen zum Beispiel bei S#2 (Abb. 11) anhand der nicht
nachvollziehbaren WeiterfiUhrung der Arkaden, versucht uns aufzuzeigen, wie

individuell die Bilder konstruiert sind. Durch die Uberschneidung,

100 Andreas Haus, Fotografie und Wirklichkeit (1982), in: Hubertus Ameluxen, Wolfgang Kemp (Hrsg.),
Theorie der Fotografie 1980-1995, Bd. IV. Minchen 2000, S. 90.
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Uberlagerungen, das Kippen von Plastizitit in die Flache und die
Verschleierung von den raumlichen Dimensionen erreicht die Kinstlerin zum
einen die Fantasie des Betrachters, der abermals aktiviert, die Frage aufstellt
wie der Raumverlauf weiterhin an dieser Stelle funktioniert. Zum anderen
unterstreicht sie damit den subjektiven Blick der Kunstlerin, der in die
Bildkomposition mit hineinflieBt. Bezogen auf die analoge Fotografie sieht
Andreas Haus: ,,[...] Fotografie [kann] beweisen, wie subjektiv und konventionell
- zeitgebunden das menschliche Auge sieht.“'® Die fotografische Asthetik
entspricht somit in einer gewissen Art unserer Optik, begrenzt auf die
Einschrankung eines Ausschnittes. Damit zeigt sie auch wie individuell
manipulierbar jedes fotografisch wirkende Bild sein kann. Wieso sich aber erst
ein Vertrauen in die technische Abbildung entwickeln konnte wird im nachsten

Kapitel zur Betrachter Beeinflussung nochmals ausfuhrlicher erértert.

Das kunstlich generierte digitale Bild, unterstreicht somit die vorhandene
subjektiv hergestellte Wirklichkeit in der analogen Fotografie. Durch die
Ubernahme dieser, deren Dekonstruktion und durch eine Neugenerierung
mittels einer kritischen Asthetik werden diese Einflisse, siehe Andreas Haus,
anhand eines bewussten Umganges mit diesen im Bild herausgestellt. Die
Inszenierung im digitalen Bild flhrt dazu, dass die von uns scheinbar
wahrgenommene Wirklichkeit zerlegt und hinterfragt wird. Daraus entsteht eine
neue Wirklichkeit — die der digitalen Bilder — die dem Theater oder Film
gleicht und je nach Regisseur beliebig narrativ bespielbar ist. Gestltzt wird
dieser Eindruck ebenfalls von der anscheinend fehlenden Funktion innerhalb
der Architektur der Serie, die den Handlungsrahmen offen Idsst. Die verloren
gruppierten Personen unterstreichen dies zusatzlich. Auf der einen Seite
erscheinen sie als Marginalisierung — eine Visualisierung der gesellschaftlichen
Ordnung des aus der Industrialisierung entwachsenen Menschen — die von
der optimalen Funktion an den Rand gedréangt wurden, innerhalb einer
modernen funktionalen Stadt in dem die einzelne Individualitdt verschwindet
und gleichzeitig durch die gespaltene Masse als Einzelner allein fir sich steht.

Sie wirken wie die statistische Besetzung zur Erfullung der Sehgewohnheit des

0 Haus 2002, S. 91.
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Rezipienten, die damit auf den ersten Blick bedient wird und die Heranfiihrung
an die Sensibilisierung und Bewusstwerdung der T&uschung in der
Wahrnehmung der Details ermdglicht. Auf der anderen Seite erscheinen sie
merkwurdig fehl am Platz, als wéren sie zuféllig in das Bildgefliige hinein
gelaufen. In Gruppen stehen sie ziellos im Raum und stéren im Einzelfall diesen
sogar, zum Beispiel indem sie die GroéBenverhéltnisse sprengen, wie in S#9
(Abb. 29) an der Frau, die dem Betrachter den Riicken zukehrt und sich dem
Gebdude zuwendet, zu sehen ist. Das GréBenverhéltnis zwischen dieser
Person und der Architektur ist nicht relational, da sie in der Wirklichkeit fast
eine gesamte GeschoBhohe einnehmen muisste und daher einer unrealistisch
abgebildeten GréBe entspricht.”’ Somit kann man diese ebenfalls zu den
angesprochenen Storfaktoren zdhlen.

Die Filmkulissen Mentalitat wird jedoch nicht nur bedingt durch die Personen
im Bild, sie wird ebenfalls durch die Architektur selbst verursacht.

In den Bildern der Serie S wird diese durch den Bildaufbau mit seinen groBen
Platzen und seiner architektonischen Rahmung indiziert, der bereits an eine
Theaterblhne oder ein unbespieltes Filmset erinnert. Die Gebaude wirken trotz
ihrer Staffelung, perspektivischen Linien und ihrer Monumentalitdt wie
Fassaden ohne einen dahinterliegenden Raum; durch die bereits
angesprochene Flachigkeit, die der Perspektive die Tiefe nimmt, unterstitzt
durch die Undurchsichtigkeit der Gebaude. Keines ermdglicht einen Blick nach
innen, wie eine Sinnestduschung nimmt der Betrachter an, dass es ein Innen
gibt. Was Parallelen zu Lacans Beispiel der Malerei aufwirft, indem die
Gebdude dem Trompe-I'CEil des Vorhangs entsprechen. Vermittelt wird dies
durch die Gebaude, die eine leichte Andeutung von Raumtiefe zulassen, wie
zum Beispiel mit Arkadenbégen oder durch Pfeiler geschaffene
Durchgangsraume, die sich in S#33 (Abb. 46), S#1 (Abb. 28) und S#2 (Abb. 11)
wiederholen. Allerdings erfolgt auch hier vereinzelt eine Brechung durch die
Ausfillung mit Schwérze (Abb. 46), die eine gewisse Flachigkeit erzeugt und
sich wie eine Wand gegen den Betrachter stellt. Die konstruierte Architektur

erscheint hier als Rahmen einer Handlung die noch eingeflllt werden muss.

""" Dieser Verweis stammt von Prof. Dr. Friedrich Teja Bach, der mich darauf aufmerksam gemacht hat in
der Sitzung des Privatissimums vom 12.11.2012 im Rahmen meiner Prasentation der Arbeit.
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In der gesamten Serie lassen sich nur zwei Bilder finden, die dieses Verhéltnis
ins Negativ umkehren: S#4 (Abb. 25) und S#5 (Abb. 24). In S#4 wirkt der Blick
in das Bild hinaus, als wirde man sich innerhalb der Arkaden befinden,
symbolisiert durch die Baumstdmme und das von ,Innen’ nach ,AuBen’ Sehen.
Wie Gitterstabe verstellen die Bdume dem Rezipienten die Aussicht auf die
dargestellte Szene, die in einem anndhernden Goldenen Schnitt komponiert
wurde und die einzigen klar erkennbaren Geb&ude ein wenig aus der Mitte
gerickt ins Zentrum fassen. Der Beobachter scheint gleichsam im Bild bereits
integriert, wenn man den Liegestuhl und das daneben befindliche Stativ als
Uberreste dessen urspriinglicher Platzierung betrachtet'2.

Bei S#5 offnet sich der Blick ebenfalls aus einer Art Innenraum. Ob er
vollkommen geschlossen oder nur eine Passage ist wird nicht ersichtlich.
Durch den groBen Bogen erfolgt eine weite Offnung zur prasentierten Szenerie
und diese wird zusétzlich von ihm gerahmt. Anhand der zwei Beispielen wirde
sich, in einer weiteren Anndherung das Thema des Bildes im Bild oder die
Analyse der Syntax des kineastische Bezuges lohnen, was allerdings aufgrund
der thematischen Fragestellung hier nicht méglich ist. Festhalten lasst sich
aber, dass Uber die bereits erlauterten Bezlige zu Malerei und Film, eingebettet
in die Montage und dartber hinaus, die Bilder sich selbstreflexiv in die
Kategorie der bereits erlduterten Inszenierung setzten und dies gleichzeitig
damit im Bild prasentiert wird. Sie reflektieren, was sie innerhalb einer
mitschwingenden Subtilitdt in der kinstlich konstruierten illusorischen
Komposition sind. In diesem Punkt lassen sich Parallelen zu anderen
zeitgendssischen Kinstlern ziehen, die zum einen mit dem Kkineastischen
Moment arbeiten, wie Jeff Wall und zum anderen sich mit ihrer technischen
Herstellung, wie Thomas Ruff auseinandersetzen. Mit Jeff Wall (Abb. 47) und
der Verbindung zur Inszenierung hat sich in Bezug zu Malerei und Film Peter
Geimer in seinem Buch Theorie der Fotografie'® im Kapitel Wirklichkeit und
Inszenierung auseinandergesetzt. Nach ihm geht Wall von einer Abbildfunktion

der Fotografie als Grundelement aus:

2 Das Stativ konnte man auch als Verweis auf die Fotografin selbst sehen, da sie ihre Bilder auf
Grundlage eines selbstgeschaffenen analogen Bildarchivs erstellt.
8 Geimer 2009, S. 202-207.
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Die Photographie kann, anders als die anderen bildenden Kiinste, keine
Alternativen zur Abbildung finden. Es liegt in der physischen Natur ihres

Mediums, Dinge abzubilden.'

Somit erfolgt die Beschrankung auf die eigenen Mittel, wie Clement Greenberg
sie forderte, indem sich jede Kunstgattung auf ihre spezifischen Eigenheiten
einschranken sollte. '® Wie wir festgestellt haben liegt auf Grund der
Medienspezifitdt bei einem digitalen Bild der Bezug auf seiner spezifischen
Kodierung, die sich in visualisierter Form innerhalb einer Umsetzung durch
Zahlen bzw. Ubergreifend bereits in einer malerischen Form mit Pixelbildern
zeigen musste, wie Thomas Ruff mittels seiner Serie JPGs (Abb. 48) von 2004
visualisiert. In dieser nutzt er anonymes, aus dem Internet transferiertes
Bildmaterial, welches er in einer niedrigen Aufldsung stark vergréBert, wodurch
die Zusammensetzung der einzelnen Pixelquadrate sichtbar wird. Jeff Wall
sieht einen Weg der Unterscheidung in der Form der Selbstreflexion der
dokumentarischen unter Zuhilfenahme der kinematografischen Fotografie.
Diese wird von ihm bis ins Detail inszeniert und durch Darsteller aufgeftihrt,
wobei auch digitale Mittel verwendet werden kénnen: ,Bilder von Dingen zu
schaffen, die nie existiert haben, mdglicherweise nicht existieren kénnen oder
sogar nicht existieren sollten.“''® Geimer sieht darin vor allem nicht eine Kritik
an der Inszenierung, sondern eher eine eigene Form der Darstellung, um sich
mit ihr dem scheinbar abgebildeten Realismus in der Fotografie
auseinanderzusetzen. """ Der dokumentarische Anspruch soll nicht negiert,

sondern aufgehoben werden:

Der Weg, auf dem ich glaubte, dieses Problem zu lberwinden, war, dass
ich Fotografien machte, die den faktischen Wahrheitsanspruch aufhoben
[...], fur den Betrachter aber dennoch einen Bezug zum Faktischen

herstellen [...]. Ich versuchte dies unter anderem dadurch zu erreichen,

4 Ebd., S. 202: zit. n.: Jeff Wall, Zeichen der Indifferenz: Aspekte der Photographie in der, oder als,
Konzeptkunst, in: Ders., Szenarien im Bildraum der Wirklichkeit. Essays und Interviews, hrsg. v. Gregor
Stemmrich. Amsterdam, Dresden 1997, S. 375-434.

5 Geimer 2009, S. 204; siehe hierzu auch: Clement Greenberg, Modernist Painting (1960), The Collected
Essays and Criticism, hrsg. v. John O’ Brian. Chicago 1993, S. 86.

6 Ebd., S. 204, zit. n.: Jeff Wall, ohne Titel (Erlauterung zu The Stumbling Block), in: Theodora Vischer,
Heidi Naef (Hrsg.): Jeff Wall, Catalogue raisonné 1978-2004. Basel, Géttingen 2005, S. 334-335.

7 Geimer 2009, S. 204.
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indem ich die Beziehungen der Fotografie zu anderen bilderzeugenden

Klnsten unterstrich, hauptséchlich zu Malerei und Film [...].1"8

In dieser Konstellation sieht Geimer die Bilder Walls eher als Selbstreflexion
seiner Arbeiten an und kreuzt damit eine Gegeniberstellung zwischen der
Dokumentarischen und Inszenierten Fotografie. ''° Bei Beate Giitschow lassen
sich ebenfalls vergleichbare Polaritdten feststellen, die auf unterschiedlichen
unterschwelligen Ebenen auftreten. Durch diese wird eine Dialektik in der
Abbildung ohne visuell veranschaulichte Narration moéglich, die eine
Auseinandersetzung mit dem Medium des digitalen Bildes und die Rolle des
Betrachters an sich zul&sst.

Eine sehr direkte Art die digitale Beschaffenheit im Sinne einer
Materialspezifitdt Greenbergs dem Betrachter aufzuzeigen, lasst sich bei
Thomas Ruffs erwahnten Bildern durch offensichtliche Zurschaustellung
erkennen. Hier wird die Absicht, die materialspezifisch bedingte
Formensprache klar ersichtlich zu machen durch die in den Bildern
hervorgehobene Pixelstruktur in den Vordergrund gerlickt. Bei Gitschow
erfolgt dies mittels einer sensibleren Form, die letztendlich gréBere
Auswirkungen auf den Betrachter hat. Jene Dialektik, die einer Art Negativen
Dialektik entspricht, ist im ganzen Werk vorhanden; in jeder Kategorisierung
gibt es immer einen Gegenpart, der sie wieder aufhebt. Dies erinnert an die

negative Dialektik von Adorno, der sie wie folgt definiert hat:

Es handelt sich um den Entwurf einer Philosophie, die nicht den Begriff der
Identitdt von Sein und Denken voraussetzt und auch nicht in ihm
terminiert, sondern die gerade das Gegenteil, also das Auseinanderweisen
von Begriff und Sache, von Subjekt und Objekt, und ihre Unversdhntheit,

artikulieren will.'?°

Er versucht auf diesem Weg eine kritische Hinterfragung der Philosophie und
weist ihre Anspriche mit der Wirklichkeit identisch zu sein stark zurick. Er

schafft somit eine Kritik ihrer selbst. Nach seiner Meinung entsprechen Begriffe,

8 Geimer 2009, S. 205: zit. n.: Drei Gedanken zur Fotografie, in: Jeff Wall. Catalogue raisonné 1978-
2004, hrsg. v. Theodora Vischer, Heidi Naef. Basel, Géttingen 2005, S. 444.

19 Geimer 2009, S. 206-207.

120 Theodor W. Adorno, Vorlesung Uber Negative Dialektik. Fragmente zur Vorlesung 1965/66. Frankfurt a.
Main 2007, S. 15-16.
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durch ihre Abstammung aus einem bestimmten gesellschaftlichen Rahmen,
nicht immer dem, was sie bezeichnen. Hinzu kommt, dass sie durch ihre
genauen Definierungen eingeengt werden und keinen sich weiterentwickelnden
Diskurs erlauben. Aus diesem Grund kann seine Theorie nach der Differenz von
Begriff und Sache durch die Infragestellung der unreflektierten Anwendung
auch als sozialkritische Methode gelesen werden. In der visuellen Umsetzung
lasst sie sich mit der Kontrastmontage vergleichen'®', die von dem bereits im
zweiten  Kapitel erwdhnten sowjetischen Filmtheoretiker =~ Wsewolod
lllarionowitsch Pudowkin in den Diskurs des Films eingefihrt wurde. Diese
benennt jenen Vorgang aus dem Bilder innerhalb eines Films kreiert werden
durch sich wiedersprechende Kontexte. Umgesetzt werden kann dies ,, [...] in
Einstellungen, Szenen oder iiber einen Film verteilten Episoden [...]“ '?* Wichtig
ist in diesem Zusammenhang noch einmal auf Stiegler zuriick zukommen, der
beschreibt, wie Pudowkins die Montage im Film als synthetische Kunst ansieht,
um den Betrachter im Handeln und Denken zu beeinflussen.'®

Umgesetzt in der Serie S findet man die angeflihrte Polaritat bereits in der
Werkstruktur: die Gesamtstruktur der chronologischen Systematik mittels der
Vergabe der Ordnungszahlen wird mit S#2 (Abb. 11) aus dem Jahr 2005,
positioniert zwischen Werken aus dem Jahr 2004, gebrochen. Es stellt somit
das Kontrastelement zur restlichen Ordnung her. Halt man sich an der
Goldenen Schnitt dhnlichen Perspektive fest, findet man im gleichen Moment
Stellen im Bild, wo sie durch diskrete Abweichungen aufgehoben wird. Erahnt
man eine Plastizitdt in den Bildern, kippen sie an anderer Stelle in die
Flachigkeit. Erscheinen sie als dokumentarische Fotografien, entpuppen sie
sich als illusorisch digitale Bilder. Durch die Montage und die feinflhlige
Positionierung innerhalb des Werkes gelingt es der Kinstlerin, durch einen
Dialog zwischen Bild und Rezipienten, den Betrachter anzusprechen und zu
aktivieren. Trotz fehlendem offensichtlich visuellem Narrationsstrang, der auf

die Problematik des Mediums verweist, wie es bei Thomas Ruff in seiner JPEG

21 Prinzipiell nur, wenn sie ihrem Gegenteil gegen Ubergestellt werden.

22 Michaela Ast, Geschichte der narrativen Filmmontage. Theoretische Grundlagen und ausgewahlte
Beispiele. Marburg 2002, S. 39.

128 Bernd Stiegler 2009, S. 278-279.
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Serie der Fall ist, wird mittels einer negativen Dialektik'®*, die mit Hilfe einer
Form von pudowkinschen Kontrastmontage arbeitet, diese Erkenntnis
gewéhrleistet. Aber durch den eher indirekten Verweis muss der Rezipient
selbst aktiv werden und die angesprochenen Fragen fir sich selbst [6sen, denn

das Bild verweigert eine klare Aussage.

3. Auswirkung auf den Rezipienten

Mit diesem auf den zweiten Blick langsam hervortretenden Bewusstsein
aufgrund der Visualisierung der Konstruktion bzw. Dekonstruktion innerhalb
der Bilder Gltschows, die das digital fotografische Bild als Bihne eines
Schauspiels der wechselnden Dialoge inszeniert, erwacht der Rezipient aus
seinem Akzeptanzschlaf, der ihn bei der Betrachtung von vermeintlich
gegenstandlicher Fotografie beféllt. Wie bereits mehrfach behauptet liegt die
Begriindung dieser Annahme in der technischen Herstellung der Fotografie
und der méglichen Uberpriifbarkeit aufgrund des Negativs. Doch nicht nur in
der Materialitat liegt das Vertrauen verankert, sondern auch im geschichtlich
gewachsenen Bezug innerhalb der Wissenschaft zu dieser Technik. Jonathan
Crary setzt sich in seinem Text mit den Entwicklungsschritten der
Modernisierung des Sehens’ auseinander und stellt fest, dass bereits vor der
Fotografie an sich mit der Camera obscura ein Modell geliefert wurde, das ,,[...]
«126

Beobachtung zu richtigen SchluBfolgerungen Uber die &uBere Welt [...]

durch das Optisch-technische festgelegt hat. Dadurch, dass

[...] die Camera obscura eine zentrale epistemologische Figur innerhalb
einer diskursiven Ordnung, wie etwa Descartes’ Dioptrik, Lockes Versuch
Uber den menschlichen Verstand und Leibniz' Kritik an Locke, war und
zugleich untrennbar davon einen bedeutenden Platz innerhalb eines
Dispositivs technischer und kultureller Praktiken, wie etwa in den Arbeiten
Keplers und Newtons, einnahmen. Als eine komplexe Machttechnik war

sie ein Mittel, um dem Betrachter eine Regel dariiber vorzugeben, wie sich

24 Im Sinne einer nicht begrifflich greifbaren Bildsituation.
125 Jonathan Crary, Die Modernisierung des Sehens, in: Herta Wolf, Paradigma Fotografie. Fotokritik am
Egde des fotografischen Zeitalters, Bd. I. Frankfurt a. Main 2002, S. 67-81.

Ebd., S. 68.
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eine perzeptive Wahrheit konstituiert, und sie umriB ein feststehendes

Bezugssystem, dem der Betrachter unterworfen wurde.'.

Bereits im 19. Jahrhundert bricht dieses ’System des objektiven Sehens’
zusammen und wurde ersetzt durch ein Modell des Subjektiven und der
Erforschung der ,[...] visiondren Fahigkeiten des Kérpers [...]“."?® Die direkte
Ubereinstimmung  zwischen  Objekt und der Entsprechung im
Wahrnehmungsprozess wurde zerstért. ,,Die bipolare Anordnung verschwindet.
[...] So liegt uns also um 1820 de facto ein Modell autonomen Sehens vor.“'®
Der Koérper wurde somit in unterschiedliche funktionale Einheiten unterteilt.
Dadurch entstand ein neues Bewusstsein flr den Koérper, indem eine
Zerteilung in seine Sinne erfolgte. Jonathan Crary sieht diese ,Spaltung’ nicht
als negative Entwicklung, da sich das Subjekt als Einheit versteht und durch
die Teilung sich seines Sehens bewusst wird. '*° Diese wurde ermdglicht durch
neue Erkenntnisse innerhalb der Physiologie des Sehens und der damit
verbundenen Kognition, dass der menschliche Kérper die ,[...] angeborene
Fahigkeit [...] zur Fehlwahrnehmung besitzt, die Beschreibung eines Auges, das
Unterschiede gleich macht“."" Bereits hier kam es somit zur Beobachtung der
referenziellen lllusion des Sehens wodurch der Fotografie eine Basis gegeben
wurde. Durch die ,[...] Herrschafts-und Spektakeltechnologien des spaten 19.
und 20. Jahrhunderts [...]“'*?, bedingt durch Fotografie und Film, liess die
technische Entwicklung jedoch wieder die Sage auferstehen, dass ,das Sehen
etwas Unkdrperliches, Wirklichkeitsgetreues, Realistisches sei“.'™ Aufgrund
der technischen Entwicklung des spéaten 20. und 21. Jahrhundert wiederum
scheint sich eine erneute Wendung, bezogen auf das Sehen, in Gang zu
setzen. Durch die Digitalisierung und kunstlich erzeugten fotografisch-
asthetischen Bilder erwacht ein neues Misstrauen gegentber den realistischen
Bildern, wie der Fotografie, welches in dem Verstdndnis des vorher

Angefuhrten verankert ist. Durch die postmoderne spéatkapitalistische

27 Crary 2002, S. 69.

28 Epd., S. 72.

2 Fpd., S. 73.

%0 Epd., S. 76.

81 Ebd., S. 77. Er verweist im Rahmen dieser Feststellung auf die weitreichende Forschung des
Physiologen Johannes Muller und dessen Handbuch der Physiologie des Menschen, Bd. 2.2, Koblenz
1883.

%2 Crary 2002, S. 81.

18 Ebd..
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Gesellschaft erfolgte eine Uberflutung des visuellen Feldes, die dazu filhrte,

dass:

Die Verkimmerung der Vorstellungskraft und Spontaneitdt des
Kulturkonsumenten heute braucht nicht auf psychologische Mechanismen
erst reduziert werden. Die Produkte selbst, allen voran das
charakteristischste, der Tonfilm, [Ahmen ihrer objektiven Beschaffenheit
nach jene Fahigkeiten. Sie sind so angelegt, daB ihre adaquate Auffassung
zwar Promptheit, Beobachtungsgabe, Versiertheit erheischt, daB sie aber
die denkende Aktivitat des Betrachters geradezu verbieten, wenn er nicht

die vorbeihuschenden Fakten versdumen will."®*

Durch die angesprochenen Punkte von Crary wird ersichtlich, dass eine
Auseinandersetzung mit dem Verhédltnis von Okonomie und der Kultur
innerhalb der postmodernen Gesellschaft erforderlich ist. Fredric Jameson
befasste sich in seinem Text Postmodernism or, The Cultural Logic of Late
Capitalism von 1984 mit dieser Problematik. Rainer Winter setzt sich in seinem
Buch Der Produktive Zuschauer. Medienaneignung als kultureller und
asthetischer ProzeBB aus dem Jahr 1995 in Hinblick auf Frederic James mit
dessen Positionierung im Vergleich zu Jean Baudrillard auseinander, die die
kulturellen Veranderungen nach dem zweiten Weltkrieg untersuchten.

Er kristallisierte einige elementare Merkmale heraus, die Jameson in seinem
Ansatz formulierte und soll daher fir die Anwendung seiner Theorie auf das
Werk der Serie S als Grundlage dienen. Sie stellt eine Theorie der
postmodernen Kultur dar, die auf einem marxistischen Rahmen basiert, der es
ermdglicht, das Verhdltnis zwischen Kultur und Okonomie in der
nachfolgenden Generation zu erklaren.' Fir ihn besitzt die Postmoderne eine
sogenannte ,Erlebnisésthetik“ ' die sich an den folgenden Punkten fest
machen lasst: Zum einen der Verlust der Individualitdt, der zu einer neuen
Oberflachlichkeit fiihrte™':

13 Max Horkheimer, Theodor W. Adorno, Dialektik der Aufklarung. Philosophische Fragmente. Frankfurt a.
Main 1971, S. 114, zit. n.: Rainer Winter, Der produktive Zuschauer. Medienaneignung als kultureller und
asthetischer ProzeB. Mtinchen 1995, S. 20.

1% Winter 1995, S. 38.

1% Frederic Jameson, Postmodernism or, The Cultural Logic of Late Capitalism. London, New York 1991,
zit. n.: Winter 1995, S. 40.

87 Winter 1995, S. 40.
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Mit dem Verschwinden des individuellen Subjekts und damit auch des
personlichen Stils wurde der heute fast inflationdre und universale
Gebrauch des Pastiche méglich: eine Kunst der Imitate, denen ihr Original

entschwunden ist.'®®

Die Vermischung und unreflektierte Verwendung der Stile, Genres, zitierten
Vorgaben und der uniberschaubaren Masse an Kopien fuhrte zu einem Verlust
der Historizitat, der ein allgemeines Geschichts- und Zeitverstandnis durch das
Lintertextuelle Gewebe“ unmdglich machte.”™ Erméglicht durch die schnelle
und einfache Handhabung der technischen Reproduktion entsteht eine
»~Masse® von Bildern, die sich in ihrer &sthetischen Formensprache gleichen
und dem auratischen Einzelstiick, wie Walter Benjamin in Bezug auf die Kunst
festhielt: ,[...] was im Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit des

« 140

Kunstwerks verkimmert, das ist seine Aura gegenilberstehen.

An dieser Stelle scheint der Begriff des Simulakrums™' zu greifen, der eine
identische Kopie von etwas nie im Original existierendem bezeichnet, dem
Beate Gutschows Bilder entsprechen.

Die Wirklichkeit ist zu einem Bild geworden. Zwischen Realem und
lllusorischem lasst sich nicht mehr unterscheiden. Baudrillard kam zur gleichen

Erkenntnis:

Es gibt keinen Spiegel des Seins und der Erscheinungen, des Realen und
seines Begriffs mehr. Kein imagindres Nebeneinander: die entscheidende
Dimension der Simulation ist die genetische Verkleinerung. Die Produktion
des Realen basiert auf verkleinerten Zellen, Matrizen und Erinnerungen, auf
Befehlsmodellen — und ausgehend davon 148t es sich unzdhlige Male
reproduzieren. Es muB nicht mehr vernlnftig sein, da es nicht mehr an
irgendeiner idealen oder negativen Instanz gemessen wird. Es ist nur noch
operational. Im Grunde nicht mehr von der Ordnung des Realen, da es von

keinem Imagindren eingehullt wird. Es ist hyperreal, Produkt einer sich

%8 Jameson, 1984, dt. 1986, S. 61, zit. n: Winter 1995, S. 41.

1% Epd..

140 Walter Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit, in: Walter
Benjamin. Gesammelte Schriften Band |, Werkausgabe Bd. 2, hrsg. v. Rolf Tiedemann. Frankfurt a. Main
1980, S. 477.

41 Jean Baudrillard beschreibt anhand einer Fabel aus dem Bereich der Kartographie in seinem Buch
Agonie des Realen von 1978 das Simulakrum als eine Form der Abstraktion, die aber nicht nach
Duplikaten funktioniert so wie eine Simulation, sondern sie ,bedient sich mehrere Modelle zur
Generierung eines Realen ohne Ursprung oder Realitdt, d.h. eines Hyperrealen.” S. 7. Begrindet sieht er
dies in dem Verschwinden der ,Souveréane[n] Differenz" S. 8 zwischen beidem.
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ausbreitenden Synthese von kombinatorischen Modellen in einem

Hyperraum ohne Atmosphare.'*

Die Rolle des Hyperraumes im digitalen Bild der Serie S Ubernimmt die
fotografische Asthetik, um sich in ihrer theoretisch zugetrauten Objektreferenz
zu verstecken und mit der Semantik des Architekturstils eine scheinbare
Verankerung im Topographischen und Chronologischen zu erlangen. Bereits

Crary erlauterte das Verstandnis des unkdrperlichen Sehens:

Die Fotografie - jede Fotografie - scheint eine unschuldigere und deshalb
genauere Beziehung zur sichtbaren Realitdt zu haben als andere

mimetische Objekte.'*

Diese unschuldige und genauere Beziehung, die Susan Sontag beschreibt,
fuhrt dazu, dass im ersten Moment eine Tauschung beim Rezipienten durch
die Ahnlichkeit zu einem ihm bekannten Gegenstand erméglicht wird und kann
somit letztendlich von ihm als real legitimiert werden. Neben dieser zuerst nicht
zu entlarvenden Ubernahme der fotografischen Asthetik finden sich noch
weitere BezugsgréBen, die in einem Bild unvermittelt zusammenlaufen: der
Architekturstil, die digitale Bearbeitung und die weitern angefuhrten
Genrelbergriffe zur Filmasthetik. Wie Jameson oder auch Benjamin angeben,
fehlen die direkt ersichtlichen Bezlige zum Original, welches zusétzlich durch
die digitale Bearbeitung zerlegt und unnachvollziehbar flir den
AuBenstehenden wieder zusammengesetzt wurde. Daher ist weder, wie bereits
in den vorhergehenden Kapiteln angeklungen, eine chronologische noch eine
topologische Fixierung moglich. Es entsteht ein Phanomen der Hyperrealitéit in
einem Hyperraum.'*

Im Gegensatz zu Baudrillard jedoch, der kein Entrinnen aus dem Strudel des
unendlichen Spiels der Signifikanten sieht, glaubt Jameson an die Méglichkeit

eines gesellschaftlichen ,cognitive mapping’ der gesellschaftlichen Realit&t.'*

1“2 Baudrillard 1978, S. 8-9.

3 Susan Sontag, Uber Fotografie 2010, S. 12. Auf der gleichen Seite verweist sie aber auf den
subjektiven Einfluss der Fotografen auf das Bild und vergleicht sie schlussendlich mit einer Interpretation
der Welt, gleichgesetzt zu einem Gemalde oder Zeichnung.

144 Wie Jean Baudrillard in seinem Buch Agonie des Realen von 1978, S. 9, bezeichnend sagte: ,Es ist
hyperreal, Produkt einer ausbreitenden Synthese von kombinatorischen Modellen in einem Hyperraum
ohne Atmosphére.”.

5 Winter 1995, S. 44,
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Jameson spricht damit der Wissenschaft eine p&dagogische und
aufklarerische Funktion zu. So pladiert er auch dafiir, Analysen und
kiinstlerische Verfahren zu entwickeln, die die Kunst des Pastiche

Uiberwinden und das GeschichtsbewuBtsein erneuern und starken.®

Aus dhnlichen Beweggriinden mit dem gleichen Ziel tUber einen Eingriff in die
Gestaltungsmittel innerhalb der Kunst einen reflexiven und kritischen
Rezipienten zu ,erziehen’, lassen sich Bezlige zur Avantgarde finden, die gegen
die zunehmende inhumane Gesellschaft lenken wollte. Dies konnten wir bereits
an den angeflhrten Beispielen von Heartfield und Pudowkin sehen. Als eines
der starksten Stilmittel rickt hier die Montage in den Vordergrund, die durch
inre Dekonstruktion und Konstruktion der Bildkomposition ganz neue
Sichtweisen ermdéglicht.

Nicht nur in der Bildenden, sondern auch in anderen Kinsten sollte das
bekannte Ordnungssystem gestlrzt werden. Sie suchten einen Wandel zu
Gunsten einer Aktivierung des Betrachters. Hierzu wurde bereits das epische
Theater Bertolt Brechts aufgegriffen, da man daran gut erkennen kann, wie die
Durchbrechung der zusammenhangenden Narration durch ,Stérelemente’ die
Aktivierung beim Rezipienten verursacht. Brecht zielte damit vor allem auf die
Entwicklung eines politisch-aktiven Bewusstseins beim Rezipienten an.

Angestrebt wurde, dass:

[...] die Elemente des Wirklichen im Sinne einer Versuchsanordnung zu
behandeln [...]. Das epische Theater gibt also nicht Zustinde wieder, es
entdeckt sie vielmehr. Die Entdeckung der Zustande vollzieht sich mittels

der Unterbrechung von Abléufen.'

Durch den sogenannten Verfremdungseffekt'*® sollte dies umgesetzt werden,
also durch die Stérung der bekannten Darstellungsform. Innerhalb der Serie S

scheint dieser Begriff sehr gut zu greifen, denn Gitschow spielt genauso wie

146 Winter 1995, S. 44.

47 Walter Benjamin, Was ist das epische Theater, Bd.1, in: Rolf Tiedemann (Hrsg.), Versuche tber
Brecht. Frankfurt a. Main 1966/1981, S. 22.

48 Bertolt Brecht hat diesen im Rahmen auf die Anwendung in der chinesischen Schauspielkunst
definiert: ,Es handelt sich hier um Versuche, so zu spielen, daB der Zuschauer gehindert wurde, sich in
die Figuren des Stuckes lediglich einzufthlen. Annahme oder Ablehnung ihrer AuBerungen oder
Handlungen sollten im Bereich des BewuBtseins, anstatt wie bisher in dem des UnterbewuBtseins des
Zuschauers erfolgen.”, Bertolt Brecht, Gesammelte Werke, Bd.16, Schriften zum Theater II. Frankfurt a.
Main 1967 b, S. 619.
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Brecht mit dem vorhandenen allgemein bekannten Kompositionsprinzipien und
dem anthropologischen Umfeld. Sie nutzt bekannte Signifikanten, wie das
SchwarzweiB3, die Bildscharfe und die Architektur. Dagegen setzt sie die
sogenannten Stdérungen, wie die Zerstérung der perspektivischen Logik im
Bild, die Isolierung der wohl sonst im belebten Stadtkontext stehenden
Gebaude, der verweigerten Zusatzinformationen durch den Titel und die
Staffagefiguren. Gegeniliber dem Betrachter entwickelt es sich zu einem Spiel
zwischen Offnen und SchlieBen des Bildinhaltes.

Durch die Auflésung der vierten Wand der Bihne mittels einer direkten
Interaktion der Schauspieler mit dem Betrachter, versuchte Brecht ihn ,auf’ der
BUhne zu integrieren. Im Mittelpunkt bei ihm stand das aktive Durchdenken
und sich Bewusstwerden, eine freie Interpretation des Dargestellten umsetzen
zu kénnen. Das Stiick wurde somit eigentlich erst durch den Rezipienten selbst
vervollstandigt. Diese Offnung der vierten Wand erscheint ebenso anwendbar
auf die Serie S. Auch hier wird die scheinbare Trennung zwischen Bildraum
und Betrachter Raum ge6ffnet: der Bihnenrahmen entspricht der scheinbaren
Zentralperspektive, die eingesetzten Personen den Schauspielern, die
scheinbar funktionslos in den Bildern umherwandern und so noch stérker eine
Logik der Bildnarration herausfordern. Trotz ihrer scheinbaren Fehlplatzierung
beleben sie die Szene und eine Form der Legitimation der Gebaude beim
Betrachter wird erméglicht. Ohne sie wirde die lllusion der dokumentarischen
Ablichtung ihrer physischen Prdsenz angesichts ihrer Halbzustédnde
wahrscheinlich schneller hinterfragt werden. Durch die Brechung des logischen
Narrationsstranges wurde der Weg zu einer Dialektik geebnet, die das
subjektive Sehen wieder ermdéglichte, wie mit dem Versuch eine eigene
Ausdrucksweise zu finden in den Anfédngen des 20. Jahrhunderts. Vielleicht
bendtigt jede Gesellschaft eine Art Zerstérung ihrer visuellen Gewohnheiten,
um ihrer manipulativen und eingeschrankten Sicht selbst fassbar zu werden.
Es scheint, dass die Montage das perfekte Werkzeug daflr ist, frGher genauso
wie heute. Beate Gultschow nutzt diese nicht mit einem offensichtlichen
politischen Hintergrund wie John Heartfield, aber mit einem &hnlichen Ziel. Der

brechtsche Verfremdungseffekt wird zu Gunsten einer Dialektik zwischen Bild
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und Betrachter eingesetzt, veranlasst somit eine Sensibilisierung im Umgang
mit diesem und wird damit auf eine gewisse Art durch seine Brechung mit dem
manipulativen passiven Konsumbild doch politisch. Die Klnstlerin nutzt die
bereits angesprochene negative Dialektik Adornos, indem ihre vermeintlich
bezeichneten Gegenstédnde nicht mit der Beschreibung Ubereinstimmen, da
sich ein Antagonismus ergibt. Somit wird die Utopie der Erkenntnis gebrochen.
Gerade durch eine Erkenntnis, dass das wahrzunehmende fotoasthetische Bild
mit seinem dokumentarischen Schein des SchwarzweiBen, das mit einem
Moment des Vergangenen durch die Ahnlichkeit mit der Fotografie konnotiert
ist, nicht wirklich ist, sondern eine kiinstliche Konstruktion des digitalen Bildes.
Das fotoasthetisch-digitale Bild der Serie S erscheint somit unvollsténdig, denn
es bendtigt doch zu allerletzt den Blick des Betrachters, der durch die sich
dem Rezipienten in den Weg stellenden bereits schon erwahnten
sKonstruktionsfehler® aktiviert wird. Im Werk der Margaret Iversen geht im
Rahmen ihrer Untersuchung Uber das psychoanalytische Verhaltnis von
Perspektive und Betrachter Beziehung auf die Beobachtungen von Hubert
Damisch ein. Der beschreibt in seinem Buch The Origin of Perspective in
Relation auf Lacans symbolische Ordnung, die Perspektive als eine Grammatik
die einer visuellen Wahrnehmung gleicht. Dem Ich (Betrachter) wird ein Du

t.149

(Bild) gegeniibergestell

Gleich der Sprache ist Perspektive eine Struktur, die jede scheinbar
unmittelbare, imaginére Beziehung zur Welt unterbricht und eine bindende
Struktur dazwischen stellt. Aus dieser Sicht wird die lllusion visueller Fille
und Macht durch die Perspektive nicht verstarkt, sondern erschuttert.
Darlber hinaus bringt der unpersénliche, im Fluchtpunkt kondensierte
Blick dieses Anderen der Betrachterin oder dem Betrachter die eigene

Position innerhalb einer sozialen Ordnung zu Bewusstsein.'®

Infolge der erlauterten perspektivischen Fehler kommt es zur Infragestellung
der Komposition, wodurch der Betrachter seiner Ordnung der passiven Rolle

entrinnen kann, und es erfolgt eine Art von phdnomenologischer Lektion. Der

0 Margaret Iversen, Perspektive, in: Handbuch psychoanalytischer Begriffe fur die Kunstwissenschaft.
GieBen 2009, S. 277.
80 |versen 2002, S. 277.
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Betrachter versucht sich erneut von dem in der Kulturindustrie des 20.

Jahrhunderts verursachten ,Pseudo-Realismus“'’

, seinem zeitgendssischen
Trompe-I'CEil, zu 16sen. Denn dieser erzeugt innerhalb der Kulturindustrie einen
Konsumenten ,[...Jdem das selbststdndige Denken, Phantasie und
Spontaneitat weitgehend abhanden gekommen sind.“." Somit schafft Beate
Gutschow eine weitere Referenzebene, die des Betrachters, der als externer
Operator die fehlenden auBerhalb des Bildes liegenden Informationen einfligen
muss, um das Werk in seiner Ganzheit zu verstehen. Es gab in der bildenden
Kunst bereits andere Versuche den Betrachter auf seine Position aufmerksam
zu machen. Die Bekanntesten sind die Rickenfigur, der voyeuristische Blick
oder das Spiegelbild. Dem Rezipienten wurde und wird unter Hilfestellung
seine Rolle als Betrachtender vorgefiihrt. In der Serie S geht es jedoch nicht
nur um die Erkenntnis des Beobachtens beim Rezipienten, sondern auch um
eine aktive Verarbeitung des Beobachteten im Kontext eines auBerhalb des
Bildes liegenden Punktes und zwar der medialen Manipulationsméglichkeiten.
Die Montage ist somit nicht nur ein formales Mittel und Informationstréger,
sondern ermdéglicht durch ihre Verlinkung zur Medialitdt dem Betrachter aktiv
zu werden. Damit stehen die Produktions- aber auch die Rezeptionsésthetik im
Vordergrund. Die Frage, die sich stellt ist, ob wir uns wieder an einer Schwelle
zum Wandel hin zu einem Bewusstwerden des Sehens befinden. Anscheinend
erfolgt dies nicht wieder in einer radikalen Léschung des gesamten bekannten
menschlichen Ausdrucksapparates, sei es Sprache, Schrift oder Zeichnung wie
es im Dadaismus angestrebt wurde, sondern wir scheinen uns mit der
Mischung aller Mittel abgefunden zu haben. Durch die allgemein immer starker
werdenden reflektierten Umgange mit der Technik, in dem sie keine besondere
nur von Spezialisten gefihrte Software mehr ist, wird die Herstellung und ihre
Auswirkung immer durchsichtiger. Sie scheinen sich eher zu

Informationstrédgern zu wandeln als zu Abbildern:

1 Winter 1995, S. 20.
%2 Epd..
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[...] muB die digitale Fotografie jetzt so behandelt werden, als hétte sie

denselben Wahrheitsgehalt (oder Mangel an Wahrheitsgehalt) wie ein

geschriebener Text.™?

Das Bildverhaltnis wandelt sich somit eher zu einer Information entgegen einer
lllusion. Eine Information die nicht nur konsumiert, sondern auch analysiert wird
durch den Wissensstand, den wir Uber die zeitgendssische digitale
Bilderzeugung haben. Somit scheint die Bilderherstellung Guitschows der
Forderung Jamesons nach einem reflektierten Umgang und dem Aufbrechen
des passiven Bildkonsums durch kinstlerische Strategien entgegen zu

kommen, trotz der Vermischung verschiedener Bezugsquellen.

4. Conclusio

Zusammenfassend lasst sich festhalten, dass die Montage wie ein roter Faden
durch die Serie S gesponnen wurde. Bereits innerhalb des Rahmens des
arbeitsstrukturierenden Ordnungssystems der Serialitat |&sst sich die Montage
finden, da sie mittels einer buchstabenkodierten Ubergeordneten Thematik die
Einzelbilder in einen Zusammenhang setzt und unterschiedliche Sichten auf
den abgebildeten Gegenstand ermdglicht. Neben diesem ,AuB3en’ reprasentiert
das formale Mittel der Montage ebenfalls das ,Innerste’ der Bilder und zwar
das Medium des digitalen Bildes selbst durch seine Immanenz innerhalb des
technischen Herstellungsprozesses. Verbunden damit erscheint die Montage
als eine kritische Stimme in der Serie S, die den gesellschaftlichen Umgang mit
dem Medium des fotodsthetischen Bildes und dessen angenommene
indexikalisch bedingte Authentizitdt in Frage stellt. Da durch die technische
Erweiterung innerhalb der Bildproduktion eine Neukodierung durch die
Digitalisierung vorangeht, verliert das Werk die fotografische Objektreferenz
und wandelt sich zu einer Medienreferenz. Diese bedeutungsschwere
Veranderung im fotografischen Bild ist verankert in der ,Pixelmontage’, der

formalen Montage und den darin eingebauten Stdrfaktoren, wodurch sie erst

158 | unefeld 2002, S. 167.
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visuell dem Betrachter greifbar gemacht wird. Mit dem Verlust der
Objektreferenz  durch die Massenmedien und verstarkt durch die
elektronischen Medien wurde und wird eine Verankerung in Raum und Zeit,
eine fehlende Historizitdt und mogliche Reflexivitat bedingt. Somit stellen die
Werke der Serie S nicht nur einen medienkritischen sondern auch einen
gesellschaftskritischen Aspekt gegenuber der passiven
Bildkonsumgesellschaft dar. Diese werden im Bild in den Nicht-Orten aufgrund
ihnres fehlenden geschichtlichen Wachstums visuell fassbar gemacht. Die
Vermischung und der daraus resultierende Verlust der topografischen
Verankerung des Gesehenen, lasst sich zusatzlich noch mit anderen
Bildebenen unterstreichen, zum Beispiel in der Nummerierung durch das
nordamerikanische und kanadische System, Fehlen einer Benennung des
Standortes, in den formalen Mitteln das Kippen in die Flache und dem nicht
ganz vorhandenen Goldenen Schnitt, der den Raum fir den Betrachter
perspektivisch harmonisch nachvollziehbar machen sollte. Der Aufbau
reflektiert so unsere Wahrnehmung. Die sich zu einer Hyperrealitdt und einem
Hyperraum entwickelt, deren Bildung in dem Fehlen eines physischen
Realitadtsbezuges fuBt, der keine Vergleichsmdglichkeit zwischen Realitat und
illusorischer Wirklichkeit mehr zuldsst. Dies wird zuséatzlich gesteigert durch die
Vermischung der Genres, der Medien und der Informationen. Das Entrinnen
aus diesem Zirkel der Simulakren wird nur moglich durch dessen
Dekonstruktion mittels der Montage, die bereits im 20. Jahrhundert entdeckt
und fur diese Zwecke herangezogen wurde. Ein weiterer Bezug zur Moderne
liegt in der Thematik der Bilder verankert, die durch die Auswahl des
Architekturstils zum einen und zum anderen in deren Halbzustédnden einen
Verweis auf die gescheiterte Utopie der funktionalen Stadt in sich tragen.
Neben diesem erschafft die Montage innerhalb des Werkes ein weiteres
Scheitern der Utopie durch die Visualisierung des angenommenen
Realitdtsbezuges innerhalb des fotografischen Bildes. Somit wird die Utopie
des Wahrheitsgehaltes der Bilder prasentiert. Das Gleiche gilt flr die
Chronologie. Die vermischte Nummerierung und Abfolge von Jahreszahlen,

Vermischung der  Gestaltungsmittel aus  verschiedenen  Epochen
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zeitgendssischer Digitalisierung treffen die klassische Moderne und die
Postmoderne mit verschieden Stilmitteln aus Film, Theater, Malerei und
Fotografie. Neben dem zum Beispiel offensichtlichen Bezug zur klassischen
Moderne innerhalb der Architektur existiert ein weiterer in der Medien- und
Genrevermischung durch einen Rickbezug auf die urspringliche Entstehung
der Fotomontage als Wandel von der Produktions- zu einer Rezeptionsasthetik
innerhalb der Avantgarde der Zwischenkriegszeit. Durch den Exkurs in die
Entstehungsgeschichte der Fotomontage in der analogen Fotografie wurde
ersichtlich, dass eigentlich erst in der Moderne diese als eigenstédndiges
Gestaltungsmittel durch verschiedene Vertreter in den Vordergrund riickte, wie
am Beispiel der agitatorischen Montage bei John Heartfield zu sehen war.
Diese stellte wiederum die Aktivierung des Betrachters in den Mittelpunkt ihres
Schaffens. Dort politisch motiviert, erscheint sie bei Beate Gitschow eher als
phanomenologisches Interesse. Sie nutzt die formalen Mittel der Moderne zwar
um den Betrachter zu aktivieren, aber aus einem selbstreflexiven Standpunkt
heraus, um sich der Manipulation des Mediums bewusst zu werden. Diese
medienkritische Haltung erinnert an Marshall McLuhans wichtige Aussage The
Medium is the Message™*, die das von den Medien beeinflussende Verhalten
Uber das Medium selbst wieder offenbart. In diesem Punkt I&sst sich auch ein
Bezug zu Brechts Theater finden, der durch die Brechung des narrativen
Erzahlstranges eine Erkenntnis beim Rezipienten lber die Mittel des Mediums
Theater erreichen und gleichzeitig eine politische Meinungsbildung
unterstitzen wollte. Bei Gutschow erfolgt die Vermittlung zur Reflexionsebene
nicht so offensichtlich. Wie Molderings in Bezug zur konstruierten analogen

Fotografie erwahnt:

In den Foto-Text-Verbindungen von Hutchinson, Burgin, Bay, Gerz, Blume,
Kirves u.a. werden in erster Linie nicht Abbilder, sondern Ideen mitgeteilt.
Die Fotografien halten quasi das &auBere Ambiente, den &uBerlich
sichtbaren Teil dieser Idee fest. Man sieht auf ihnen fast nie etwas
Sensationelles oder Spektakuldres. Die Alltaglichkeit der Sujets, die

Tribung der Freude am Wiedererkennen schwécht den Abbildcharakter

8¢ Marshall McLuhan, Understanding Media. The Extensions of Man (1964). Cambridge Massachusetts
1994,
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der Fotos und macht sie tauglicher, als Element einer Erfindung, einer
Konstruktion dienen zu kdnnen. Indem das ldentifizieren auf dem Foto
erschwert wird oder reizlos bleibt, dréngen diese Praktiken nach innen. In
einer solchen Verbindung von Bild und Schrift geht es um ,Bilder, nicht

um Reproduktionen. Es geht um die Aktivitdt des Gehirns, um das Denken,

Erinnern und Erfinden, um das Produktive im Umgang mit der Realitat.'>®

Die Verbindung zwischen Molderings Zitat und Gultschows Arbeit liegt
innerhalb der Konstruktion von Bildideen und in der Erschwerung der
Identifikation des Dargestellten, die nur Uber eine langere Betrachtung
ermdglicht werden kann. Dadurch tritt eine viel starkere Verinnerlichung beim
Rezipienten auf, der Uber diese sensibilisiert wird, starker auf die Einzelheiten
der Bilder zu achten und dartber hinaus eine skeptische Haltung gegenlber
fotografischen Bildern einzunehmen — egal ob analog oder digital. Auf dieser
Ebene lasst sich das digitale Bild ins Feld der konzeptuellen Kunst einordnen,
bei dem die Idee des Kunstwerkes im Vordergrund steht. Was hier die
Aktivierung des Rezipienten darstellt.

Die Wahl der fotografischen Asthetik als formales Mittel 14sst sich zum einen
erkldren als eine Umsetzung in eine Syntax, die gut situiert ist und somit
verstanden werden kann. Zum anderen ist es ein Ausdrucksmittel unserer Zeit,
wie Gottfried Jager zur Verschmelzung von digitalem Bild und analoger

Fotografie bemerkt:

Noch kopieren und zitieren, regenerieren und reanimieren sie sich selbst
und ihre eigene Geschichte bei ihrer tastenden Suche nach Aneignung,
Vermittlung und Schépfung von Inhalten, Form und Sinn: Replikate und
Hommagen, Kopismus und Appropriation Art sind ihre aktuellen und

vordergrindigen Ergebnisse. Hierin sind sie Ausdruck unserer Zeit."®

Diese Suche nach einem eigenen Ausdrucksmittel und der Ruckgriff auf die
fotografische Asthetik prasentiert sich bei Giitschow in einer Allegorie der
Fotografie von den Anfangen bis zum zeitgendssischen digitalen Verfahren,

eingebettet im Entstehungsprozess der Bilder der Serie S. Neben diesen

85 Molderings 1980, S. 113.
%6 Gottfried Jager, Analoge und digitale Fotografie: Das Technische Bild, in: Hubertus Ameluxen u.a.
(Hrsg.), Fotografie nach der Fotografie. Minchen 1995, S. 110.
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prasentiert sich die Montage aber auch selbst als eigenstéandiges Mittel in der
digitalen Bildherstellung, das ihm immanent eingelagert ist. Wenn man
ebenfalls die genreslbergreifende Verflechtung mit dem Film und dem Theater
sieht, erinnert man sich an den Versuch von Rosalind Krauss den klassischen
Skulpturenbegriff in ihrem Text Skulptur im erweiterten Feld zu erweitern, der

innerhalb der Minimalart scheinbar bis in die Negation ausgedehnt wurde.

In diesem Sinne hatte die Skulptur den vollstdndigen Zustand ihrer
inversen Logik erreicht und war reine Negativitdt geworden: die
Kombination von AusschlieBungen. [...] Skulptur ist vielmehr nur ein Begriff

an der Peripherie eines Feldes, in dem es andere, anders strukturierte

t.157

Méglichkeiten gib

Bezogen auf die Fotografie und daran anschlieBend an die digitalen Bilder
befasste sich Georg Baker, in Bezug auf Rosalind Krauss'®, mit der maglichen
Erweiterung des Mediendiskurses. Infolge der gegenseitigen Durchdringung
dieser, greifen die bekannten Kategorien zunehmend nicht mehr. Neben den
verschiedenen Genreeinflissen stehen die in unterschiedlichen Ebenen
auftretenden semantischen Bezlige zur klassischen Moderne, die durch ihre
Verwendung zur Bildherstellung genutzt werden. Dies schafft, wie Bertolt
Brecht schrieb: ,ein bestimmtes Gesellschaftssystem vom Standpunkt eines
anderen Gesellschaftssystems [zu] betrachte[n]“'*°. Wenn das Kunstwerk als
dessen Katalysator zu sehen ist und die Aussage somit darauf angewendet
werden kann, entsteht eine Kontextualisierung innerhalb der bildenden Kunst,

80 zu sehen

indem das digitale Bild als eine Art expanded field of photography
ist. Die Montage kann somit als das Element in der kiinstlerischen Gestaltung
der Kulturindustrie des 21. Jahrhundert gesehen werden. Die sehr subtile Art
und Weise mit der die Bilder ihre versteckten Hinweise auf ihre Medialitat
ersichtlich machen, die damit weiterflihrende Problematik der Montage und die
Aktivierung des Rezipienten aus seinem Realitatsverlust wirft die Fragen auf,

ob die zu vermittelnde Botschaft der Sensibilisierung gegenltber der

%7 Rosalind E. Krauss, Skulptur im erweiterten Feld, in: Rosalind E. Krauss, Herta Wolf (Hrsg.),
Geschichte und Theorie der Fotografie. Die Originalitat der Avantgarde und andere Mythen der Moderne,
Bd. 2, Ubers. v. Jorg Heininger. Dresden 2000, S. 338-340.

158 Georg Baker, Photography’s Expanded Field, in: October, Vol. 114 (Herbst 2005), S. 120-140.

189 Bertolt Brecht, Gesammelte Werke in 20 Banden, Bd. 16. Frankfurt a. Main 1967, S. 653.

160 Baker 2005.

68



Manipulation durch fotografische Bilder wirklich alle erreicht und eine
Aktivierung erfolgt und ob das ,abgestumpfte’ Publikum ge&ndert werden
kann. Fredric Jameson sieht eine Weiterentwicklungsmdglichkeit durch die
kritische Hinterfragung aller Punkte. Wobei man an dieser Stelle auch anflihren
muss, dass Jamesons Theorie sich nur auf ein bestimmtes Bildungsbirgertum
bezieht und keine Unterscheidung innerhalb diesem nach den
unterschiedlichen Bildungs- und Herkunftsunterschieden trifft. Schlussendlich
kénnte man den Ruckgriff auf die Kritik an der Abbildhaftigkeit und die Suche
nach dem Genre immanenten Ausdrucksmittel (Greenberg) innerhalb der
Moderne genauso bei Beate Gutschow sehen, die darauf zurlickgreift. Durch
die medienimmanente Ausdrucksweise der Montage innerhalb des digital
erzeugten Bildes, die eingebettet ist in die dsthetische Sprache der Fotografie.
Weiterflihrend kdnnte man darin das Ausdrucksmittel unserer Zeit sehen, das
die asthetische in eine metaphysische Betrachtung wiederholt transformiert,
wie bereits bei Picassos Stilleben mit Stuhilgeflecht von 1911/12, wie Alfred

Barr im Rahmen seiner Analyse festhalt:

[...] the selection of chair caning which is neither real nor painted but is
actually a piece of oil cloth facsimile pasted on the canvas and then partly
painted over. Here is one picture Picasso juggles reality and abstraction in
two media and at four different levels or ratios...(And) if we stop to think
which is the most ,real’ we find ourselves moving from aesthetic to
metaphysical contemplation. For what seems most real is most false and
what seems most remote from everyday reality is perhaps the most real

since it is least an imitation.®

Gutschow nutzt diese Metaebenen nicht nur, sondern &ffnet eine Beziehung
zur fotografischen Asthetik, die durch eine Polarisation der verschieden
angefuhrten Punkte, eine Dialektik zwischen Bild und Betrachter auslést und

auch darlber hinaus geht.

61 Rowe 2009, S. 204-205, zit. n.: Alfred Barr, S. 45: [...] Stlick Stuhlgeflecht, das weder wirklich noch
gemalt ist, sondern tatsachlich ein Stick Wachstuchfaksimile, das auf die Leinwand geklebt und dann
teilweise Ubermalt wurde. In einem einzigen Bild jongliert Picasso hier Realitat und Abstraktion in zwei
Medien und auf vier verschiedenen Ebenen oder in vier verschiedenen Beziehungen... (und) wenn wir
anfangen darlUber nachzudenken, was am meisten ,wirklich’ ist, stellen wir fest, dass wir uns von der
asthetischen zur metaphysischen Betrachtung bewegen. Denn was am meisten real scheint, ist am
meisten vorgetduscht, und was am weitesten von der Wirklichkeit des Alltags entfernt scheint, ist
vielleicht am wirklichsten, weil es am wenigsten eine Imitation ist. (Ubers. durch Autorin)
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Ein interessanter Punkt, der in dieser Arbeit keine Betrachtung erlangt hat,
wére eine Untersuchung des digital fotografischen Bildes mit Blick auf den
Verlust der Indexikalitat, den draus resultierenden Wandel hin zu einer Art von
Ikonizitat ' des Bildes und die Ausformulierung der sozio-kulturellen

Auswirkung, die sich daraus entwickeln oder entwickelt haben.

‘62| ars Blunck, Die fotografische Wirklichkeit. Inszenierung-Fiktion-Narration. Bielefeld 2010, S. 12.
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Abbildungen

Abb. 1:
Beate Gitschow, S#74, Light Jet Print, 180 x 267 cm, 2005, Berlinische Galerie, Berlin.

Abb. 2:
Hiroshi Sugimoto, Studio Drive-In, Culver City, Silbergelatine Print, 61 x 72,9 x 2 cm, 1993,
Centre Pompidou, Paris.
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Abb. 3:
Kasimir Sewerinowitsch Malewitsch, Suprematistisches Gemalde (WeiB auf Weif)
Ol auf Leinwand, 79,3 x 79,3 cm, 1918, Museum of Modern Art, New York.

Abb. 4:
Oliver Boberg, Unterfiihrung, C-Print, 75 x 84 cm, 1997, DZ BANK Kunstsammlung / DZ BANK

Art Collection, Frankfurt a. Main.

74



Abb. 5:
Candida Hofer, Festspielhaus Recklinghausen V, C-Print, 120 x 120 cm, 1997, Hamburger
Kunsthalle, Hamburg.

Abb. 6:
Andreas Gursky, Schiphol, C-Print, 188 x 216 cm, 1994, Hamburger Kunsthalle, Hamburg.
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Abb. 7:
Candida Hoéfer, Bank Oldenburg I, C-Print, 120 x 120 cm, 1998, Hamburger Kunsthalle,
Hamburg.

Abb. 8:
Tobias Zielonys, Dirt Field, C-Print, 56 x 84 cm, 2008, Sammlung Halke Berlin.
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Abb. 9:
Andreas Gursky, Montparnasse, 43,2 x 81,4 cm (Abzug fur Ausstellung), 1993, 0.0.

Abb. 10:
Filip Dujardin, Serie fiction Nr.13, 0.G, o.J., 0. O..
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Abb. 11:
Beate Gitschow, S#2, Light Jet Print, 212 x 177 cm, 2005, Louise and Eric Franck Collection,
London.

Abb. 12:
Beate Gutschow, S#20, Light Jet Print, 142 x 122 cm, 2006, Sonnabend Gallery, New York.
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Abb. 13:
Beate Giitschow, S#32, Light Jet Print, 180 x 232 cm, 2009, Barbara Gross Galerie Miinchen.

Abb. 14:
Beate Gutschow, S#22, Light Jet Print, 180 x 267 cm, 2007. o. O..
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Abb. 15:
Le Corbusier, Villa Savoyer, Detail Aufnahme, 10,8 x 6,6 cm, 16. Mai 2012.

Abb. 16:
Bernd und Hilla Becher, Auszug aus der Serie Wassertlirme, aus dem Buch: Anonyme
Skulpturen, 1969.
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Abb. 17:
Bernd und Hilla Becher, Anonyme Skulpturen, Buchumschlag, Kunstzeitung Nr. 2, 1969.

Abb. 18:
Beate Giitschow, S#17, Light Jet Print, 69 x 84 cm, 2006., o. O..
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Abb. 19:
Beate Gutschow, S#11, Light Jet Print, 180 x 232 cm, 2005, Sonnabend Gallery, New York.

Abb. 20:
Beate Giitschow, S#7, Light Jet Print, 136 x 162 cm, 2004, o. O..

82



Abb. 21:
Beate Gltschow, S#8, Light Jet Print, 86 x 101 cm, 2004, 0.0..

Abb. 22:
Carol Reed, Der Dritte Mann, Fluchtszene Ende von Harry Lime, DVD 1949, 1: 39: 23.
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Abb. 23:
Beate Gutschow, S#5, Light Jet Print, 133 x 181 cm, 2004, Barbara Gross Galerie.
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Abb. 24:
Beate Gitschow, S#18, Light Jet Print, 180 x 267 cm, 2006, 0.0..
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Abb. 25:
Beate Giitschow, S#4, Light Jet Print, 100 x 154 cm, 2004, o. O..

Abb. 26:
Beate Gutschow, S#70, Light Jet Print, 180 x 267 cm, 2005, o. O..
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Abb. 27:
Caspar David Friedrich, Wanderer im Nebelmeer, Ol auf Leinwand, 98,4 cm x 74,8 cm,
Hamburger Kunsthalle, 1818.

Abb. 28:
Beate Gutschow, S#1, Light Jet Print, 173 x 176 cm, 2004, Barbara Gross Galerie, Miinchen.
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Abb. 29:
Beate Gutschow, S#9, Light Jet Print, 100 x 135 cm, 2004, Barbara Gross Galerie.

Abb. 30:
Beate Gitschow, S#24, Light Jet Print, 212 x 177cm, 2007, Louise and Eric Franck Collection,
London.
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Abb. 31:
Oscar Reijlander, The Two Ways of Life, Daguerreotypie 1857, National Media Museum,
Bredfort.

Abb. 32:
Pablo Picasso, Stillleben mit Rohrstuhlgeflecht, Ol auf Leinwand, Wachstuch, Seil, 27 x 34,9
cm 1912, Musée Picasso, Paris.
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Abb. 33:
Georges Braque, Pfeife, Glas und Wurfel, Kohlezeichnung, Collage, verschiedene Papiere,
Stiick einer Zigarettenschachtel, 50 x 60 cm, Sprengelmuseum (vorm. Kunstmuseum
Hannover), 1914.

Abb. 34:
Umberto Boccioni, Visioni simultanee, Ol auf Leinwand, 60,5 x 60,5 cm, 1911-1912, Von der
Heydt Museum, Wuppertal.
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Abb. 35:
John Heartfield, Life and Activity in Universal-City at 12:05 Midday, Collage 1919, o. O..

ATZ
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HITLERGRUSSES:

Abb. 36:
John Heartfield, Der Sinn des Hitlergrusses, Deutsch Historisches Museum Berlin, 1932.

90



e ANDAZAS ALCIAY:
Pauvpettatem fummis ingeniis obe(le
ne prouchantuz. }

EMBLEMA  CXX

D ExT R A sewes lapidem, manse altera [wii
o alae Vs s
¥t we plurwa lewat, fie grase mergit oomés
Ingeniopoterams faperas volsareper Arid, .
Aliwsfs pamperin i 2 : O
: y n

Abb. 37:
Andrea Alcati, Emblema CXX Paupertat summis ingeniis obesse ne provehantur, Buchgrafik,
Universitatsbibliothek Wien, 1591.

Abb. 38:
Jewgeni Chaldejs, Einnahme des Berliner Reichstages, Nicht manipuliertes Flaggenfoto
02.05.1945.
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Abb. 39:
Jewgeni Chaldejs, Einnahme des Berliner Reichstags, Manipulation im Flaggenmotiv mit
Retuschierten Rauchwolken und retuschierter Uhr, Fotografie, 02.05.1945.

Abb. 40:
Beate Gutschow, S#26, Light Jet Print, 148 x 349 cm, 2008, o. O..
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Abb. 41:
Beate Gutschow, S#29, Light Jet Print, 212 x 177, 2008, Sonnabend Gallery.

Abb. 42:
Joseph Nicéphore Niépce, Blick aus dem Arbeitszimmer in Le Gras. 20 x 25 cm Heliographie
auf 6lbehandeltem Asphalt, 1825-1827, o. O..

93



Abb. 43:
Louis Jaques Mandé Daguerret, Ansicht des Boulevard du Temple, Paris, 8 Uhr am Morgen,
12,9 x 16,3 cm, Daguerreotypie, April/Mai 1838, o. O..

Abb. 44:
William Henry Fox Talbot, Ansicht der Boulevards in Paris, Salzpapierabzug, um 1844, The
Georg Eastman House Collection, New York.
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Abb. 45:
Johann Bernhard Fischer von Erlach, Palais Trautson, Frontfassade, VII Bezirk Wien
1709-1711.

Abb. 46:
Beate Gitschow, S#33, Light Jet Print, 180 x 232 cm, 2009, 0.0..
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Abb. 47:
Jeff Wall, Passerby, 250 x 339,5 cm, Silbergelatineabzug, Kunstmuseum Wolfsburg 1996.

Abb. 48:
Thomas Ruff, Jpeg icbm01, 246 x 188 cm, C-Print/ Diasec Face, 2007, o. O..
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Alle Abbildungen der Serie S wurden mit freundlicher Unterstiitzung von der
Kinstlerin personlich zur Verfligung gestellt mit dem Verweis des Copyrights ©
VG Bildkunst.

Abbildung 2: © Georges Meguerditchian - Centre Pompidou, MNAM-CCI
(diffusion  RMN), Quentin Bajac, Clément Chéroux (Hrsg.), Collection
Photographs. A history of photography through the collections of the Centre
Pompidou, Musée National d’Art Moderne. Paris 2007, S. 399.

Abbildung 3: Hal Foster u.a., Art since 1900. Modernism, Antimodernism,

Postmodernism. London S. 134.

Abbildung 4: Martin Engler (Hrsg.), Strategien der Aneignung (Ausst.-Kat. Stadl
Museum, Frankfurt a. Main 2012), S. 14-23.
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Abbildung 7: Hubertus GaBner, Petra Roettig, Lost Places-Orte der
Photographie, Ausst.-Kat. Hamburger Kunsthalle, Hamburg 2012, S. 51.
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Abbildung 15: Annika Lorenz, Villa Savoye. Poissy 16.5.2012.

Abbildung 16: Bernd und Hilla Becher, Anonyme Skulpturen. Kunstzeitung Nr.
2. 0. 0. 1969, in: Hans-Michael Koetzle, Fotografen von A-Z. Kéln 2011, S. 31.
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Abbildung 17: Bernd und Hilla Becher, Anonyme Skulpturen. Kunstzeitung Nr.
2. 0. 0. 1969, in: Hans-Michael Koetzle, Fotografen von A-Z. Kéin 2011.

Abbildung 22: Carol Reed (Reg.), Der Dritte Mann, Fluchtszene Ende von Harry
Lime. DVD Wien 1949, 1:39:23.

Abbildung 27: Karl-Ludwig Hoch, Caspar David Friedrich in der Sachsischen
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Abbildung 31: Dawn Ades, Photomontage. London 1976, S. 90, Tafel 104.
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Postmodernism. London 2004, S. 111, UNIDAM.

Abbildung 33: Jean Leymarie (Hrsg.), Georges Braque. Miinchen 1988, Tafel
19, UNIDAM.

Abbildung 34: Ester Coen, Umberto Boccioni: Exposition the Metropolitan
Museum of Art 1988. Ausst.-Kat. Exhibition Boccioni: a Retrospective, held at
the Metropolitan Museum of Art from September 15 to January 8 1988. New
York 1989, S. 133, Tafel 57.

Abbildung 35: Hal Foster u.a., Art since 1900. Modernism, Antimodernism,
Postmodernism. London 2004, S. 170.

Abbildung 36: Deutsches Historisches Museum Berlin. LeMO Datenbank:
http://www.dhm.de/lemo/objekte/pict/d2z02541/index.html, 20.11.2012.

Abbildung 37: Andrea Alcati, Emblema CXX: Paupertatem summis ingeniis
obesse ne provehantur (Armut hindert das Genie an seiner Entfaltung). Wien
1591, S. 146, UNIDAM.

Abbildung 38: Ernst Volland, Heinz Krimmer (Hrsg.), Jewgeni Chaldej, der
Bedeutende Augenblick. Leipzig 2008, S. 116.

Abbildung 39: Ernst Volland, Heinz Krimmer (Hrsg.), Jewgeni Chaldej, der
Bedeutende Augenblick. Leipzig 2008, S. 113.
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Abbildung 42: Elena Kristofor, Uber zeitgendssische Architekturfotografie.
Zwischen Dokumentation und Interpretation, Original und Reproduktion,
analog und digital, ing. Dipl. (ms.). Wien 2009, S. 7, Abbildung 1/7.

Abbildung 43: Beaumont Newhall, Geschichte der Photographie, Ubers. v.
Reinhard Kaiser. Minchen 1984, S. 1.

Abbildung 44: Therese Mulligan, David Wooters (Hrsg.), Geschichte der
Photographie. Von 1839 bis heute. Kéin 2005, S. 91.

Abbildung 45: Rolf Toman (Hrsg.), Wien. Kunst und Architektur. Kéln 1999,
UNIDAM.

Abbildung 47: Theodora Vischer, Heidi Naef (Hrsg.), Jeff Wall. Catalogue
Raisonné 1978-2004, Ausst.-Kat. Schaulager. Basel 2005, S. 163, T 66.

Abbildung 48: Stefan Gronert, Die Dusseldorfer Photoschule. Photographien
1961- 2008. Miinchen 2009, S. 200.

Ich habe mich bemuht, sdmtliche Inhaber der Bildrechte ausfindig zu machen
und ihre Zustimmung zur Verwendung der Bilder in dieser Arbeit eingeholt.
Sollte dennoch eine Urheberrechtsverletzung bekannt werden, ersuche ich um

Meldung bei mir.
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Zusammenfassung

Welche Ebenen der Montage sind innerhalb der Serie S von Beate Gltschow
zu verzeichnen und welche Auswirkungen haben sie auf den zeitgendssischen

Betrachter?

Dies ist die zentrale Frage, der sich diese Arbeit widmet. Uber eine einfilhrende
Prasentation der Serie und deren technischen Besonderheiten gelangt der
Leser Uber die stufenweise Aufschlisselung der Montageebenen in Beate
Gutschows Werk. Diese wird eingeleitet durch einen Exkurs in die
Entstehungsgeschichte der analogen Fotomontage, um bessere Riickschlisse
in der Entwicklung innerhalb der Verschiebung von der Produktions- zu einer
Rezeptionsésthetik zu erméglichen. Uber die Bildthematik der Architektur
erfolgt eine Vernetzung zur Moderne, die darin verankerte Utopie des
fremdstrukturierten Lebensraumes, die weitergefihrt zur Utopie des
Realitdtsbezuges innerhalb des fotografischen Bildes gelangt, wird anhand
einiger Beispiele veranschaulicht und fuhrt letztendlich zu der Hinterfragung
des immer noch vorherrschenden indexikalischen Vertrauens in
foto&sthetische Bilder, trotz Verschiebung der Referenzebenen von einer
Objekt- zu einer Medien- und schlieBlich hin zu einer ,Betrachter Referenz’.
Mittels einer subtilen dialektischen Polaritat innerhalb des Bildes ermdglicht
Beate Gutschow dem Rezipienten einen Austausch, der zu einer reflexiven
Aktivierung fiihrt. Uber eine Analyse der aus der Postmoderne stammenden
gesellschaftsbeeinflussenden  Auswirkungen, analysiert durch  Fredric
Jamesons Theorie, kann die Montage als zeitgendssisches selbststandiges
Gestaltungsmittel in der Tradition der Moderne deklariert und dessen

Erweiterung im medialen Konnex prasentiert werden.
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