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1 Einleitung

,Was ich an meinen Bildern mag, ist, dass es n@aussieht, als seien

sie real. [...] Man spurt, dass das, was man siéttif deckungsgleich

ist mit der Wahrheit. Nicht vollkommert.“
Kaum ein anderer Kinstler der Moderne hat sich gégele des 20. und zu Beginn
des 21. Jahrhunderts so umfassend zu seinem Qa&wyraur Kunst im Allgemeinen
gedullert, wie der zeitgenossische kanadische Rhptogind Kunsthistoriker Jeff
Wall. Getragen werden daher die wichtigsten Monplgien und Ausstellungs-
kataloge durch die Statements des Kinstlers, désslich zahlreicher Interviews
entstanden sind.
Ruckblickend auf seine biographischen Daten verwtundliese theoretische
Auseinandersetzung mit der bildenden Kunst nickteBs in frihster Jugend hegte
er Interesse an den alten Meistern, wie Raffaet @deavaggio, und im besondern
MalRe galt seine Aufmerksamkeit den Avantgarde-Kénst Mitte des 19.
Jahrhunderts, wie beispielsweise Delacroix und Maaestrebte auf Grund dessen
eine kunsthistorische Laufbahn an. Parallel zuoriteschen, wissenschatftlichen
Beschaftigung widmete er sich in aktiver Form deistchaffenden Kunst. Von der
monochromen Malerei hin zur konzeptualistischent®jraphie gelangte er gegen
Ende der 70er Jahre des 20. Jahrhunderts zur iegeenPhotographie, der er bis
heute treu geblieben ist.
Diese photographische Richtung, mit der sich dendtlér Jeff Wall befasst, ist in
meiner Dissertation der Ausgangspunkt fir die Baéf&igung mit folgendem
Themenkomplex, der sich im Wortsinne auf die AspeRhotographie, Kunst und
Wahrheit bezieht. Konkret formuliert, stellen dieesghtspunkte in dieser
Abhandlung das Fundament, um sich Uber eine kuwststiiche Methode, die
rezeptionsasthetische, epistomenologische und agische Aspekte umfasst, der
Wabhrheitsfrage in Jeff Walls Arbeiten zu naherre dn klassische und aktuelle
Bedingungen geknuUpft ist. In Bezug hierauf soll rébks die Bedeutung seiner

! Jeff Wall, in einem Interview mit Holger Liebs @ter Siiddeutschen Zeitung, 24/25.5.2003.

% In dem Ausstellungskatalog zur Einzelausstellief§\Wall im Museum fiir zeitgenéssische Kunst
in Los Angeles bietet der Autor Kerry Brougheragirguten Uberblick iber Jeff Walls kiinstlerische
Laufbahn und schildert so auch die Interessenstgedes damals jungen Kiinstlers, in: Brougher,
Kerry, Jeff Wall, Ausstellungskatalog The MuseuhtContemporary Art, Los Angeles, Zirich,
Berlin, New York, 1997, S. 16 f.
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Photographien in den Kontext der lllusionsmdglidtée® von Kunst eingebunden
werden.

Die Wahrheitsfrage hat in der Philosophie und in idenstgeschichte eine lange
Tradition. Die schriftichen Zeugnisse aus der Reti bezogen auf Platons
Ideenlehre, und der Diskurs tber die Mimesis inKlanst verdeutlichen, zu welchen
Schwierigkeiten und Deutungsvielfaltigkeiten dieaBevortung der Wahrheitsfrage
fuhren kann. In Hinsicht auf die Photographie imgaimeinen wurde lange Zeit
geglaubt, dass sie als technische Apparatur dieklisthkeit* nichtern und objektiv
ablichte, jedoch ohne Eingestandnis eines kinstleen Anspruches. In diesem
Kontext lag das Augenmerk ausschlieBlich auf demmentlichen materiellen
Reproduktion der sichtbaren Welt.

De facto wird die Ausgangsfrage noch komplizierteBezug auf die inszenierten,
meist digital bearbeiteten kinstlerischen Photdgeapvon Jeff Wall, bei denen auf
Grund ihrer beschaffenen Konstruktion von andergimissen als bei den reinen,
analogen Photographien ausgegangen werden mussfalemuss in diesem
Kontext differenziert werden zwischen einer Phoapdie, die ausschliel3lich einem
Informationszweck unterstellt ist, und zwischen BRotographie als Kunst.

Das eingangs wiedergegebene Zitat macht bereitdiaheudass Jeff Wall die
Aufdeckung der Konstruktion als spannendes Momeseinen inszenierten Werken
mit integriert. Es verdeutlicht dartiber hinaus,sddsr Kinstler seine Arbeiten nicht
als reine Imitationen der visuell erfassbaren Witteit betrachtet, denn eine
gelungene Nachahmung als solche ist nicht zwingeod der ,Wahrheit"
differenzierbar. Diese ist in der Erwahnung dest&raphen vergleichbar mit einem
ungestellten Ereignis. Anhand des Vergleiches dtistert sich bereits heraus, dass
der Terminus ,Wahrheit* in seiner Bedeutung unteisdlich verwendet wird. Dies
gilt es priméar bei der Untersuchung zu bertcksyehtj da alle Bedeutungsebenen in
den komplexen Themenbereich mit einflie3en mussen.

Nun kann generell beziglich des Themenkomplexegefmle Argumentation
angeschlossen werden, dass, wenn es sich um iegeefirbeiten handelt, sie ihrem
Wesen nach artifiziell sind und daher falsch im n®ineiner Tauschung des
Betrachters. Dies wirde das Thema und im Allgenmeilezogen auf den

wissenschaftlichen Diskurs die Auseinandersetzureg die Wahrheit in der Kunst,
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wie sie beispielsweise in Essays von Klaus Hohmefer in Texten von Hugo
Fischef anzutreffen ist, obsolet machen.

Jedoch betrachtet man generell den Wesenszug dest,Kmuss man im Einzelnen
unabhangig von der Kunstrichtung und dem Kunstnmadiwon einer
werkimmanenten Tauschung ausgehen, da es sich dreiEdschaffung eines
Kunstwerkes durch einen jeweiligen Kinstler im Brge um eine lllusion fur den
Rezipienten handelt. Resultierend aus dem Ersamgdgfurozess beansprucht per se
jede Kunst ihren eigenen Realitatsraum, dies sadpch noch nichts dber ihren
Wahrheitsanspruch aus. Beim maoglichen Verlangen,e dWirklichkeit
wiederzugeben, kann dies nur ansatzweise gelingken,vor allem in der
Photographie nur subjektive Ausziige oder Teilansichaus unserem visuellen
Kosmos auf die Photoplatte gebannt werden oderzbtage vielmehr digital
gespeichert werden.

Meine Hauptthese ist daher, dass gerade die hoghlkgen Kunstwerke von Jeff
Wall mittels ihres Entstehungskontextes und ihrestglterischen Umsetzung, die
getragen werden von kunsttheoretischen Strateg@#mn Rezipienten eine
~Wahrheitsmetaebene” preisgeben koénnen, die hintgiendierten Tausch-
ungstaktiken zu vermuten ist. Gestutzt wird dieseinskphilosophische
Herangehensweise auf Grund der vertretenen AndehtKinstlers Jeff Wall, dass
.die Photographie ihrer Natur nach durchaus kinstk legitime Zugange zur
Asthetik der ,mehreren Welten“ oder ,imagindren @ogien“ bieten kénne™

Des Weiteren wird die Auseinandersetzung mit dies€éhemenbereich der
Wabhrheitsstrukturen bekraftigt durch die in Zeitsagikeln und in der Literatur
verfassten Betitelungen der Arbeiten des Kunstladge sich exemplarisch
folgendermal3en darlegen lassen: ,Kunst Montierteuiire, Jeff Wall arrangiert die
Welt zu hypnotischen Foto-Illlusionéhtder ,Jeff Wall. Szenarien im Bildraum der
Wirklichkeit*”. Diese verallgemeinernden Umschreibungen zum Theifea
Tauschung und der Wahrheit dienen meist als Anlass, sich im Einzelnen

% Honnef, Klaus, ,Nichts als Kunst...“, Schriften Kunst und Fotografie, Hrsg. v. Gabriele Honnef-
Harling und Karin Thomas, Kéln, 1997.

* Fischer, Hugo, Kunst und Reallitat, Ratingen, 1975.

® The Hole Truth, Jan Tumlir im Gesprach mit JefflMilaer The Flooded Grave, in: Jeff Wall.
Figures & Places-Ausgewahlte Werke von 1978 b&)26irsg. v. Rolf Lauter,
Munchen/London/New York, 2001, S. 154.

® Bannat, Christoph, Kunst Montierte Traume, Jeffl\&faangiert die Welt zu hypnotischen Foto-
lllusionen, Zeitschrift Vogue, Juli 1994, S. 14421

" Stemmrich, Gregor (Hrsg.), Jeff Wall. SzenarierBitdraum der Wirklichkeit. Essays und
Interviews, Dresden, 1997.
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beispielsweise auf den Entstehungsprozess, auBedeutung und Funktion der
Cibachrome und auf den Aspekt der Intermedialitat érbeiten einzulassen.
Dartber hinaus beinhaltet die von Gregor Stemmrid®7 herausgegebene
Monographie ,Jeff Wall. Szenarien im Bildraum deirklichkeit“ bis zu diesem
Zeitraum die wichtigsten Interviews des Kinstlesvie zahlreiche vom Photo-
graphen publizierte Essays zu diversen Themen dastgeschichte im 19. und 20.
Jahrhundert. Diese Publikation vermittelt in desaaumengefassten mannigfaltigen
Themenbereichen einen interessanten Einblick iKdigstauffassung von Jeff Wall.
Zahlreiche Ausstellungskataloge illustrieren dasriMies Kinstlers und geben zu
einzelnen  photographischen Genres Auskunft. Daheiird win den
Ausstellungskatalogen, wie unter anderem ,Restm4tioder ,Dead Troops Talk®
werkspezifisch ein ausreichender allgemeiner Ubekbliber Jeff Walls
Photographien vermittelt. Abgerundet wird diesercueinen Catalogue Raisonné
1978-2004°, der eine vollstandige Ubersicht tiber seine Sehafferioden bietet.
Jedoch ist der umfassende Themenkomplex zur Wasirlagie, der die
Theorientradition im philosophischen und vor alldmansthistorischen Kontext
integriert, bislang anhand von Jeff Walls photogisghem Oeuvre nicht
Gegenstand einer wissenschaftlichen Auseinandersgtzyeworden. Da somit
bislang noch keine autonome Abhandlung veroffemtliwvurde, die sich mit den
genannten Aspekten in stringenter Form befassthtadtiese Arbeit dem Desiderat
entgegentreten.

Ferner werden in dieser Untersuchung, unter derbeziehung des Wahr-
heitsgehaltes, die Strategien der photographis¢herstwerke in ihrer Methodik,
bezogen auf ihre Darstellungsformen, die Tauschungw®lizieren kbnnen, oder
sich durch Motiventlehnungen als Kunst in Kunststehen, analysiert. In Bezug auf
das Kalkil in den Photographien kommen weitere #istsetische sowie
philosophische Durchdringungen zum Tragen, die m@thh&iner Ebene des
Hasslichen und an grotesken Elementen ausgemachemvédnnen. Durch diese
Herangehensweise soll analysiert werden, ob inRlestographien eine Expansion

Uber die rein visuelle Ebene im Bild stattfindemka

8 Jeff Wall, Restoration, Kunstmuseum Luzern, Luz&894.

® Jeff Wall, Dead Troops Talk, Kunstmuseum Luzemzern, 1993.

10 Jeff Wall, Catalogue Raisonné 1978-2004, Hrsgheodora Vischer und Heidi Naef, Basel:
Schaulager; Géttingen: Steidl, 2005.
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Da Jeff Wall als ein wichtiger Pionier im Umgangt meitgemafien Bildstrukturen
verstanden werden kann, gilt es, dariber hinaudndégration und Reformierung
klassischer Bildelemente im Medium der Photografi@eogen auf eine vielleicht
maogliche neue, zeitgemald prasentierte, hinter degeld liegende ,Wahrheit* hin
zu ergranden, die diese Funktion und Konstellatlen Bilder im aktuellen Kontext
hinterfragt.

Basierend auf der aufgestellten These, gilt es, Kiasistiick meiner Arbeit zu
analysieren. Vor dem Hintergrund des Erschaffuraggsses, der philosophischen
Erkenntnisse und den Tauschungsstrategien des i®#zp, kulminieren diese
Voraussetzungen und Vorgehensweisen in den Phptugra des Kinstlers, die
hauptsachlich von Erzahlung getragen werden. Distrumentalisierung des
klassischen ,Historienbildes” erhéalt, wie sich zigsoll, in den Photographien von
Jeff Wall auf Grund eines Paradigmenwechsels in Flerktion der Werke eine
zeitgerechte Artikulation. Jedoch fuhrt die Rezmptibestimmter Bildstrategien
zurick zu der anfanglichen Bedeutung dieser im déaiér Jahrhunderte immer
klarer formulierten Gattung, die Alberti 1436 alsinen ,erzahlerischen
Zusammenhang in einer bildnerischen Darstellthgfeschrieb. Ihm erschien die
Malerei von Historien nicht nur als Abbild von Wlidhkeit, sondern vielmehr als
eine auf den Betrachter hin ausgerichtete Gestaftulvie die Narration bei Jeff
Wall im Einzelnen funktioniert und welche Konsegeen sie fur die Bildaussage
haben kann, soll an ausgewahlten Werkbeispieleangehaulicht werden. An diese
Art der Bildvermittlung schlie3t sich eine kinemgtaphische Methodik des
Photographen an, die gezielt im Kontext der Erzédlbetrachtet werden muss.
Eingebettet in den Themenkomplex der lllusion vamst bieten di¢®hotographien
von Jeff Wall den Anreiz, diese Auseinandersetzamg mehreren Blickwinkeln zu
beleuchten.

Die Arbeit baut sich daher inhaltlich und chronosot) folgendermal3en auf.

Der erste Themenkomplex setzt sich mit der Bezighuter inszenierten
Photographien von Jeff Wall zu der Richtung der Dukntarphotographie
auseinander. Uber die Wahrnehmungsrezeption debdibchters sowie Uber die

Vorgehensweise des Kiinstlers werden Parallelen, aleh Divergenzen zu dem

* Gaehtgens, Thomas W., Historienmalerei, Zur Gesthieiner klassischen Bildgattung und ihrer
Theorie, in: Historienmalerei, Hrsg. v. Thomas ®aehtgens und Uwe Fleckner, Geschichte der
klassischen Bildgattungen in Quellentexten und Kmmtaren, Band 1, Eine Buchreihe hrsg. v.
Kunsthistorischen Institut der Freien Universiérlin, Berlin, 1996, S. 18.

12Ebd. S. 18 (Gaehtgens, Thomas W.)
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angesprochenen Genre herausgearbeitet. Dies dgaschima eine Verortung der
inszenierten Werke vornehmen zu kdnnen und diedarda in allen Fassetten in
den Bezug zur Wahrheitsdebatte zu stellen.

Fur die Gesamtbetrachtung ist diese komparatividnddkg relevant, da es von Seiten
des Kinstlers zu Beginn seiner photographischemidfar Bestrebungen in dieser
Richtung gab.

Entscheidende Impulse gehen auch heute noch vonHdeangehensweise der
Dokumentarphotographie aus, dadurch werden diesehDungungen eingehender
betrachtet. In diesem Kontext wird ebenfalls dieuake Auseinandersetzung mit der
Medienkompetenz eine Rolle spielen, da diese Bésghdg den Blick fiur
Manipulationen, Inszenierungen und Instrumentalisigen scharfen soll, und in
diesen Aspekten eine Annaherung an Jeff Walls Rinapdien darstellt.

An dieses Forschungsfeld, welches sich hauptsédclalid den Photojournalismus
bezieht, schlief3t sich eine kunstphilosophischearigghensweise an die Thematik
an. Diese wird eingeleitet Uber die Kunstreflexiomd findet in der Kunstésthetik
eine Anndherung an den Wirklichkeitsbegriff in Bgzauf Walls Photographien.
Erkenntnisphilosophisch soll Gber Platons Hohleiogles und die Vorstellung tber
die Funktion der Ideen ein sinnbildlicher Vergleizbh Jeff Walls Photographien
angestellt werden. Dieser soll priufen, ob es imesei Darstellungsformen zu
Parallelen zu den Aussagen des Philosophen, defudest kritisch gegentberstand,
kommen kann.

Die Auffassung von einer materiellen und immatéielWeltansicht ist in allen
Jahrhunderten in modifizierten Formen zu beobachiartheologischen Kontext ist
diese am ,Vera Icon“ auszumachen, das seit derndirfig der Lichtbilder
symbolisch als erste Photographie der Menschheidiget werden kann. Inwiefern
der ambivalente Charakter des Schweiztuches in@eaueff Walls Photographien
gestellt werden kann, wird im Einzelnen diskutiert.

In dem darauffolgenden Kapitel wird die Vorgehenseeder Inszenierung und
deren Funktion im theoretischen und im praktisch8mne anhand eines
Werkbeispiels analysiert. Auf die Darstellungs- uAdssagemdglichkeiten von
Kunstwerken wird Bezug genommen. Diese bilden dimun@lage, um mit
intendierten Tauschungstaktiken operieren zu kénnen

Basierend auf den Mdglichkeiten der Photographiem Jeff Wall, werden gezielte

Aspekte besprochen, die es vermdgen, Uber denatddidenden Charakter der
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Arbeiten hinauszuweisen. Dies wird Uber die Eberes dHasslichen, Uber
werkbezogene Parallelen zum Manierismus als hssfioen Stil, Gber die

Konstruktion der Arbeiten, sowie Uber die Funktides Grotesken an Jeff Walls
Photographien geprtft. Am deutlichsten wird diesardiellungslegitimation der

Kunstwerke an einer zum Teil bewusst vorhandenaginaren Ontologie”.

Der letzte grof3e Themenkomplex befasst sich mit Marration und mit dem

Umgang mit Kunstmotiven in den Photographien. Dieigerung der Erzahlung

findet ihren Abschluss in der kinematographischemgéhensweise des Kunstlers.
Mit dieser Betrachtungsweise soll das Forschundsfal dieser Thematik von allen

Seiten her analysiert werden.

2 Das Verhaltnis von inszenierter Photographie zur
Dokumentarphotographie

2.1 Schein und Realitat

Um in den ersten groRen Themenkomplex dieser Adieleiten zu kdnnen, setzt
dies voraus, dass der Leser zunachst repraseataéivinszenierte Photographie von
Jeff Wall ndher kennen lernt. Nur Uber das Aufzeigeesentlicher, jedoch nicht
zwingend allgemein gultiger Merkmale der Werke, rkaworerst formal die
Bildsprache und damit einhergehend die Methodik Elestographen verdeutlicht
werden.

In diesem Kapitel soll dargelegt werden, dass beff Walls Arbeiten eine
Kontingenz zu der Richtung der Dokumentarphotogejiiestehen kann, die, wie
sich zeigen wird, aus einer meist realitatsbezageketlehnnung der Themen
resultiert. In vielen seiner Photographien schdiase Beziehung werkimmanent zu
sein. Um diese Analogien aufzufihren, mochte ich naehst dber
rezeptionsasthetische Aspekte auf die WahrnehmesgBetrachters eingehen, die
im Folgenden mit zwei unterschiedlichen Photoriogen konfrontiert wird. Da es
sich bei der Wahrnehmung um ein héchst subjektisr@pfinden handelt, wird im
Anschluss an das Vorstellen der Arbeiten, diese awméi wichtige Aspekte
fokussiert. Die Konzentration liegt dabei auf dess@htspunkten des ,Temporaren*
und des ,Historischen®, die fur diesen Kontext emi#here Bestimmung erfahren
werden. Die Wahrnehmungsrezeption leistet somiichist einmal einen Zugang,

um in die vielschichtigen Strukturen der Arbeitem\deff Wall einzuftihren.
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Um dem Phanomen der ,Wahrheit* in den Werken dewméschen Kinstlers und
Kunsthistorikers auf die Spur zu kommen, empfigdtsich, einen Vergleich mit
einer ,rein ablichtenden, dokumentarischen Phofuget anzustellen, bei der es
Uber das Aufzeigen vorhandener Strukturen im Bildkaum bereits zu einigen
Verstandnisschwierigkeiten kommen kann.

Der Titel ,Schein und Realitat® fasst vordergrindije Unterschiede der
Entstehungsarten von zwei Photographien zusamman.efnen handelt es sich um
die inszeniert® Arbeit ,The Stumbling Block® (Abb. 1) von Jeff Walind zum
anderen um die exemplarisch ausgewéhlte Photoeembt,Die Armee patrouilliert
auf den StralRen” (Abb. 2) von Koen Wessing.

Die Photographie ,The Stumbling Block" aus dem &at®91, die der Kinstler Jeff
Wall erstmals mit Hilfe des Computers digital naeatbeitet hat® gibt eine
Stral3enszenerie inmitten einer Grof3stadt wiederm Bersten flichtigen Blick
scheint es sich um eine normale Alltagsaufnahméandeln: Menschen flanieren,
wandern, oder eilen entlang eines Blrgersteigesjngtnvon Hochhausern und
Stromleitungen, durch die Stadt.

Aber bereits auf den zweiten néheren Blick wirdenffichtlich, dass das Verhalten
einiger Passanten seltsam erscheint. Ein FootloaWdrt in voller Montur liegt
bequem mit aufgestitztem Kopf und leicht angewikelBeinen quer auf dem
Birgersteig. Eine Plakette auf seinem Revers unenfabs eine auf seinem
Funkgeréat deklarieren ihn als ,offiziellen Storeed. Seine Korperhaltung bleibt
regungslos, selbst als eine junge Frau Uber ihstimzen droht. Ihr bevorstehender
Aufprall ist mitten in der Bewegung festgehalteraddrch wird der Betrachter
motiviert, den Ausgang des Ereignisses gedanklish Zom eigentlichen Sturz
weiterzufihren. Dies bleibt nicht der einzige Moieder eine Verwunderung

auslost. Zur Rechten des Sportlers hockt ein Skatelfahrer im Schneidersitz auf

13 Die Bildinszenierung ist ein gangiges Prinzip éfif Walls Kunst, auf das zum gegebenen Zeitpunkt
naher eingegangen werden soll. Dieses Charalieristseiner Arbeiten findet in der
Forschungsliteratur primar Erwahnung.

14 Die Reportagephotographie ist im WesentlichendmusDokumentarphotographie heraus
entstanden. Daher existieren grundlegende Pamalielden photographischen Charakteristika und
in den Aufgabengebieten zu dieser Richtung. Aufr@rdieser Gemeinsamkeiten kann es in der
Begriffsbenennung, im Laufe dieser Arbeit, zu Bezeichnungen Dokumentarphotographie,
Reportagephotographie oder Photojournalismus kamdie aber alle einer Bildberichterstattung
oder Schilderung unter anderem uber wichtige igolie und soziale Ereignisse nachgehen.

15 Jeff Wall hat bei ,The Stumbling Block® erstmalstminem Computer gearbeitet, um gréRere
Kontrolle tber die Tiefenscharfe, Beleuchtung éadfliihrung zu haben. In: Brougher, Kerry,
.Der Fotograf des modernen Lebens"/“The photogeai modern life*, Washington, Los
Angeles, Mito, 1997, S. 34.
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einer niedrigen Mauer, dessen Blick vom Geschehdmgewandt ist.
Gedankenversunken bemerkt er nichts von dem belmstien Ereignis. Ebenso
wenig nimmt ein Mann auf der rechten Bildhélfte éihtan dem Vorfall. Dieser
junge asiatische Geschaftsmann sitzt in kontenwgliatmelancholischer Haltung am
Rande des gepflasterten Blrgersteiges. Seine \l@shbait lasst ihn vergessen, dass
er sich auf einer belebten FuRgangermeile befirldleer die Verhaltensmuster der
Passanten hinaus, wirkt die Anordnung der photdgeaien Personen zueinander
verwunderlich. Denn die drei kurz beschriebenen M&rsind annahernd auf einer
Achse auf der vorderen Bildebene platziert. Diezig@ Person, die diese Distanz
zum Betrachter aufbricht, ist die junge Frau. Destgehaltene Augenblick zeigt, wie
sie sich gerade auf den Aufprall vorbereitet, indgeninre Hande Uber den Torwart
hinweg zum Auffangen ihres Korpergewichtes schidzerach vorne richtet.
Wortlich genommen wird sie durch einen ,StolperstejThe Stumbling Block*” in
Person des Sportlers, zu Fall gebracht. Bis auf dmirachter, der als
AulRenstehender des Bildes frontal mit der Situakonfrontiert wird, scheint das
Ereignis nur von einem grofRen lateinamerikaniscMamn wahrgenommen zu
werden. Dieser Mann, der ein Walkie-Talkie in seiim&ken Hand héalt, bewegt sich
von dem Geschehen weg, durch seine Kopfwendungdeudich, dass er lediglich
desinteressiert auf das bevorstehende Ereignigkoiickt. Durch das Verhalten und
die Anordnung der einzelnen Personen innerhalb RiEkaumes, ergeben sich
mehrere inhaltliche, aber auch formale Widerspridme Bild. Bis auf den
zurtckgerichteten Blick des Mannes finden keineteven Interaktionen statt, jeder
scheint, unterschiedlich intensiv, mit seiner eggeerson beschaftigt zu sein. Wie
erwahnt, tangiert es nicht einmal den Torwart, ddissjunge Frau uber ihn zu
stirzen droht. Widersprichlich bleibt ebenfalls Gielassenheit und die Ruhe der
mitten auf der belebten Stral3e verweilenden Passa@bwohl sie umgeben werden
von Flaneuren, Eilboten und Geschaftsleuten, vendinsie ihr Verhalten nicht. Die
einzige Person im Bild, die aus ihrem Rhythmus gelir wird, ist die stlrzende
junge Frau und mit ihr vermutlich auch der irriteeBetrachter. In jedem Fall werden
beide wachgertittelt.

Dieses Ereignis scheint sich an irgendeinem helleg in einer Grol3stadt
abzuspielen. Uber den Menschen sind zwischen deaR&tlaternen und
Kabelmasten Stromvernetzungen angebracht, die iertrédlgenen Sinne auf die

mangelnde Kommunikation und Interaktion der Menacherweisen kdnnen. Denn
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die neue Art der Medienvernetzung kann ebenfallherei Mangel an
zwischenmenschlichen Verhaltensformen verursachveile, es im Gewirr der
Grol3stadt langst der Fall ist. Im Stral3engescheheer Himmel nicht real sichtbar,
nur die Reflexion auf der Auf3enhaut eines riesigeshhauses gibt einen blauen,
mit kleinen, weiRen Wolken verhangenen Himmel wiede

Jeff Wall beschreibt die Umsetzung seiner Bilditldgendermal3en:

.In_meiner Vorstellung tragt The Stumbling Block zda bei, die

Menschen zu verandern. Er liegt da, und so kbnmamtachiedene

Leute ihre Unentschiedenheit zum Ausdruck bringedem sie ihre

gewohnten Aktivitaten unterbrechen [...] Er ertesiihie Belehrungen

und stellt keine Forderungen; er ist einfach flaeje greifbar, der

irgendwie das Bedurfnis empfindet, etwas zu denmemneh — sei es

gegenuber sich selbst oder gegeniber dem Publikanweiteren

Sinne — und zwar die Tatsache deutlich zu machass @r nicht

sicher ist, ob er wirklich dorthin gehen will, woher zu gehen im

Begriff schien. Die Unterbrechung hat etwas Heilsar..] Die Ubel

der birokratischen Gesellschaft werden durch digidktung einer

neuen Birokratie geheilt, einer solchen, die silhst als Problem,

das Hindernis erkennt®
Die Intention des Kunstlers wird durch seine AuRgrizum Bild schriftlich
festgehalten. Diese Zusatzinformation klart off&fegstandnisfragen zum Verhalten
einzelner Passanten in dieser Arbeit, die nichsehlgellich Uber die Ikonographie
des Bildes geleistet werden kénnen. Obwohl sie falienaus sich heraus ihre
Wirkung erzielt, da die Konstellation der gezeigteéarsonen, wie erwdhnt, eine
Irritation  beim Betrachter hervorrufen kann, und mdefolge an die
Aussagebedeutung des Kunstlers heranreicht.
Um die eingangs aufgeworfene Fragestellung Uber diahrnehmung des
Rezipienten in Bezug auf das Werk nicht aus deneAuru verlieren, ist bei der
Bildbesprechung im Wesentlichen nur auf einige emie ikonographische und
kompositorische Merkmale eingegangen worden. Zahleeweitere Details werden
zugunsten dieser Fragestellung zurtickgestellt.
Mit der inszenierten Arbeit von Jeff Wall soll n@wine Dokumentarphotographie
verglichen werden, um zu zeigen, wie die Wahrnelgndes Rezipienten sich
verhalten kann. Die schreckliche Realitat des Kagelichtete Koen Wessing 1979 in
einer Photoreportage Uber Nicaragua ab. Das PlieArmee patrouilliert auf den

StralRen* vermittelt uns als Betrachter einen eigmtithen Kontrast. Zu sehen ist

'8 partners, Ydessa Hendeles, Hrsg. v. Chris Derodrilhomas Weski, Ausstellungskat., Kéln,
2004, S. 203, (urspr. Interview mit Arielle Peledeff Wall, Phaidon, 1996, S. 6.)
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eine mit Schutt bedeckte Stral3e, zertrimmerte Hapatouillierende Soldaten und
zwei Nonnen, die im Hintergrund des Bildes von $imlach rechts schreiten.

Irritiert und verwundert blickt man auf diesen Wfessing festgehaltenen Moment,
denn es fallt nicht leicht, sich vorzustellen, dassh zwei Nonnen in dieser
Krisensituation frei durch die zerbombte Stadt bgeve Die Dualitat des Bildes, die
im Vordergrund beobachtend herumstreifenden Soidated die im Hintergrund
vorbeigehenden Nonnen, erweckt den Eindruck desildimihen. Fast so als habe
der Photograph die Situation gestellt.

Roland Barthes schreibt in seiner Abhandlung ,DélehKammer®, dass fur den
Betrachter das Detail, unter dem er in dieser Rjrafmhie die Nonnen versteht,
zufallig und zwecklos ins Bild komnié.Dieses vermeintlich Zuféllige, was den
Autor besticht, nennt er das ,punctum*. Bartheg hiss Ratsel der Verwunderung
Uber diesen zufalligen Augenblick dieser Arbeit. auf

Es ist der soziologische und geographische Kontwe$ Landes, der dem
unbefangenen Betrachter fern ist: ,Die Anwesentiest Details lasst sich rein kausal
erklaren: die Kirche hat einen festen Platz in elletandern Lateinamerikas, die
Nonnen sind Krankenschwestern, die sich somit Breiwegen diirfen*® Die
Erlauterung zu Nicaragua, dem Entstehungsort dieketographie, erleichtert es,
das Geschehen zu dieser Krisenzeit als ein gewshteslj alltdgliches zu begreifen.
Umso verstandlicher wird ferner, dass Menschendiie€ereignisse miterlebt haben,
keinerlei Zweifel an der Realitat der Photograpdileeben wirden. Dieses Beispiel
veranschaulicht die Schwierigkeit, die sich bei Betrachtung einer Photographie,
die ein zeitlich und ortlich entferntes Ereigniskdmentiert, einstellen kann. Diese
Distanz sowie das asthetische, kinstlerische Emifindes Photographen — unter
anderem in seiner Arbeit genau den Moment festreinaln dem die Nonnen bis
kurz vor den Bildmittelpunkt schreiten, um durctesin Stillstand der Bewegung
genau das Zentrum des Photos einzurahmen, in dem en provisorischer
Lattenzaun mit der nicht ganz leserlichen Aufs¢hiiva la...“ befindet — , schafft
fur uns ein Werk, das tber den rein schilderndear&ltier hinaus wachst. Wie
veranschaulicht wirde beim Betrachter ohne derutenr@den Kontext die Frage
nach der Evidenz der Realitat im Bild aufkommend das, obwohl es sich de facto

um ein historisch, belegbares Ereignis handelt.

" Barthes, Roland, Die helle Kammer, Bemerkung hot&yraphie, Frankfurt am Main, 1985, S. 52.
'8 Barthes, Roland, 1985, S. 52.
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Im Anschluss an die Gegentberstellungen der utiiedicchen Photographiegenres,
hat sich gezeigt, dass obwohl es sich um zwei kiezdene Zweckbestimmungen,
der kunstlerischen Aussage und der Berichtersigdtun eines historischen
Geschehens handelt, bei beiden Photographien eimevuviderung uUber die
Darstellung aufkommen kann. Dies ist jedoch nidet @inzige Analogie zwischen
den Genres, wie sich im Verlauf der Arbeit zeigerdw

Um nun den Wahrnehmungsaspekt in Bezug auf JeflsWrke zu konkretisieren,
mdchte ich zwei Gesichtspunkte mit einbeziehen. ebdtandelt es sich um die
Begrifflichkeiten des ,Temporéaren“ und des ,Hisgmien®, die ein Verstandnis im
Umgang mit dem beschriebenen Geschehen vermitteliens Diese Aspekte
sprechen die Wahrnehmung des Betrachters auf ahiediche Art und Weise an.
Der zeitliche Moment meint die dargestellte Aktidre festgehaltene Bewegung und
die daraus resultierende narrative Handlung dertdghaphie. Das ,Historische”
geht von der phanotypischen Differenzierung der $dben und der Umgebung aus,
denn es verbindet das Photographierte mit eingmi@$en geschichtlichen Epoche,
und erschafft durch diese Zugehorigkeit des Daefjeet Wiedererkennungs-
merkmale fur den Betrachter.

Das ,Temporére” in der Photographie ,, The StumblBigck" bezieht sich auf das
zeitliche Wahrnehmungsempfinden des Rezipienten. Hat das gesamte
photographische Ereignis im Blickfeld, dennoch wirdler Darstellung zunachst die
Aufmerksamkeit auf die kurz vor dem Fall abgelithtErau gelenkt. Dieses ,kurz
davor® beinhaltet einen sukzessiven Ablauf, derogdd in den Gedanken des
Betrachters abgespult wird. Es wird ein Prozedsarti der von Gotthold Ephraim
Lessing als der ,Fruchtbare Momehtbezeichnet wird, folglich eine Aktion kurz
vor dem eigentlichen Klimax. Also ein transitorisctAugenblick, der Spuren eines
.Davor* und eines ,Danach” zuldsst. Dieses Phanoraereugt eine zusatzliche
Dramatik in dem narrativen Bildgeschehen. Der Esgsr inszenierte Photographie
im Kunstforum gibt trefflich wieder, dass bei eineonstruierten Aufnahme der
Charakter des Voriibergehenden, des VerflieRenddrdaes Mehrdeutigen erhalten
bleiben soll.

.Dynamik ziehen die Motive der fotografischen Bitdaus der
kinstlerischen Gestaltung, der Inszenierung der elatbgeten

19 essing, Gotthold Ephraim, Laokoon oder iiber dien@en der Malerei und Poesie, Stuttgart,
1994.
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Gegebenheit, wohingegen in der Schnappschul3-Fégrder
Bewegungsablauf der Wirklichkeit regelrecht untedren wird.<°

Durch die Inszenierung verdichtet sich der Bewegabtauf, die gestellte
Photographie rickt in ihren erweiterten Moglichkaiteinen Zeitfluss implizieren zu
konnen, naher an die Entstehungsweisen der Maleren. Somit verweist die
Darstellung auf eine geraffte, zeitliche Bildsequedie im Grunde genommen in
ihrer temporéren Ausdehnung uber die reine Aufnahimaus wachst.

Uber diesen photographisch festgehaltenen, dynamisenutenden Bewegungs-
ablauf, der in seinem Ausgang unvermeintlich ensth&ann der Betrachter einen
kontrastierenden, statischen Zeitmoment im Bilélenén. Dieser wird vor allem in
»1he Stumbling Block® durch den asiatischen Gestdminn veranschaulicht, seine
mentale Versunkenheit lasst es nicht mehr zu, diktid und Geschwindigkeit des
Grol3stadtlebens zu spiren. Die gemessene Zeisettie Armbanduhr angibt, hat
fur ihn keine Bedeutung mehr. Die Kérperhaltung Mesnes erinnert als Zitat an
Diirers Melencolia (Abb. 3}: Wie in vielen Photographien von Jeff Wall, die vor
allem in den 80er und 90er Jahren entstanden sai@int die Assoziation an eine
bekannte Entlehnung aus der Malerei auch hier dmg@n. Die Anlehnung an eines
der vier Temperamente betont die DauerhaftigkéneseZustandes. Der Hinweis auf
die Personifikation verdeutlicht, dass es keineavderung des Gemdutes geben
kann, da die Melencolia eine feststehende Begniifiieit ausdriickt, bei der es keine
temporéar erfassbare Verganglichkeit gibt, und seshdlb statisch bleibt. Der
Torwart erweckt dariiber hinaus den Eindruck, dksids er nicht nur einen Verlust
der Zeitwahrnehmung, sondern auch einen des RauPees. er befindet sich nicht
auf dem Spielfeld, statt dessen liegt er in segodrwer gepolsterten und schitzend
ganzkorperlich ummantelten Sportkleidung, die eiewBgen von A nach B
unmaoglich erscheinen lasst, ruhig auf der Stral&.eB keine Indizien fir sein
regungsloses Verweilen auf der Stral3e gibt, erstltkese ortliche Verschiebung
nicht verstandlich. Durch seine ungewoOhnliche Rdating auf der Stral3e entsteht
eine Dualitat im Bild, ahnlich wie bei der besprenkn Photographie von Koen
Wessing. Jeff Wall kreiert eine vermeintliche Zligeit in der Darstellung, die in

der Wirkung auf den Rezipienten vergleichbar ist ddm Zusammenkommen der

2 Honnef, Klaus, Die Welt als Vorstellung — Die Vielfung als Welt, in: Kunstforum International,
Bd. 84, 1986, S. 73.

%L Dickel, Hans, Bildtechnologie und Bildlichkeit. ZUnterscheidung von Medienbildern und
Kunstbildern, ausgehend von Jeff Wall, in: JeffIWgigures & Places-Ausgewahlte Werke von
1978 bis 2000, Hrsg. v. Rolf Lauter, Minchen, 2081146.
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Soldaten und Nonnen in der Dokumentarphotograpbée [Nicaragua“. Dieses von
Roland Barthes formulierte ,punctum® beinhaltet veginer Bedeutung her etwas
Zeitliches, da es vom Photographen nicht intendiemh kann, und somit in dem
Moment der Aufnahme mit ins Bild kommt. Bei Jeff Waird dieses Geschehen
simuliert, die Betrachterreaktion kann jedoch digsesein, wie bei Wessings
photographischem Ereignis. In der Arbeit ,The Stlingh Block" lasst sich das
»1emporare” noch anhand anderer Figurendarstelluagesmachen.

Der auf der Mauer im Schneidersitz hockende junigateboardfahrer nimmt die
gedankenversunkene Haltung des Geschaftsmanrasy@éschwachter Form, wieder
auf. Vielmehr ist es hier eine zeitweilige Nachdatikeit, im Gegensatz zur
Melancholie. Weit entfernt auf dieser Mauer sitaitér dem jungen Mann eine in
Blau gekleidete Frau mit Hut. Ihre leicht zusammekayerte Korperhaltung gibt
selbst auf die Distanz ihr betriibtes Erscheinungshieder. Die verweilenden
Personen bringen metaphorisch gesehen die Gesdbkaitdder GroR3stadt zum
Stillstand. Betont wird diese statische Ruhe zlistzlurch die kompositorische
Einschreibung der jeweiligen Personen in Dreieaksém, die dem Bildaufbau
zusatzlich Stabilitat verleihen. Dartber hinausa$fgm die drei im Vordergrund
befindlichen Manner eine optische Barriere flr datrachter. Vor ihnen liegt nur
das menschenleere, helle Pflaster des Birgerstetiesschmaler Abschnitt, der
jedoch eine gewisse Distanz zum Bildbetrachter ugizeDer Leerraum zwischen
dem Torwart und dem Geschéaftsmann ist der einngedl gesehen offene Zugang
in das Bildgeschehen. Es ist derselbe Weg, demadlerzuriickblickende Walkie-
Talkie-Besitzer zuvor beschritten haben muss. Diddann und der Betrachter
werden alleinige Zeugen des bevorstehenden EregmiPurch die Wahrnehmung
als Augenzeuge eines unvermeintlich erscheinendemsg#nges eines
photographisch festgehaltenen Bewegungsablaufes kdie Arbeit fir den
Betrachter eine Schnappschussasthetik erlangen.

Vergleichbar in der Art und Weise, wie beispielsseePeter Leibing 1961 in seiner
Dokumentarphotographie (Abb. 4) einen fliehendenk$uolizisten aus Ost-Berlin
inmitten der Bewegung im Bild festgehalten hat, eldiber einen Stacheldrahtzaun
in den Westen Deutschlands spriffgtHier wird ebenfalls ein Moment eines

Bewegungsablaufes photographisch eingefangen,inlaegliches ,Davor® und ein

%2 Bildbeispiel ist enthommen aus: Bilder, die ltigBegleitbuch zur Ausstellung der Stiftung Haus
der Geschichte der Bundesrepublik Deutschlanétustj Haus der Geschichte der Bundesrepublik
Deutschland (Hg.), Bonn, 2000, S. 12.
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.Danach“ andeutet. Mit dem Unterschied, dass ddsobeidende Moment von
Leibing im Bruchteil einer Sekunde festgehalten deurDie Photographie zeigt ein
aul3ergewohnliches Ereignis, das in seinen Gesaikiisten jedoch plausibel
erscheint. Es handelt sich eben nicht um ein sarek Ereignis, welches zugunsten
der Bildaussage in allen Details zeitlich und kosifmoisch komprimiert wurde.

Trotz der vordergrindigen Schnappschussasthetikbtbleei der Arbeit ,The
Stumbling Block® die Verwunderung tber das unglailiige Ereignis bestehen, da
die zeitlichen Faktoren, das Zusammentreffen demddieen in dieser Konstellation,
nahezu unmaoglich erscheinen. Auf Grund der Wahrnetgnder Darstellung stellt
sich die Frage, ob ein Schnappschuss unter derinfimiy der Raumzeit-
konstellation so perfekt gegluckt sein kann? Setibste Uber Jeff Walls konstru-
lerende Vorgehensweise Bescheid zu wissen, konrmer die formale und
inhaltliche Ebene Zweifel aufkommen, wie es inlelitibei der Dokumentations-
photographie von Koen Wessing Uber den Krieg inaNigua ebenso der Fall sein
kann.

Kommen wir zum vorgestellten historischen Momest, diese Zweifel in Jeff Walls
inszenierter Photographie wieder kompensieren kann.

Der Begriff des ,Tempordren“ bindet in seiner Koewtat den Terminus des
LHistorischen“ mit ein. Gemeint sind formale Aspektlie sich auf die Kleidung,
Frisur, Make-up sowie auf die Architektur, Automanketc. beziehen. Sie geben
Aufschluss Uber die Entstehungszeit der Photogeapi®enn man davon ausgehen
kann, dass nicht eine bestimmte Epoche durch atigbka Kleidung und
Hintergrundkulisse zeitlich nachgestellt witdDie Photographie leistet somit den
Zugang zu einem ,Infra-Wissefi welches ebenso ethnologische und soziologische
Aspekte preisgibt. In der zu Beginn der 90er Jalee20. Jahrhunderts entstandenen
Arbeit ,The Stumbling Block" sind die photographiem Passanten in der
historischen Zeit verankert. Einschatzbar wird gafer ungeféhre Zeitraum, in dem

die Aufnahme entstanden sein muss. Dariber hinamn ldieser ,historische

%3 Geht man im Allgemeinen in der Photographie daaas) dass eine bestimmte Zeitepoche
nachgestellt wurde, ist dies auf Grund simpleizieth belegbar. Erstens kann das
Entstehungsdatum der Photographie mit dem Abgelieh verglichen werden, zweitens kann das
Medium wegen seiner spaten Entstehungszeit (Retemgsjahr 1839) in der Kleidungs- und
Erscheinungsdarstellung nicht ganz so weit inGkschichte zuriickreichen.

4 Die Photographie liefert auf der Stelle jene Distalie das Ausgangsmaterial des ethnologischen
Wissens bilden.* Uber diese AuRerung hinaus mBenthes auf die Eigentiimlichkeiten einer
Epoche aufmerksam, die anhand einer Photograpbiesen werden kénnen. Barthes, Roland,
1985, S. 38.
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Moment* eine zeitliche Identifikation beim Betraeht auslosen. Ein
Wiedererkennungscharakter, der durch das aul3erechdtnsingsbild der
photographierten Personen und gegebenenfalls ddrehArchitekturlandschaft
bewirkt werden kann. Die Darstellung kann eventw@iien Moment aus einer
Zeitepoche festhalten, in der der Betrachter wolgliob selbst aufgewachsen ist.
Darlber hinaus kann ihm die Epoche durch Schildganaus der Familie, von
Freunden und Bekannten oder durch Abbildungs- afmrrhationsmaterial aus den
Medien sehr vertraut erscheinen. Wenn dies zytufitd die Photographie fur den
Rezipienten unmittelbar.

Parallel zu diesem Aspekt ist die historische Hinong von Bildern bei der
Dokumentarphotographie zu betrachten. So schreil@whdll Uber diese
Photorichtung, dass ,so aufschlussreich oder sendDokumentarphoto auch ist, es
kann nicht allein aus sich heraus wirken. Bevor asto als Dokument akzeptiert
werden kann, mul3 es paradoxerweise erst selbstupdektiert”, d.h. einer
bestimmten Zeit und einem bestimmten Ort zugeordmetden. Dies lafldt sich
erreichen, indem man es in einen grofReren Kontekt,sndem man das Vertraute
mit dem Unbekannten zusammenbringe — sei es inihedir@es Bildes oder in der
Gegenliberstellung mehrerer Bildér.Die Einordnung einer Photographie in einen
historischen Kontext scheint fir den Betrachter baivagbar zu sein, um die
Darstellung als einen schildernden, realen BelagseGeschehens zu begreifen. Dies
erklart auch die Schwierigkeiten, die sich bei Betrachtung der Arbeit ,Die Armee
patrouilliert auf den StraRen® von Koen Wessing eben konnen. Die
Sekundarinformation Uber das Werk ist bei nichtolaierten und bei Betrachtern
relevant, fur die das Geschehen zeitlich langeculiggt. Gerade durch profane und
globale Merkmale entstehen beim Rezipienten Id&atibnswerte bei einem Photo,
wie es bei ,The Stumbling Block” zutrifft und Ubdas ,Historische” beschrieben
wurde. Das von Jeff Wall dargestellte Ereignis kénsich auf Grund mangelnder
pragnanter Indizien oder Wahrzeichen fast in je@es3stadt auf der ganzen Welt

abspielen, es erreicht dadurch Allgemeingultigkeit.

% Newhall, Beaumont, Geschichte der Photographieydfién, 1984, S. 254.
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2.2 Die Ambivalenz der Dokumentarphotographie — Ver  langen nach
Realitat getragen durch kinstlerische Kriterien
Durch die néhere Betrachtung von Walls und Wesskrggiten zeigt sich, dass die
so simpel erscheinende Unterscheidung von inszenieund Dokumentar-
photographie zu einigen Problemen fiilhren kann. Ddienvordergrindige, strikte
Einteilung in die Begrifflichkeiten ,Schein und Ri@t“ lasst sich nicht ohne
weiteres einldsen. Selbst bei Koen Wessings Arlbeit,der man davon ausgehen
kann, dass es sich bei der abgelichteten Krisai®tu um einen Schnappschuss
handelt, kann es zu Irritationen kommen, zu Bricirerder Erfahrbarkeit. Die
Erfahrbarkeit der vermeintlichen Wirklichkeit schwkhd um in die Skepsis des
Scheins. Uber das Herausgerissensein einer Phptograus dem historischen
Kontext durch gegebenenfalls fehlende Informatiotbar das Geschehen, kénnen
diese Zweifel noch durch weitere Komponenten eetaverden. Denn obwohl es im
Allgemeinen die Intention der Dokumentarphotograplsein sollte, eine exakte,
detailgetreue Abbildung der Realitat wiederzugebemmt es zu dem Bestreben,
Motive eigener kunstlerischer und handwerklicher higlieiten mit der
vermeintlichen Abbildungstreue der Kamera in Einglazu bringen. Dies bewies
diese Photorichtung von Beginn an ihrer Entstehigegen Ende des 109.
Jahrhunderts. Um die diffizile Gratwanderung, diehsim Umgang mit dem
dokumentarischen Photoauftrag ergeben kann, zu tebers, soll diese
Vorgehensweise kurz an einigen Beispielen besoemieerden, bei der sich gewisse
Entsprechungen zu Jeff Walls Arbeiten abzeichnemé&n.
So wusste beispielsweise der Soziologe Lewis Wesjidass seine Arbeiten aus der
Photoserie Uber Einwanderer in Amerika von ca. 19L0jektive Zeugnisse waren,
und aus diesem Grund als Kritik an den Folgen dxestmmten Wirtschaftssystems
fur das Leben der unterprivilegierten und ausgedient Gesellschaftsklassen
besonders eindrucksvoll und leicht verstandlich emar Unter anderem
photographierte er Kinder, die in Fabriken Maschinbedienten (Abb. 5),
proportional so geschickt, um durch die GroRenuerisde deutlich zu machen, dass
es sich tatsachlich um Kinder handéfteProportionsunterschiede wurden somit
gezielt fur die Komposition der Darstellung eingeseum auf die gesellschaftlichen
Missstande aufmerksam zu machen. Ebenfalls wusst@kew Evans die
Moglichkeiten der Dokumentarphotographie zu nuti#&ob. 6), als er 1937 an dem

26 Newhall, Beaumont, 1984, S. 243.
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Projekt der FSA (Farm Security Administration) Qigation teilnahm. Die
Zielsetzung, Uber die negativen Folgen der Indalsgrerung in den amerikanischen
Stadten photographisch zu berichten, indem manVéiearmung der Land- und
Vorstadtbevolkerung aufzeigte, gelang ihm in zweierHinsicht. Denn er
dokumentierte nicht nur die dortigen teilweise kataphalen Lebensverhaltnisse, bei
denen vieles verwahrlost und heruntergekommen seaclern immer ,verlieh seine
Deutung den Dingen eine eigenartige WiirdeAuch Dorothea Lange, die sich dem
Projekt anschloss, zeigt in ihren Photos prazis&kubente und bewegende
Kommentare von Wanderarbeitern in ihren Uberladekiapprigen Autos, die ihre
Zelte auf Feldern oder auf dem ortlichen Mullablade& aufstellten (Abb. 7). Die
Aufnahmen zeigen ebenfalls, ,mit welch tiefem Miigd und welch hohem Respekt
die Photographin diesen Menschen gegeniibefftabie Umsetzungsart solcher
Thematiken, die durch kinstlerische Elemente inenhrErscheinungsformen
hervorgehoben wurden, resultiert zum einen aus gensonlichen, subjektiven
Blickwinkel der Photographin oder des Photograpbed zum anderen aus einem
Manifest, das Roy Stryker fur die Organisation F&A&tellte. 1935 setzte dieser
Soziologe folgende Richtlinien fur die sozialdokurtagische Photographie fest:

,Der Dokumentarismus ist eine Form der Anndherumgia Thema,
keine fertige Technik; eine Bejahung und keine ¥erang [...] Die
dokumentarische Haltung verneint nicht die gegtatteen Elemente,
die ein wesentlicher Malistab jeder Arbeit bleibeissen. Sie setzt
diesen Elementen nur bestimme Grenzen und gibtniheme
Richtung. So wird Komposition zur Akzentuierung waduKontur,
Schéarfe, Filterung, Stimmung, alle jene Bestangteitlie die
verschwommene Vorstellung von ,Qualitat" ausmacheerden dem
einen Zweck dienstbar gemacht: so beredt wie midglion den
Dingen zu sprechen, die in der Sprache der Bildeyagt werden
sollen.?®

Daraus geht hervor, dass der Einsatz kunstlerisdWidtel zugunsten der
Photographie verwendet werden sollte, um die Sehilly der Ereignisse
bestmdglich im Bild zu prasentieren. Jedoch sakedie oberste Prioritat bleiben,
die Verhéltnisse im Land zu dokumentieren. Durchs dgezielte Nutzen
gestalterischer Mdglichkeiten revidiert das Martifefiziell den Irrglauben, dass die
Dokumentarphotographie nur niichtern die Wirklichkeiedergebe. Denn diese

Photorichtung arbeitet von Beginn an mit den asbleén und kompositorischen

2" Newhall, Beaumont, 1984, S. 246.
28 Newhall, Beaumont, 1984, S. 247.
29 Zitiert nach Newhall, ebd. S. 252.
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Umsetzungsarten, die notwendig sind, um gute Bitdekreieren. Ohne diese Mittel
hatten die Photographien des Projektes wohl nichtise gezielte und fokussierte
Aufmerksamkeit bei der Bevilkerung erreichen kénnen

Diese Erklarung macht es nun leichter, die eveldnel anfanglichen
Schwierigkeiten, die sich bei Wessings Arbeit alieh kdnnen, zu begreifen. Im
eigentlichen Sinne handelt es sich hierbei um &aportagephotographie, aber da
sich im Allgemeinen die Richtung des Photojourmalis Anfang des 20.
Jahrhunderts aus der Dokumentarphotographie ergiteckund ihre Grundsatze
Uubernahm, kann Wessings Arbeit ebenso gut als dektarischer Vergleich fur Jeff
Walls inszenierte Photographie dierfén.

Fur die Dokumentarphotographie wurden im Laufe d&it Synonyme, wie
Lhistorisch®,  tatsachenorientiert* oder ,realistls’ verwendet. Der Autor Newhall
aufRert zu Recht, dass das ,Dokumentarische” digtdasemeichneten Qualitaten in
sich einschlie3e, aber keines dieser anderen Atteribermittle den tiefen Respekt
vor dem Tatsachlichen, der sich mit dem Wunsch inddy jene im Grunde
subjektive Deutung der Welt, in der wir leben, leerubringer™ Die angesprochene
subjektive Deutung, die ebenfalls individuell diénktlerischen Gestaltungsmittel
mit einschlief3t, steht in Verbindung mit dem obemsBestreben einer exakten
Wiedergabe oder besser gesagt Schilderung ein&nreituation zu erzeugen.
Genau dies sind die Komponenten, die den ambivatentharakter dieser
Photorichtung ausmachen. Generell scheint dieserpt®tographischen Arbeiten
innezuwohnen, was im Folgenden gezeigt wird.

Im Allgemeinen bezeichnet das ,Lexikon der Kunsg&fflich das Seherlebnis, das
durch die Kamera festgehalten wird:

.Das photographische Bild dokumentiert die subjektinbesitznahme
von Wirklichkeit/Welt (E. Billeter). [...] Aus den Mglichkeiten der
Photographie, deren Entwicklung im 19. Jahrhundegieich den Weg
zum Film 6ffnete, folgt, daf3 sie nicht nur repro@uendes Handwerk ist.
Da die Photographie als Bild eine Form der menslkbh Aneignung der
Wirklichkeit ist, wirken sich in ihrer Handhabungpigtige (politische,
wissenschaftliche, kiinstlerische) Bedingungen &ts.“

% prestel-Lexikon der Fotografen, Von den Anfang@8dlbis zur Gegenwart, mit Glossar, Hrsg. v.
Reinhold MiRelbeck, Miinchen, Berlin, London, Newrk, 2002, S. 266.

¥l Newhall, Beaumont, 1984, S. 254.

32 exikon der Kunst, Architektur, Bildende Kunst, gewandte Kunst, Industrieformgestaltung,
Kunsttheorie, Bd. V, Hrsg. v. Harald Olbrich, Leig, 1993, S. 578.



Jeff Wall: Photographie zwischen Kunst und Wahrheit 24

In dieser Definition wird davon ausgegangen, dass beim Medium der
Photographie keine Objektivitdt geben kann, weilvesschiedene Mdglichkeiten
gibt, etwas photographisch zu sehen und festzuhalennoch kann ein gewisser
Objektivitatsgehalt in den einzelnen Photographoestehen, dieser setzt jedoch
voraus, dass wir den subjektiven Blickwinkel despe@ators®® fir kurze Zeit
ausblenden, denn dann kommt es primar, wie es &trigk seinem Manifest
formulierte, auf das Ziel des abzulichtenden Matserian. Im Falle einer
Dokumentarphotographie, wie es bei Koen Wessingiftutgeht es um die
Darstellung des ,wirklichen* Geschehens, die jedoepieartig aufbereitet ist und
durch &asthetische und kompositorische Aspekte Atkisaenkeit beim Betrachter
hervorrufen soll. Denn es handelt sich nicht umeemeutrale Aufnahme, die
irgendeinen beliebigen Augenblick festhalt, sondemeine narrative Photographie,
die durch Chiffren eine komplexe Botschaft enthdlRie informative
Berichterstattung Uber die politische Situation idazu angehalten, einen
dramatischen Augenblick zu wahlen, der subtil tbesten, Spannungsmomente das
Interesse der Bevolkerung wecken soll. Somit zesgth, dass bereits jede
Dokumentarphotographie darauf angewiesen ist, dnstierische Gestaltung in ihre
Entstehung mit einzubeziehen, auch wenn dieseligldigazu dient, die Information
der Photographie zu transportieren. Daher muss waam intuitiven Empfinden
abricken, dass diese Photos neutral eine bestii@imtation wiedergeben. Gerade
dieser ambivalente Charakter der Richtung ist ancheff Walls Werken spurbar,
nur dass dieser sich in seiner Gewichtung umgekedmtialt. Denn der Kinstler
nutzt erlebte oder beobachtete Ereignisse, um Muamkeé zu erschaffen. Durch diese
Vorgehensweise kommt es zu einer Verschiebung deritBten, dennoch scheint
Jeff Walls Werken, auf Grund einiger Parallelen Rokumentarphotographie etwas
Wahrhaftes anzuhaften. Auf seine kreative Vorgeleirse werde ich im nachsten
Kapitel ausfuhrlich zu sprechen kommen.

Abschlie3end soll noch einmal kurz auf den Werklech der inszenierten Arbeit
»The Stumbling Block” und der Reportagephotograpjbiiéee Armee patrouilliert auf

den StraRen“ eingegangen werden, bei denen dieogieal nicht ausschlie3lich in

% Der Begriff ,Operator” ist aus Roland Barthes ,Dielle Kammer* entnommen. Barthes bezeichnet
so den Photographen, er setzt sein subjektivedifaem ins Verhaltnis zur technischen Erfindung.
sIch konnte annehmen, dass das Gefiihl des opéraitendeiner Beziehung steht zu dem
.Kleinen Loch" (stenopéischer Apparat), durch wels er das, was er ,einfangen” (iberraschen)
mochte, besieht, begrenzt, einrahmt und ins Bilagih. Barthes, Roland, Die helle Kammer,
Frankfurt am Main 1985, S. 17-18.
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der anzunehmenden Verwunderung des Betrachters digrerjeweils gezeigte
Geschehen auszumachen sind. Erstens kommt es iWdeten, die beide einen
offentlichen Raum zeigen und zwar die Stral3e, zaliten. Bei Wessing sind es
die Nonnen und die Soldaten an einem Ort, bei Wall es die eilenden und die
verweilenden Passanten, die jeweils die Gegendldkgiten in den Bildern
ausdrucken. Zweitens ist die Wahl des Momentes mgmeie jeweils eine
Spannung im Werk erzeugt. Zum einen ist es die Mprthe kurz vor dem
Bildmittelpunkt festgehalten ist, zum anderen héinée sich um die Frau, die sich
kurz vor dem Aufprall befindet. Und drittens werdagide Arbeiten beherrscht von
einer fast ganz fehlenden Interaktion der MenscHegie. einzige Aushahme in
Wessings Werk ist eine Nonne, die Blickkontakt deim Photographen aufnimmit.
Und bei Wall ist es der Mann mit dem Walkie-Talkéer auf die stlrzende Frau
blickt. In Jeff Walls Photographie schwankt das dah ersten Blick ,alltaglich®
wirkende Geschehnis auf Grund des Verhaltens desaten und ihrer posenhaften
Haltung um in ein Phantasma. Dariiber hinaus umégcken die beschriebenen
Anomalien im Zeitraumgefiige dieses Phanomen nochndle ,Aktionen“ oder
.Nichtaktionen“ spielen sich komprimiert auf dem qgbbgraphierten
Stral3enausschnitt ab. Eine Ereigniskette, die diéfaliung, Gestik und Mimik
homogen zu funktionieren scheint. Spatestens zsedie Zeitpunkt kann dem
unbefangenen Betrachter bewusst werden, dass ds micht um einen
Schnappschuss handeln kann und das Geschehenefikuffiahme gestellt sein
muss. Die Bewusstwerdun§, dass das Ereignis nur fiir die Bildproduktion
stattgefunden hat und folglich nur durch das Kongr@m und Konstruieren des
Klnstlers und das Zusammenspiel der ,Statistenstexen kann, wird durch das
»Historische* Moment wieder zurickgenommen. Da Wt#lls Aufnahmen generell
den Zeitraum wiedergeben, in dem der Kinstler lebt arbeitet, bleibt der
angesprochene Wiedererkennungseffekt heutzutagehlees Beispielsweise sind die
80er Jahre des 20. Jahrhunderts in Jeff Walls Bhajpbien deutlich durch Mode,
Make-up und Frisuren auszumachen. Sie spiegeln @eschmack und das
asthetische Empfinden der Zeit wider. Die Idengéfikn, die auf Grund der
zeitlichen Nahe beim heutigen Betrachter hervorgerwerden kann, bindet die

Photographien an unsere erfahrbare Realitat zuiigk historische Struktur bleibt

3 Der Prozess der Bewusstwerdung des Betrachtedsiwiweiteren Verlauf der Arbeit analysiert
werden, da er relevant ist, um Jeff Walls Bildimiten zu verdeutlichen.
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trotz der Konstruktion bestehen. Selbst wenn da&sghis zeitlich gesehen weit in
die Entfernung ruckt, bleiben Komponenten in unsefgstorischen Gedachtnis
erhalten.

Es ergeben sich rein formal gesehen daraus Paralteir Dokumentarphotographie,
denn diese hélt auch das ,Hier und Jetzt* in deinAlame fest. Aus der Entstehung
heraus zeugt sie von einer Aktualitat, die im Motndes Festhaltens bereits zu
etwas Historischem wird. Uber dieses historische mdiot hinaus und das
gemeinsame kinstlerische Bestreben der Photorigatyn steht ferner der

Schaffensprozess des Kiinstlers in Verbindung zkuBentarphotographie.

2.3 Near Documentary

In der Auseinandersetzung mit den ausgewahlten &vedies kanadischen Kinstlers
Jeff Wall und des belgischen Reportagephotograpdeen Wessing konnte
veranschaulicht werden, dass eine stringente Trendar Begrifflichkeiten ,Schein
und Realitat* nicht einlésbar ist. Die vordergrigeliBezeichnung ,Schein®, die zu
Beginn des vorangegangenen Kapitels in Bezug dtifWalls Arbeit angewandt
wurde, um eine Unterscheidung der photographiscBenres leisten zu kénnen,
muss in ihrer Begrifflichkeit relativiert werdenndbhangig von den Resultaten, die
sich im Vergleich zu Wessings Arbeit in der Bildsn und in der Momentwahl
ergeben haben, ist ferner ein entscheidender Aspaekesem Zusammenhang, dass
Jeff Wall selber, unter Berucksichtigung anderedinfssen, die Verbindung zur
Dokumentarphotographie in seinen Kunstwerken si@iets riickt seine Werke naher
an den Bereich unserer erfahrbaren Realitat. Bewor auf die AuBerung des
Kinstlers Bezug genommen wird, soll erst einmaWweggenommen werden, dass
bei Jeff Wall bereits sehr friih eine Auseinandersgg mit der photojournalistischen
Richtung stattgefunden hat. Seine frihen kinstees Tatigkeiten entwickelten
sich von der monochromen Malerei Uber konzeptuedbarichtete Arbeiten hin zur
inszenierten Photographie. In der Ubergangsphaseinszenierten Photographie
entstand eine Arbeit, die als einzige der friherrk&/@iberhaupt publiziert wurde.
Sie tragt den Titel ,Landscape Manual* (Abb. 8) usti1970 entstanden. Gregor

Stemmrich bezeichnet die Photographien Walls alse,&lihe photojournalistische
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Arbeit, in der Wall die Beziehung zwischen (Vor)a&t und (Niemands) Land
erkundet.?® Jeff Wall auRert sich tber diese kunstlerischén®Ring folgendermalien:
.Ich mache nicht konzeptuelle Kunst, sondern konzelfe
Photographie ¥
Stemmrich deutet diese Aussage einerseits so, dlasPhotographie den vollen
Kunststatus erlangt habe, und anderseits, dasglesim eine Auseinandersetzung
mit der Photographie handle, die sich des Umstahdesisst sei, dass sie erst durch
die Conceptual Art historisch méglich wurtfeMit der Ausfiihrung mehrerer
schildernder Photographien, die manuskriptartigBezug zu einem begleitenden
Text gesetzt wurden, entstand bereits zu diesenpudit eine Hinwendung zum
photographischen Medium, das Parallelen zur Doktanghotographie aufweist.
Die Gemeinsamkeiten zu dieser Photographierichfurden sich hinsichtlich Jeff
Walls inszenierter Werke noch in einem ganz andeékspekt wieder, der sich
insbesondere auf den Entstehungsprozess bezieht.
In der Pressekonferenz, anlasslich der Ausstelljiffgptographs‘in Wien 2003,
aul3erte Jeff Wall, dass eine enge Beziehung zwisd®ner Kunst und der
Dokumentarphotographie bestehe. Er begrindet dsegeehung damit, dass die
nachgestellten Szenen durch persénliche Beobadttuegtstanden seien. Diesen
Zusammenhang bezeichnet Wall als ,Near Document&riyt einem Gesprach mit
Doris Krumpl und Markus Mittringer konkretisiertdiélinstler diese Bezeichnung:

.Sle (die gezeigten Photographien im Hauptraum &erener
Ausstellung) leiten sich alle von realen Geschetemsab, Dingen, die
ich selbst gesehen habe. Das ist es, was ich jNear Documentary*
zusammenfasse™

Der Schaffensprozess des Kiinstlers beginnt mitul@tligen Beobachtung eines fur

ihn interessanten Ereignisses. Da er, nach eigdussage, in den meisten Féllen

% Das Werk sei in Anlehnung an Dan Grahams photopdistische Arbeit ,Homes for America“
(1966) entstanden, in der Graham amerikanischiggbau-Siedlungsformen der Nachkriegszeit
beschreibt. Stemmrich, Gregor, Vorwort, in: Wa#ff, Szenarien im Bildraum der Wirklichkeit,
Essays und Interviews Jeff Wall, Hrsg. v. Gregem8nrich, Amsterdam und Dresden, 1997, S. 15 f.

% Bonnet, Anne-Marie und Rainer Metzger, Eine demt&che, eine bourgeoise Tradition der Kunst.
Ein Gesprach mit Jeff Wall, in: Wall, Jeff, Szaearim Bildraum der Wirklichkeit, Essays und
Interviews Jeff Wall, Hrsg. v. Gregor Stemmrichm#terdam und Dresden, 1997, S. 33.

37 Stemmrich, Gregor, 1997, S. 16.

3 Jeff Wall, Photographs, Pressekonferenz am 2130810MOK-Museum fiir moderne Kunst in
Wien. Eigene Mitschrift, bisher unveréffentlicht.

39 Krumpl, Doris, Mittringer, Markus, Simulationensigchtigen Lebens, im Gesprach mit Jeff Wall,
in: Der Standard Spezial MUMOK Museum fiir Modekaest, Zeitschrift des Museums fiir
Moderne Kunst, Wien, Méarz 2003, S. 1.
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keine Kamera dabei hdt, ist er darauf angewiesen, das Geschehnis neu zu
rekonstruieren.

Selten kommt es bei Jeff Wall zu einem realen Sghsehuss im klassischen Sinne,
der in seinem Oeuvre auf Grund seiner Raritat, abdrt wegen seiner Bedeutung
eine Sonderstellung einnimmt.

Das Werk ,Pleading” (Abb. 9) von 1988 stellt sokine Ausnahme dar. Es ist eine
,ungestellte, authentische Street Photograghievelche in einem Leuchtkasten
installiert ist. Indiz fur diesen Schnappschussnseh Aussage des Wiener Kurators
Achim Hochdorfer der Ausstellung ,Photographs® di@robkérnigkeit der
Photoaufnahm@& Diese Arbeit unterscheidet sich in der Aufnahmesd in der
Materialasthetik in der Tat von den anderen Arleitdes Kinstlers. Die
Grobkornigkeit kann aus dem  Aufnahmeverfahren  ohrilitz  bei
dammerungsartigen oder nachtlichen Lichtverhdlemssesultieren, indem man
einen hochst lichtempfindlichen Film verwendet ute Blende lange genug offnet,
so dass das zur Verfugung stehende Licht eingefangerden kann. Diese
Beschaffenheit der Aufnahme bewirkt in der ArbeitPleading” einen
stimmungserzeugenden Effekt.

Das Ambiente der abendlichen Szene, welches in $ohandon aufgenommen
wurde, zeigt auf offener Stral3e Mitglieder der Bkmimee, die auf Passanten
zugehen, die darauf warten zu einer Veranstaltumgeinem Porno-Theater
eingelassen zu werd&hEin groRes rotes Plakat mit der Aufschrift: GepnegHale,
Summit Conference, Glenda Jackson, prangt entlarey elauserfront. Verteilt auf
Birgersteig und Stral3e stehen die Besucher teilsGesprach vertieft. Somit
kommen wir zum Protagonisten, der zwischen zweioAwdingerahmt in der Mitte
des Bildes einer jungen Frau gegenubersteht. ketec Korperhaltung hort er der in
einer schwarzen Uniform gekleideten Frau zu. Ndulem Erscheinungsbild zu
urteilen, ist sie ein Mitglied der Heilsarmee. Amken Bildrand steht eine Frau in

gleicher Kleidung, die uns den Rucken zukehrt, minenderen jungen Mann

“0Ebd. S.1. (Krumpl, Doris)

“l Ferguson, Russell, Open City, Possibilities of$ireet, in: Open City, Street Photographs since
1950, with essays by Kerry Brougher and Russetjlson, Museum of Modern Art Oxford,
Ostfildern 2001, S. 16.

42 Jeff Wall, Photographs, Pressekonferenz am 2130810MOK-Museum fiir moderne Kunst in
Wien. Eigene Mitschrift, bisher unveréffentlicht.

43 Jeff Wall, Meine photographische Produktion, iead-Baptiste Joly (Hg.): Symposium — Die
Fotografie in der zeitgenéssischen Kunst — Eineakgtaltung der Akademie SchloR3 Solitude, 6./7.
Dezember 1989, Stuttgart 1990, S. 75.
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gegenuber. Im Gegensatz zu dem entspannt wirkeibbam in der Bildmitte,
erscheint die Gestik der Frau sehr zaghaft undctthin, mit einem Zettel in beiden
Handen bringt sie ihr Anliegen vor. Der Mann, déwartet, was die Frau zu
berichten hat, ist nur in Dreiviertelansicht zu ehUber seiner rechten Schulter
hangt eine Spiegelreflexkamera, die auf der RUekenseines Rlckens aufliegt.
Das Obijektiv ist in Richtung des Betrachters gewasal als wiirde die Kamera auf
ihn gerichtet sein.

Durch die eingangs angesprochene Grobkérnigkeit Riestographie wird unter
anderem eine Stimmung im Bild erzeugt, die durch dorhandenen warmen
Farbwerte, wie Rot, Gelb und Braun, nochmals betord. Dadurch vermittelt die
Arbeit eine Atmosphare, die beim Bildbetrachtereefxssoziation an ein Filmplakat
erwecken kann. Zuséatzlich zu den Farbwerten detdghaphie unterstreicht der
Komplementarkontrast Rotgrin diesen Eindruck nodemianks im Hintergrund
flackert eine rote Leuchtschriftreklame, die diatbre Hauserfront anstrahlt. Auf
derselben Ebene sowie in der Bildmitte erstrahl&na@@nlaternen im grinlichen
Licht. Wiederholt wird diese Farbigkeit im Vordeugud der Photographie, zu sehen
ist die Motorhaube eines griinen Wagens, auf ddr Bietails der abendlichen
Szenerie reflektieren. Die Karosserie ist randatiygigien, die linke Frontseite
verdeckt wiederum einen Teil der roten Hosenber® wrgestellten Protagonisten
im Bild. Dieser Farbkontrast zieht sich durch diesgmte Bildszenerie, jedoch
erweckt nicht nur die Farbwertigkeit den Eindruakes Plakates, vielmehr ist es das
beschriebene abendliche, durch die Farbgebung stimgsvolle Ambiente.

Passend zu dieser Situation erscheint der TiteWdekes. ,Pleading” meint Bitten,
und dies bezieht sich auf das Verhalten der engagigungen Frau. Ihre Aktion
wird zum Thema dieser Photographie. Der festgetaltearrative Moment der
Aufnahme wird durch die Bildkomposition formal hergehoben. Die
Mittelsenkrechte trennt die jungen Leute voneinander Mann befindet sich auf
der linken und die Frau auf der rechten Bildhéaliese Trennung macht die Distanz
klar, die diese beiden Menschen zueinander habea. Bildmitte wird zum
fokussierten Handlungsraum, da sie nicht durcheseiPassanten gestért wird. Bei
naherem Hinsehen wird die zu Beginn besprochenekuMy, die sich bei der
Betrachtung der Photographie einstellen kann, dulieh Handlung des Werkes
zurickgenommen. Sie dokumentiert das Verhaltenevieemder, junger Leute, die

sich untereinander ebenfalls nicht zu kennen seheiDie triviale Situation wird zu
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etwas Besonderem. Durch die Farbwirkung, durch $tamdort der Aufnahme und
die Momentwahl werden die beiden Menschen hervarigeh Es kommt ihnen
formal eine Auszeichnung zu, die normalerweise H@tén Personlichkeiten
vorbehalten ist. Die festgehaltene Atmosphére dewdi@ntes in der Photographie
lasst nicht unbedingt vermuten, dass es sich uniftéenatisierung eines alltaglichen
Ereignisses handelt. Das Werk veranschaulicht nidinkes Verhalten in einer Art
und Weise, wie es selten zum Inhalt einer Photdgeagemacht wird. Dies mag
daran liegen, dass einem so flichtigen Ereignis wos im Augenblick des

Selbsterlebens, keine wirkliche Beachtung gescheskt, obwohl im 6ffentlichen

Raum tagtaglich &hnliche zwischenmenschliche Begegegn stattfinden. Jeff Wall
vermag es, durch die Momentaufnahme die Aufmerksam&uf das gezeigte
Ereignis zu lenken.

Die Betrachtung des Werkes ,Pleading“ verdeutlicdgss die kinstlerische,
asthetische Wirkung im kurzen Augenblick des Agisrsich im ausgefihrten Werk
vordergrindig nur in wenigen Elementen von den ansaten Arbeiten

unterscheidet. Jedoch rtckt die Photographie auh@&ihres Aufnahmeortes und in
ihrer Entstehungsart noch naher an die Vorgehessweider Dokumentar-

photographie heran.

2.4 Der Bezug zur ,Street Photography*

Im Allgemeinen bietet der o6ffentliche Raum der Dalantarphotographie ihre
Entfaltungsmdoglichkeiten, sie ist auf ihn angewresBenn nur dort ist meist die
Legitimation fur die Aufnahmen gewahrleistet. Untenderem durch die
Entwicklung der Kleinbildkamera und das aufkommengkesteigerte Interesse am
fassettenreichen Alltagsleben, entstand in den rSigeften sehr nah an diese
Vorgehensweise anschlieRend, in kiinstlerischeriehihan den dreiRiger Jahren des
20. Jahrhunderts die photographische Richtung 8&egt Photography” (Abb. 10),
die sich bis in die sechziger Jahre hféi8ie existiert in ihren Grundprinzipien noch
heute, wie es die Publikation ,Open City, Streetot®Bgraphs since 1950
anschaulich macht. Diese Photographierichtung iskegnzeichnet durch das

spontane Aufnehmen auf offentlicher Stral3e. ,Hausigdie Street Photography

4 Glossar, in: Prestel-Lexikon der Fotografen, ven édnfangen 1839 bis zur Gegenwart, Hrsg. v.
Reinhold MiRelbeck, Miinchen, Berlin, London, Newrk, 2002, S. 266.
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dokumentarisch, da sie bestimmte soziale Umstéestadlt und dffentlich macht™
Es handele sich um ein gré3tmoégliches objektiveshemtisches oder spontanes
Festhalten der Wirklichkef€ Christine Walter nennt folgende Charakteristika fi
diese photographische Richtung:

,Oft sind es alltagliche Situationen, die mit dearkera festgehalten
werden. Die haufigsten Motive sind Menschen auf SealRe, beim
Einkaufen, bei der Arbeit oder im Gesprach mit aeadeDer Fotograf
sieht etwas, was seine Modelle nicht sehen kon&szenen, die
alltaglich sind [...] Formale Kennzeichen der Strieéabtography sind
schwarzweiRes  Fotopapier  mittelgroRen  Formates, Regro
Tiefenscharfe, starke Kontraste und die Konzemnatides
Hauptmotivs in der Bildmitte®

Walter schildert, dass die Street Photography hsstio gesehen die Basis fur die
inszenierte Photographie bilde. Gerade weil sidrien Eigenschaften gegensatzlich
sei, was die Spontaneitdt anbelange, sei sie lmautfir die inszenierte
Photographie. Die Begrindung dafur, ,liegt®, laugrdAutorin darin, ,dass die
Photographen und Photoklnstler immer seltenertau¥iotiv warten wollten, ohne
in das erhoffe Geschehen eingreifen zu konf#&nBei Jeff Wall spielt das
Konstruieren von o6ffentlichen Raumen noch eine gandere Rolle. In einem
Interview mit der Zeitschrift der ,Standard” auf3ddr Kiinstler auf die Bemerkung,
dass viele seiner Szenen sich im Freien auf daR8tabspielen, Folgendes:

.Bei der traditionellen Fotografie, also der Dokurtefotografie,
gestaltete es sich immer sehr schwer fir den Fafegr in private
Raume zu gelangen: Das ist eines der Limits. Dieal38t ist
offentlicher Raum, deshalb besitzen wir eine sol3grdnzahl an
Stral3enfotografie, weil dort jeder fotografieremikalch mochte das
nicht so gern, und mit der ldee der Rekonstrukkonnte ich mir
private Orte schaffen, wo immer ich wollte. Das élpimmer-Bild
etwa entstand aus meiner personlichen Erfahrusgclldachte, dass
hier %:hon Hunderte Menschen gewohnt haben, disclvetuinden
sind.’

Jeff Wall Gberwindet mit seiner Methode des Nadlesie ebenfalls die Grenzen der
~Street Photography®. Es wird ihm somit moglichdgs erdenkliche Geschehen an

jedem erdenklichen Ort und zu jeder erdenklicheih Zethematisieren. Der Aspekt

45 Zit. n. Christine Walter, in: Walter, Christineil@er erzéhlen ! Positionen inszenierter Fotografie
Eileen Cowin, Jeff Wall, Cindy Sherman, Anna Gdlsi&haron Lockhart, Tracey Moffatt, Sam
Taylor-Wood, Weimar, 2002, S. 17.

“°Ebd. S. 19. (Walter, Christine)

“"Ebd. S. 18. (Walter, Christine)

“8Ebd. S. 17. (Walter, Christine)

9 Krumpl, Doris, Mittringer, Markus, 2003, S. 2.
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der Kontrolle Uber die Darstellung des Bildereiges ist ebenfalls von grol3er
Wichtigkeit. Es erdffnen sich Mdglichkeiten, diensb nur der Malerei vorbehalten
waren.

Jedoch gibt es zu der Dokumentarphotographie nogitere formale und daraus
resultierend kontextuelle Parallelen, auf die inigénden Kapitel eingegangen
werden soll. Denn diese Beziige stellen einen vgehtiSchwerpunkt in Jeff Walls
Arbeiten dar, die dazu beitragen mdgen, den Watsdetalt und damit verbunden

den Aussagecharakter seiner Werke zu analysieren.

2.5 Formale Angleichung von Dokumentarphotographie

und photographischer Kunst
Wie veranschaulicht, existieren Parallelen zwiscden Dokumentarphotographie
und der photographischen Kunst. Diese geht wie\d¥eif von ,realen Ereignissen®
aus, jedoch bleibt sie dabei, sie bezieht sichchlisflich auf die Ereignisse und
versucht diese wahrheitsgetreu wiederzugeben.
In einer Auseinandersetzung mit den Arbeiten von Rawara &aul3ert der
Kunsthistoriker Jeff Wall, dass im Laufe der Jalee Angleichung von
Photojournalismus und Kunst stattgefunden habe:

.Demgegeniber hat der Photojournalismus zum atjemiZiel das
Sichtbarmachen von Ereignissen in  Bildern. Aber der
Photojournalismus als solcher funktioniert nichs &unst, oder
zumindest nicht als moderne Kunst. Es gibt einemmigiat um 1930,
in dem ein neues Phanomen hervortritt. Dies ist Mement
gegenseitiger Nachahmung, in dem der Photojoumaisbeginnt, als
Kunst zu erscheinen, und Kunst als Photojournalsttiu
Dieses Changieren zwischen Kunst und Photojoumabswird heute sicherlich
verstarkt durch die neuen Verfahrensmoglichkeiteedifgt, die sich beide
Richtungen zu Nutze machen kdnnen. Beispielsweadteeg friher, im geeigneten
Augenblick den Ausloser der Kamera zu betétigen ded Hohepunkt oder die
Kumulation des Ereignisses im Bild festzuhaltenutdekann durch die digitale

Technik ein Film aufgenommen werden, aus dem mitt€DV-Technik eine

¥ Wall, Jeff, Monochromie und Photojournalismus in Kawaras , Today Paintings®, in: Szenarien
im Bildraum der Wirklichkeit: Essays und Intervigdeff Wall. Hrsg. von Gregor Stemmrich,
Dresden, 1997, S. 359-60.
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Bildsequenz als Photo entnommen werden Ramie Verwendung der modernsten
Techniken, um ein optimales Photoergebnis zu enzjelst zunachst eine rein
formale Angleichung, die jedoch kontextuelle Palath hervorrufen kann.

Diese neu vorhandene Option macht es mdoglich, diention sowohl der
Dokumentarphotographie als auch die der Kunst @otritervorzuheben. Der Zweck
der Dokumentarphotographie liegt darin, einen paagegn Augenblick festzuhalten,
der das Geschehen zu einer Erzahlung in einem Riavtbchtet. Die tagtagliche
Vermittlung durch die Medien macht uns bewusstsdagerschiedliche Ereignisse
mannigfaltig prasentiert werden konnen. Bei Offieh#n Veranstaltungen oder
Ereignissen, wie zum Beispiel einer Olympiade, mimevolutionaren Aufstand oder
einem traditionellen Fest, erhalten wir meist, vigtatt durch verschiedene Medien,
unterschiedliche Ansichten eines Geschehens. Auhdder heutigen Bilderflut
sind gewissermalRen beide Photographierichtungen autlar angewiesen,
Routinebilder, die nicht der Dramatik des Ereigessg€ntsprechen, zu vermeiden.
Diese bezogen sich zu Beginn des Mediums auf giererentellen Aufnahmen, bei
denen man sich vorerst damit begntgte, beispied®vainter schwierigen
technischen Umstéanden unter anderem der langechBaligszeiten, bewegungslose
Dinge aus dem Fenster heraus aufzunehmen.

Der Photojournalist Horst Faas berichtet, dass daite Jahrhundert des
Fotojournalismus damit beginnt, dass wir uns Ulgeremussen, wie die erreichten
technischen Madglichkeiten zum Besten des Inhaltdd wer Aufgabe des
Photojournalismus zu nutzen sind — und ,zum Besteedeutet seiner Meinung
nach, die Wahrheit zu bericht&n.

Ein wirklich guter Pressephotograph solle daherrzalge Errungenschaften und
Erfindungen verwenden, aber das fertig gestellté Biisse in tatséchlicher Hinsicht
einwandfrei, also authentisch séiAber wissen wir immer, wann ein Bild
authentisch ist? Gerade die technischen Mdglicekerhachen es nicht leicht, zu
differenzieren, was wirklich echt oder unecht iSelbst wenn wir die neusten
Errungenschaften aulRer Acht lassen, bleiben gémeneVersatzstiicke dessen, was

geschehen ist. Wolfgang Leitmeyer gibt in seinenfisAiz ,Die Macht der Bilder —

*1 Grewenig, Meinrad Maria, Augenblicke des Jahrhuisgén: Augenblicke des Jahrhunderts,
Meisterwerke der Reportagefotografie von Assosi®eess, Hrsg. von Meinrad Maria Grewenig,
Speyer, 1999, S. 9.

*2 Faas, Horst, Hundert Jahre Fotojournalismus — Rligile und Miterlebtes, in: Augenblicke des
Jahrhunderts, Meisterwerke der ReportagefotogvafieAssociates Press, Hrsg. von Meinrad
Maria Grewenig, Speyer, 1999, S. 18.

> Ebd. S. 17. (Faas, Horst)
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Gedanken zur Reportagefotografie® weltbekannte ¢tiespiele — ein Offizier
erschiel3t einen Vietkong auf offener Stral3e (AL, &in nacktes Madchen hastet in
blinder Furcht auf den Photographen zu (Abb. 18), @inem Napalm-Angriff zu
entgehen. Er gibt zu bedenken, dass wir nur sehigwigher die Wirklichkeit dieser
Kriegsbilder wissen — was geschah vor der Aufnahmas danach — und die
Entstehungsumstande der Photos, dies alles blaihirfs verborger’ Es sind nur
Fragmente einer Wirklichkeit, die daher immer deefdhr ausgesetzt sind,
unterschiedlich oder sogar falsch interpretiertnmrden. Klaus Hesse verdichtet in
seiner Aussage Uber Photographien als historisclei€p die Problematik, die sich
in Bezug auf eine Dokumentation der Realitat ergedaan:

.Historische Fotografien gelten als besonders ,entisch“ und
.-wahr“[...] Bilder kdnnen oft nur bedingt oder garicht als

historische ,Beweise” fungieren, weil sie histohisc Realitat
gleichzeitig dokumentieren und ausblenden koénnerbwdDl

Fotografien historische Momentquellen sind, konsieraber trotzdem
haufig, auf fur den Betrachter oft schonungsloser dzeklemmende
Weise, die Realitat des Vergangenen ausschniféstftalten.®

In &hnlicher Form &ufR3ert sich Susan Sontag UbeEigenschaft von Photographien:

.Fotografische Bilder aber scheinen nicht so setssagen Uber die

Welt als vielmehr Bruchstiicke der Welt zu sein: isiaren der

Realitat [...].°°
Laut Leitmeyer sind Reportagephotos das Zeugnishesrgenommenen ,vor Ort".
Der Photograph legt sie der Offentlichkeit als subiyes Beweisstiick vor’ Diese
subjektiven Ausschnitte der Wirklichkeit kénnen, nme es sich um gute
Photographien handelt, dazu beitragen, dass eigriisdiberhaupt wahrgenommen
wird. Das Urteilskriterium ,gut® ist in doppelterifkicht gemeint, zum einen bezieht
es sich auf den Wahrheitsgehalt des Abgelichtetehzum anderen auf die erzeugte
Dramatik im Bild. So zum Beispiel die haufig ziterPhotographie des nackten
sudvietnamesischen Kindes, die im Jahre 1972 fastall in der Welt auf den
Titelseiten der Zeitungen erschien. ,Fotografiere yene, [...] haben vermutlich

mehr dazu beigetragen, dass sich die Offentlichikeiher heftiger gegen diesen

> Leitmeyer, Wolfgang, Die Macht der Bilder — Gedenkur Reportagefotografie, in: Augenblicke
des Jahrhunderts, Meisterwerke der Reportagefafiegron Associates Press, Hrsg. von Meinrad
Maria Grewenig, Speyer, 1999, S. 25.

%> Hesse, Klaus, Zwangsarbeit und ,AuslandereinsB®89-1945, Fotografien als historische
Quellen, in: Vortragsprogramm Wilhelm-Fabry-Museumidilden, Ankiindigung zum Diavortrag
am 13.3.2003.

* Sontag, Susan, Uber Fotografie, Miinchen/Wien, 18780.

> Leitmeyer, Wolfgang, 1999, S. 25.
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Krieg wandte, als hundert Stunden im Fernsehenestisdnlte Barbareier™, so
Susan Sontag. Diese Photographie zeigt ein nakldgses Madchen, das zu einem
unschuldigen Opfer des Krieges geworden ist. Dibu&e und Hilflosigkeit des
Kindes kann beim Betrachter Emotionen des Entsstzemd des Mitgefihls
hervorrufen. Diese erzeugte Anteilnahme an einaividuellen Schicksal in einem
Massenszenario hebt das Photo aus der zuvor etestam Bilderflut hervor. Es
berichtet ausschnitthaft in einer dramatischen ¥em) den Schrecken des Krieges.
Andererseits besteht immer wieder die Gefahr dernipdation oder der
beabsichtigten Ausblendung der Realitat von Dokuarphotographien. Die Mai-
Ausgabe 2003 der Kunstzeitung lichtet bewusst Bhdes Irak-Krieges (Abb. 13)
aus offizieller amerikanischer Sicht ab, um demidgischen Charakter dieser Bilder
hervorzuheben® Mittlerweile hat sich eine Art Front-Asthettkentwickelt, die auf
beiden Seiten des Krieges dazu beitragen solBei@lkerung zu moralisieren. Dies
bedeutet, es sollen nach Mdglichkeit nur ausgewdaPhotographien veroéffentlicht
werden. Obligatorisch sind fir die kriegsfihren@amteien traditionelle Aufnahmen
von monumentalisierten, stolzen Soldaten, die lbEspeise vor ihren Schutz-
panzern gezeigt werden, um ein unerschiitterlichedratien in der Bevolkerung
hervorzurufen.

Spéatestens seit der zweiten Weltausstellung insPami Jahre 1855 wurde der
Mythos, dass die Photographie nicht ligen konnekréftet. Es war ein deutscher
Photograph, der die erste Methode zur RetuschiemamgNegativen erfand, und
somit die Besucher ins Staunen versetziese Darbietung machte unweigerlich
klar, dass die Wahrheit der ,Lichtbilder* trigetissein kdnnte. Warnt also nicht das
offentlich als ,Sensation” preisgegebene Wissen die Mdglichkeiten der
photographischen Manipulation den Betrachter, jddekumentarphotographie
kritisch zu beaugen?

Das Risiko der Ereignisinszenierung, der bewussigsblendung von Fakten, zum
maoglichen Zwecke der Propaganda wird immer bestddleiben und durch die

neusten technischen Errungenschaften immer koragkzizu durchschauen sein.

8 Sontag, Susan, 1978, S. 23.

%9 Schmid, Karlheinz, Mit Gewehr, ohne Gewahr, NeBeken: Kriegsbilder aus Irak, in:
Kunstzeitung, Nr. 81, Mai 2003.

%0 Schmid, Karlheinz, Mit Gewehr, ohne Gewahr, NeBeken: Kriegsbilder aus Irak, in:
Kunstzeitung, Nr. 81, Mai 2003.

®l Sontag, Susan, 1978, S. 82.
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Wie veranschaulicht gilt die visuelle Beeinflussuimg positiven wie auch im
negativen Sinne. Sie kann einerseits dazu eingesetzien, Uber gezeigte Gesten
und Gesichtsausdricke individuelle Schicksale destraBhter naher zu bringen.
Eine Fokussierung auf wesentliche Details, die kwnen hervorrufen kdnnen, wie
im genannten Beispiel des sidvietnamesischen MadcHgnd andererseits wird
allzu oft eine propagandistische, ausblendende Dekarphotographie
veroffentlicht, um eine verzerrte Sicht auf die Réazu erzeugen, wie es anhand
der Irak-Krieg-Photographien aus offizieller amanischer Sicht in der
Kunstzeitung veranschaulicht wird.

Auf der Suche nach der Wahrheit [&uft man immerdefeGefahr in eine Falle zu
gelangen. Das Risiko der Tauschung besteht ebemfalhohen Male bei Jeff Walls
Werken. Jedoch darf man bei der komparativen Meathoder beiden
Photographierichtungen nicht auf3er Acht lassers dassich bei Walls Arbeiten um
Kunst handelt und dadurch eine Tauschung des Betraclegitim wird. Bei ihm
wird sie sogar intendiert, genauso wie er beahgichtlass der Betrachter die
Tauschung aufdecken kann.

Dennoch ergibt sich immer Ofter eine gegenseitigeimdsis von
Dokumentarphotographie und Kunst. Zum einen istdoa Aufmerksamkeit des
Betrachters zu nennen, die durch die erwéahnte Blilde heutzutage fast
ausschlie3lich Uber dramatische, narrative undedistine Photographien erreicht
wird. Um diesen Bedurfnissen gerecht zu werden, ieoéd sich die
Dokumentarphotographie bei der Kunst. Hingegentiexisdie Nahe der Kunst zur
Dokumentarphotographie unter anderem durch das$gtfaeines realen Ereignisses,
was speziell bei Jeff Wall rekonstruiert und insedgnwerden kann. Es handelt sich
also um eine gewisse Dokumentation, die jedoch #tisoch alle Fassetten des
Lebens spontan und ohne Bildauftrag oft in modfitar Form wiedergeben kann.
Das in diesem Zusammenhang kurz vorgestellte WBt&ading“ vermittelt einen
Eindruck von dem Erfassen eines alltaglichen, prefia Ereignisses, welches
Gegensatzlichkeiten beinhaltet. Es dokumentiert daghalten von zwei jungen
Leuten und vermittelt durch die Gesamtkompositidarch die Farbgebung sowie
durch die Grobkérnigkeit der Aufnahme eine atmosghke, nachtliche Stimmung
im Bild. In dieser Photographie wird vom ,Leben“zéhlt, ahnlich wie es eine
Reportage vermag. Aber wie nah oder wie fern sefti\Walls Werke der Realitat?

Dieser Fragestellung wird im nachsten Kapitel adhames kunstphilosophischen
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Diskurses, der ontologische und epistemologischmeke beinhaltet, nachgegangen

werden.

3 Epistemologie und Ontologie — oder das Aufzeigen der
Wabhrheit

3.1 Die Reflexion der Idee, Jeff Walls kreativer Sc  haffensprozess

Die Nahe, die Jeff Wall in seiner Kunst zur Dokutaephotographie sieht, verrat
bereits etwas Uber seinen Schaffensprozess. Dedchdich fertig gestellten Photo
geht eine gedankliche Vorstellung des eigentliciéerkes voraus. Oft ist es die
Reflexion Uber ein gesehenes Ereignis, welcheschshérivial erscheinen mag, das
fur den Kinstler besondere Bedeutung erlangt. Dierlégungsweise, um eine
photographische Arbeit zu erschaffen, welche dibabbachtete Situationen initiiert
werden kann, wird in diesem Kapitel beschrieber, gich unter anderem auf eine
Schilderung des Kunstlers bezieht. Die Herangeheisgw des Inszenierens,
Konstruierens und Arrangierens, um ein eigentlickesstwerk hervorzubringen,
wird zu einem spateren Zeitpunkt ausgiebig behandainéchst ist es jedoch
relevant den vorbereitenden Schaffensprozess amsemnaulichen.

Die AuRerung Bertolt Brechts, die unter der UbenéchNicht nur Spiegel der
Wahrheit* zu finden ist und sich auf den generelRaflexionsprozess und das
dartiber Hinausreichen bezieht, kann auf die Themeumig Jeff Walls Gbertragen
werden:

»WIir massen nicht nur Spiegel sein, welche die WafirauRer uns
reflektieren. Wenn wir den Gegenstand in uns awdgenen haben,
muss etwas von uns dazukommen, bevor er wieder s
herausgeht, namlich Kiritik, gute und schlechte, civel der
Gegenstand vom Standpunkt der Gesellschaft ausrenfanuss. So
dass, was aus uns herausgeht, durchaus Persorgictingst, freilich
von der zwiespaltigen Art, die dadurch entstehssdair uns auf den
Standpunkt der Gesellschaft stell&f.“

Die bis hierhin beschriebene gedankliche Vorgehersaveines Kuinstlers weist
tendenziell Parallelen zum Anliegen der konzepstisth ausgepragten

Kunstrichtung auf, bei der die Wortbedeutung Kon#ép Begriff, Vorstellung und
Bild steht, durch welche die kinstlerische Absidautlich werden soll. Es geht um

%2 Brecht, Bertolt, Schriften zur Literatur und KuBst1934-56, Anmerkungen zur literarischen Arbeit
Aufséatze zur Literatur, Die Kunste in der Umwalgumubingen, 1967, S. 198.
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den verborgenen Sinn einer Sache. Primar ist eZighsler Kiinstler DenkansttRe
zu geben. Themen, die ebenfalls flr unseren Korzieixeffen, sind unter anderem
die Offnung gegeniuiber dem Wirklichen und die Befihing mit dem Alltaglichen.
Dennoch ist in dieser Richtung nicht das Ergebmes kinstlerischen Prozesses
Ziel der Bestrebung, sondern die Fixierung der |diég= den eigentlichen Anstol3 zur
Produktion erbringt. Jedoch besteht die materiédée dieser ldeenkunst oder der
Konzeptkunst haufig nur aus kurzen schriftlicherkiBelungen, in hingeworfenen
Skizzen und in meist amateurhaft ausgefiihrten Baphien’> Dessen ungeachtet
sei, dass die Konzeptkunst die Aufmerksamkeit démdtler neulich auf die
Photographie gelenkt habe, so Klaus Horffief.

Somit gibt es in der gedanklichen Uberlegung eimebindung zu Jeff Wall, der
seine fruhste photographische Arbeit ,Landscape WdEnals konzeptualistische
Photographie betrachtet hat. Diese Kunstrichtungeist, trotz der teilweise
fragmentarischen Umsetzung der Werke, ein Bindeégheder Entwicklung hin zur
aktuellen photographischen Kunst darzustellen.

Im Zuge dieser Schilderung soll der Beobachtungss® und dessen Umsetzung
veranschaulicht werden. Gerade der Akt der Reflexiod die Idee, das beobachtete
Geschehen wiederaufleben zu lassen, geht vom Urgmles Ereignisses aus; vom
Wesen der geschehenen Dinge. Es handelt sich alsiclzst um ein imaginéres
Abbild der wahrnehmbaren Realitat. Dieses weistJedi Wall durch die zeitliche
Verschiebung, vom selbst Erlebten hin zum selbstsc&fenen, einige
Modifizierungen auf, der Ursprung des Ereignisseder zumindest Fragmente
dessen, bleibt jedoch in der Umsetzung in ein Kuadt bestehen. Das Werk ,Man
with a rifle* (Abb. 14) veranschaulicht, wie dieettretische Uberlegung uber die
Reflexion gemeint sein kann. Die im Jahr 2000 entne Photographie basiert auf
einem von Jeff Wall erlebten Ereignis. In der WieReessekonferenz, die im Marz
2003 im Museum fur moderne Kunst stattfand, dulsecte Jeff Wall zur Entstehung
der Arbeit, die von der 6sterreichischen Ludwigt&tig fur das Museum erworben

wurde. Wéahrend der Kinstler im Auto vorbeifuhr, ssmleinen Mann, der so tat als

% Honnef, Klaus, Fotografie als kiinstlerisches Matiin: Klaus Honnef, ,Nichts als Kunst...*,
Schriften zu Kunst und Fotografie, Hrsg. v. Gaeridonnef-Harling und Karin Thomas, Kélin,
1997, S. 359.

® Ebd. S. 359. (Honnef, Klaus)
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schiel3e er ohne eine Waffe zu haben. Er stellteedzene nach, aus welchem
Grund vermochte er auch nicht zu sagen, er tanésch®

Das Beobachtete wurde folgendermafRen wiedergegélixem.Wochen und Monate
photographierte Jeff Wall von einer festen Kamesémn aus unter genau
definierten Witterungs- und Lichtbedingungen dietéike, Details wie Autos und
Passantef’

Aus vielen Einzelbildern, die am Computer zusamreéing wurden, ergibt sich fur
den Betrachter ein nicht merkliches Kompositbilied® vergroRerte ,Polygraphfé«
gibt nun ein geschlossenes Ganzes wieder. Am Ramds sandigen Parkplatzes
steht ein Mann in die Knie gebeugt (Abb. 15), texem Schuss. Sein linker Arm ist
ausgestreckt, sein rechter nach hinten angewingelgls halte er ein Gewehr und
ziele auf die Passanten auf der anderen Stral¥endeiloch befindet sich keine
Waffe in seinen Handen, diese ist imaginar; eirelSphne Materie. Jedoch seine
Kdrperhaltung und der daraus resultierende Schiegisn auf dem sandigen, hellen
Boden lasst die Assoziation eines ,realen” Schifzeriekt werden. Im flichtigen
Moment des Hinschauens erzielt das nicht Vorhandene Wirkung. Man erhalt
den Eindruck als schiel3e der Mann mittleren Alierder Tat auf die ahnungslosen
Passanten. Verstarkt wird dies noch durch das gement der parkenden Autos, die
den Schutzen einrahmen, ihm aber nicht den Wege&een. Nur eine Parkuhr steht
in seiner gedanklichen Schussrichtung, sie schamtZielvorrichtung, wie eine
Kimme fir den Mann zu fungieren. Der Titel ,Man i rifle* verweist auf etwas,
was nicht existent ist, das erwdhnte Gewehr desnkist nicht vorhanden. Wenn
man zunachst den Titel der Photographie liest, getvanan férmlich die Waffe in
den Handen des Mannes zu erspéhen. Zu sehen bhaiisprelungen, Verweise, die
uns an den Gedanken oder besser gesagt an dend&p®ethiutzen teilhaben lassen.
Edelbert Kéb hebt die eminente Bedeutung dieseeifhervor, und charakterisiert
die Vorgehensweise des Photographen folgendermal3en:

,ES ist nicht allein die sorgfaltige Studie desiaten Mikrokosmos in
einem der armeren Viertel Vancouvers, sondern ltemaauch eine
Reflexion seiner eigenen fotografischen Praxis. [2dslriicken” des

® Interview mit Jeff Wall wahrend der Pressekonferam 21.03.03 anlasslich der Ausstellung Jeff
Wall ,Photographs®, im Museum fur moderne KunsWien.

% Hochdérfer, Achim, Wolfert, J6rg, Jeff Wall Photaghs, Begleitblatt zur Ausstellung, MUMOK,
Marz 2003.

®"In diesem Kontext bezieht sich die Bedeutung dest&% ,Polygraphie* auf eine Photographie, die
mehrere photographische Versatzstiicke beinhaltet.
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Fotoapparates ist ein Schuss, ein ,shot‘, der dantikgenz des
Alltaglichen bildhaft stillstellt.®®

Der erzielte Schuss ist die Voraussetzung, um eMeschnitt aus der Wirklichkeit
in einem Lichtbild festzuhalten, welcher dann fi@ndBetrachter vorzeigbar wird.
Auch wenn es sich bei dieser Photographie nicheuman spontanen Schuss handelt,
der das Erlebte in Bruchteilen einer Sekunde vegewst es trotz aufwendigen
Rekonstruktionen und Modifikationen im Ubertragen®mne ein erzielter und
vorzeigbarer Teil des wahrgenommenen GescheherssER#gnis ist bei Jeff Wall
sinngemal aus dem Alltaglichen entnommen und inRlestographie zu etwas
Neuem artikuliert worden. Das Erlebte wird in dear§iellung verdichtet auf die
Gestensprache des Mannes, die durch erwéhnte esubtispielungen perfekt
inszeniert ist. Wie verhélt sich nun das imagin&dgbild der wahrnehmbaren
Realitdt und das Resultat, das ausgeflhrte ingterfoto, zu unserer erlebbaren
Wirklichkeit?

3.2 Eine Einfihrung in den Abbild-Urbilddiskurs der Photographie

Der Diskurs um das Abbild der vermutlichen Wirkkelit 1asst zurlickblicken auf
Platons ,ldeenlehre* und bindet antike philosophésdiberlegungen mit ein. Die
Frage nach der Wahrheit und Authentizitat, in Bezag visuell erfahrbare

Phanomene, wird seit jeher von der Menschheit liestans Michael Baumgartner
gibt zu bedenken, dass ,unser inhaltliches Wisdmr die Welt und uns selbst sich
nicht endgultig als wahr begriinden lasse, daheussgidie absolute Wahrheit in
diesem Sinne verschlossetl.“Dennoch sei sie die ,Kernfrage der PhilosopHie®
und die ,Grundfrage des menschlichen Leberi§.Kur geht diese in den meisten
Fallen von der wahrnehmbaren Wirklichkeit aus umthtnvon Kunstwerken. Mit

Ausnahme der Philosophie der Asthetik, die sich aeitn Wesen der Kunst, dem
Kunstwerk, dem kinstlerischen Schaffen, der Kufeateung befasst. Ebenfalls
bezieht sie die Bedeutung des Phanomens der Knmshanschlichen Dasein mit

%8 K6b, Edelbert, Vorwort in: Jeff Wall, PhotograpRublikation anlésslich der Ausstellung Jeff
Wall. Photographs im Museum Moderner Kunst Stiftliadwig Wien (22. Mérz — 25. Mai 2003),
Kéln, 2003, S. 5.

% Baumgartner, Hans, Michael, Endliche Vernunft Wiahrheit, in: Facetten der Wahrheit,
Festschrift fir Meinolf Wewel, Hrsg. von ValdesnEsto, Garzon, Zimmerlinge, Ruth,
Freiburg/Miinchen, 1995, S. 19.

OEbd. S. 19. (Baumgartner, Hans, Michael)

"L Ebd. S. 21. (Baumgartner, Hans, Michael)
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ein, und untersucht insbesondere das Verhaltnischen Kunst und Wirklichkefl®
Die Asthetik leistet den philosophischen Versucmstuzu verstehen und diese zu
erfahren. Dies ist es auch, was Jeff Wall als Kihestretiker, der sich selber lieber
als gelegentlichen Schreiber betrachtet, unterAlggabe der Asthetik, die unter
anderem darin besteht, Kunst intellektuell zu egda versteht® In unserem Falle
bietet sie im Verlauf dieser Arbeit die Moéglichksich den Werken von Jeff Wall
philosophisch zu n&hern und diese zu analysiereie Runstasthetische
Herangehensweise ist insofern sinnvoll, da seinetdgnaphien auf mehreren
Ebenen betrachtet werden konnen, jedoch nicht amdgnissen. Und dies ergibt
sich, da der Kinstler, basierend auf seiner thisoretn Auseinandersetzung mit
Kunstwerken im Allgemeinen, viel versierter undiegiver diese kunstasthetischen
Uberlegungen in den Entstehungsprozess seiner gthptien mit einflieBen lassen
kann.

Um nun auf die Abbild-Urbild-Debatte Uber Photodri&pzu sprechen zu kommen,
soll zunachst eine Gewichtung der Wortbedeutung Worklichkeit vorgenommen
werden. Denn die ebenfalls haufig verwendete Bémeicg Kunst und Realitat
scheint nicht immer ganz trefflich zu sein. Diekl@t und bekraftigt Andreas Haus

in seinem Aufsatz tUber ,Fotografie und WirklichKettit folgendem Argument:

.Realitdt ist — Wirklichkeit geschieht. [...] Wirklitkeit ist ein

dynamischer Ereignisbegriff, zu dessen Aktualisigru es

menschlicher Teilnahme bedarf, und zwar sinnlichehendiger

Tatigkeit [...] “"
Das Aktive und Bewegliche wird von dem Begriff ingiért und somit ist dieser in
der Verwendung grundlegend sinnvoller in Bezug dig Wahrheitsdebatte des
Mediums der Photographie. Denn einerseits ist diggkeit des Photographierens
ein aktiver Vorgang und andererseits handelt ds wic vergangliche Momente, die
sich in der Photographie ausschnitthaft manifestieSomit gewinnt nur das Photo
eine eigene Realitat, da dass Gezeigte auf deoliidliache statisch bleibt. Jedoch
bezogen auf die inszenierte Photographie kann rimeam enderen Zusammenhang
konstatieren, da ahnlich, wie bei der Malerei, giravor® und ,Danach* in der

2 Philosophie-Lexikon, Personen und Begriffe demalténdischen Philosophie von der Antike bis
zur Gegenwart, Hrsg. v. Anton Higli und Poul Lidkbckamburg, 1997, S. 64.

3 Shapiro, David, A Conversation with Jeff Wall, Museo (Columbia University, NY), Nr. 3,
Frahjahr 2000, S. 9.

" Haus, Andreas, Fotografie und Wirklichkeit (1988), Theorie der Fotografie IV 1980-1995,
Munchen, 2000, S. 89.
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festgehaltenen Bewegung bewusst angedeutet werden. Kirotz der nunmehr
adaquateren Benennung, kann es im Verlauf der AzbdBegriffsiberschneidungen
kommen, da von einigen Autoren die Begriffe Wirkkeit und Realitat synonym
verwendet werden.

An dieser Stelle méchte ich jedoch die klassisclebdite Uber das Abbild und
Urbild in der Photographie kurz vorstellen, um eiri&inblick in diese Problematik
zu vermitteln.

Durch die Erfindung der Photographie kam ein wuptiAspekt ins Spiel, der die
grundlegende Wahrheitsdebatte, nun in Bezug aufAdiehtungsmdoglichkeiten des
innovativen Mediums, neu entflammte. Von Beginnsamer Erfindung hielt sich
lange Zeit die gangige, sogar propagierte Auffagsuiie Photographie lichte die
ausschlie3liche Realitdt ab. Es handelte sich uma miechanistische Vorstellung,
wonach sich in der Photographie die Wirklichkeizissagen selbst abbildete, ohne
den Eingriff eines menschlichen SubjektgsDie neuzeitliche Ausdifferenzierung
der Kunst reflektierte sich vor allem in der Untdmsidung zwischen
».mechanischen” und ,schonen” Kinsten. Die Photogi@aperiet als technisches
Verfahren, das die Welt, wie sie sei, mechanisgbroduziere, ins Zwielicht
asthetischer lllegitimitat*® so Gerhard Plumpe in seiner Habilitation ,Der Tote
Blick”, zum Diskurs der Photographie in der Zeitsdeealismus. Die Schilderung
der asthetischen Abwertung des jungen Mediums b#eth ebenfalls die
Problematik des Kunstnachweises der Photographie. ABuffassung einiger
Kinstler aus dem 19. Jahrhundert macht die dama#gmige Position deutlich.
Wolfgang Kemp gibt in der ,Theorie der Fotografie éxemplarisch einige
Ansichten wieder, bei denen behauptet wird, ,dietBgraphie sei das Mittel einer
konkreten Detailzeichnung, ein fixiertes Spiegelldler Natur oder substantieller —
ein Naturabdruck. Daraus lieBen sich verschiedeeéinifionen der Fotografie
ableiten: die Fotografie als unbestechliches, almakratisches, als uninspiriertes,
wahlloses, als mechanisches Mittel der Naturaufireing.“” So hielt sich lange die
zwiespaltige Uberzeugung, die Photographie liefémevahres Abbild unserer Welt,

welches jedoch nicht in kinstlerischer Hinsichtstanden wurde. Weitestgehend in

> Honnef, Klaus, Simulierte Wirklichkeit — InszerteFotografie, Bemerkungen zur Paradoxie der
Fotografischen Bilder in der Modernen Konsumgssalhft, in: Kunstforum International, Bd. 83
Mai 86, S. 89.

® Plumpe, Gerhard, Der Tote Blick, zum Diskurs deot®graphie in der Zeit des Realismus,
Munchen, 1990, S. 12.

"Kemp, Wolfgang, Fotografie als Fotografie, in: Gtie der Fotografie |, 1839-1912, Hrsg. v.
Wolfgang Kemp, Miinchen, 1980, S. 25.
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den Hintergrund gedrangt, halte sich diese Ubermegignmer noch im Justizwesen,
so berichtet Solomon-Godeau, dass zwar Photogmaptaeh wie vor als einziges
zugelassenes bildliches Beweismittel vor Gerichttege doch sei der einst
universelle Glaube an die Wahrheit der Kamera dytebtographische Praktiken,
die von ausgesprochenen Tauschungen bis hin zypdemlosen Gesichtern der
Vogue-Models reichen, Liigen gestraft word&mft bleibt in der gangigen Literatur
Uber Photographie unbeachtet, dass WissenschafilérForscher, denen wir die
Erfindung der Photographie zu verdanken haben, itber@xperimentell
ausprobierten, was fir potenzielle Mdglichkeiterdieser Erfindung steckten. Uber
das reine Ablichten von Details wuchsen die Moseénell hinaus. Denn Uber die
Tauschungs- und Falschungsmoéglichkeiten der Phepbgg waren sich einige
Erfinder der unterschiedlichen Verfahrensmdoglicteei der Lichtbilder bald
bewusst. Fur Eingeweihte wurde der Objektivitatsdfelder Photographie daher
schnell in Frage gestellt. Somit entstanden bergitsden ersten Jahren ihrer
Erfindung, die ersten Photographien mit intendrarkginstlerischen Anspruch.
Jedoch wurde die fur unseren Kontext relevante qgraphische Richtung der
Inszenierung zunéchst einmal aus der Not herausrgeb Denn auf Grund der
unhandlich groRen Kameras und der sehr langen Heligszeiten war ein
Photograph, aus technischen Griinden, dazu angehaleulichtende Menschen
und Tiere in ihrer darzustellenden Pose samt Umgplprézise zu inszenieren.
Diese Haltungen und Gesichtsausdricke musstendtirere Minuten eingenommen
werden, um das Ergebnis auf die Photoplatte bamnekdnnen. Die Inszenierung
war somit ein existenzieller Bestandteil einer Aalfme, damit eine genaue,
unverschwommene Darstellung von Lebewesen festgehalerden konnte. Selbst
die frihe Dokumentarphotographie war aus den gdeanrGrinden dazu
aufgefordert, die darzustellenden Ereignisse zzeinigren.

Uber die formale Relevanz der Inszenierung nutB8401beispielsweise Bayard
(Abb. 16), ein verkannter Entdecker eines photdgsmien Vorgangs, sehr frih
diese Vorgehensweise, um eine zielgerichtete Namrain seiner Darstellung
auszudricken, die mit den Mitteln der Betrachtetiung spielte. Zu Bayards
Darstellungen werden wir im Verlauf der Arbeit nogelangen, da sie wesentliche

Strategien implizieren, die uns bei Jeff Walls Warkn modifizierter Form wieder

8 Solomon- Godeau, Abigail, Wer spricht so? Einigegen zur Dokumentarfotografie, in: Diskurse
der Fotografie, Fotokritik am Ende des fotogrdfist Zeitalters, Bd. Il, Hrsg. v. Herta Wolf,
Frankfurt am Main, 2003, S. 53.
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begegnen werden. Nach solch einem vereinzelt #erfidlen Beispiel erlangt die

frihe inszenierte Photographie erst bei den Syrstaslieine Blitezeit.

3.3 Der Aussagewandel uber den Wahrheitsgehalt, bed  ingt durch eine

neue Form der inszenierten Photographie
Parallel zu der Beschaftigung Jeff Walls mit demotplgraphischen Medium,
entwickelte sich Ende der 70er Jahre des 20. Jalients ein verstarktes Interesse
einer zielgerichteten Nutzung der inszenierten &raphie, die meist darin bestand,
ein komplettes Ereignis zu simulieren. Das versgirkteresse an Photographie
bezogen auf den Kunstbetrieb wurde mitgetragen hdudie Entwicklung der
zunehmenden Verbreitung der Farbphotographie umdfatbigen Printmedief?
Neben der zu der Zeit innovativen Auseinandersetdaff Walls mit dem Medium,
entfaltete sich im Zuge dessen ein neuer Umganglemtinszenierten Arbeiten. In
den 80er Jahren entstanden nun auch bei anderestlétanverstarkt Aufnahmen,
die Ausschnitte einer fiktiven Welt prasentiert&ie begannen die Mdglichkeiten
des Atrtifiziellen auszuschoépfen.
Das Mittel der Inszenierung ermdglicht nun eine zgandere Sichtweise auf den
Diskurs der Wahrheitsfrage hinsichtlich dieser plgatphischen Richtung. Trotz der
Tatsache, dass diese Arbeiten aus gestellten Sbastehen, bedeutet das nur eine
vordergriindige Vereinfachung des Diskurses. Im @eugenommen gewinnt er
durch diese Eigenschaft eine andere Gewichtungjedaszenierte Photographie in
ihrer Entstehungs- und Umsetzungsform viel kompiex&rukturen aufweist. Zwar
konnen auf sie einige photo-theoretische Uberlegnrangewandt werden, jedoch
erscheinen die Zusammenhénge in einer anderen dlatisin, die ebenfalls eine
andere Aussage zur Folge hat. Denn die Wahrhe#sigeliber Photographie, die
sich urspringlich auf die noch vorzustellenden mnkeisphilosophischen
Gesichtspunkte bezog, die sich grundlegend mitikgnrheitsfrage beschéaftigen und
dartiber hinaus kunsttheoretische Aspekte mit elieft#m, sah die Photographie
ausschlieBlich als rein ablichtendes, wahrheitgiemades, jedoch nicht kiinstlerisches
Mittel an. Um fir unseren Kontext auf die Fragdated nach der Wahrheit in Bezug
auf Jeff Walls Werke entsprechend einzugehen, gict im Verlauf der nachsten

" Hirner, René, Zwischen Bildautonomie und Abbildiugdeit, Anmerkungen zum Verhéltnis von
Malerei und Fotografie in der gegenwartigen Fotwtuin: Unscharferelation, Fotografie als
Dimension der Malerei, Hrsg. v. Stephan Berg, felesmgskatalog, Freiburg, 2000, S. 14.
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Kapitel zeigen, dass sich eine gewisse Fusion \lilogophischen Uberlegungen
und der Aussagemoglichkeiten dieser Kunstwerkebemg&ann.

,ES ist zunachst einmal nur die fotografische Walkkeit, derer wir

ansichtig werden, die Realitat freilich eines Mexdsg) in dem sich die

facettenreiche ,Gestalt" der empirischen Wirklichke zahlreichen

Brechungen und Verschiebungen enthiffit.“
Dies ist die ursprungliche Ausgangsbasis unter remaelir eine dokumentarische
Photographie, die in ihren Charakteristika Insprsgn fur die inszenierte
Photographie bereithalten kann. Die aufkommendzeeimerte Photographie, die sich
grundlegend als kinstlerische Richtung in den sieizlahren des 20. Jahrhunderts
etablierte, spiele, laut Peter Weiermair, mit derrkiWhkeitssuggestion der
Photographie, mit der Tatsache, dass alles, waeiufnahme eingehe und dem
Betrachter vermittelt werde, nicht nur fir wirklickondern auch fir wahr gehalten
werde® A. D. Coleman geht in seiner Aussage noch weiter erklart, ,dass solche
Bilder den Wahrheitsanspruch der Fotografie gegem Betrachter benutzen; sie
beuten die anfangliche Annahme der Glaubwuirdigtedurch aus, dal3 sie sie auf
Ereignisse Ubertragen, die vom Fotografen inszerserd.®? Diese allgemein
gehaltenen AuRerungen iiber inszenierte Photogrdabsen in groben Ziigen das
Potenzial dieser Richtung und die kinstlerischeritibn, die in der Tauschung des
Betrachters bestehen kann, zusammen.
Trotz der grundlegenden Gemeinsamkeiten, die aecldéff Wall darin bestehen,
dass seine Werke in den meisten Féallen eine veticam Authentizitat des
Geschehens oder der Darstellung vermitteln, die wolergrindig an einen
alltaglichen Schnappschuss erinnern mogen und dakiee unbefangene
Naturlichkeit zum Ausdruck bringen, besteht untedexem die Besonderheit in der
bereits dargelegten Vorgehensweise des Kinstlessn Dler Photograph, der einer
der Ersten war, der diese Richtung der Photographk®nsequenter Weise flr die
Kunst zu nutzen wusste, erschafft Arbeiten, diestees in modifizierter und
rekonstruierter Form, auf erlebten Ereignissendrani Selbst in ihrer Gestelltheit
beinhalten die Werke, durch die Anlehnung an belolede Situationen, einen

8 Honnef, Klaus, Die Welt als Vorstellung — Die Vimifung als Welt, in: Kunstforum International,
Bd. 84, 1986, S. 117.

81 Weiermair, Peter, Zum Problem der inszenierteodtatfie im 19. und 20. Jahrhundert,
Wechselwirkung zwischen Kunst und Fotografie aiite und moderne Kunst, Zeitschrift, Hrsg. v.
Kurt Rossacher, 30. Jahrgang 1985, Heft 200, S. 29

8 Coleman, A. D., Inszenierende Fotografie. Annahgran eine Definition (1976), in: Theorie der
Fotografie Il 1945-1980, Hrsg. v. Wolfgang Kenhpiinchen, 1999, S. 241.
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dokumentarischen Charakter, der uns etwas UbewvaasKinstler selbst Erlebte
vermitteln kann. Darlber hinaus ertffnen die Pha@phien Ansatzpunkte die
konzipierte TAuschung zu entschlisseln, und bidieeMdoglichkeit, die Arbeiten auf
einer zweiten Ebene zu interpretieren.

Einige kurz folgende Beispiele machen bereits dgytldass in dieser Richtung
ebenfalls ganz unterschiedliche Tendenzen zum fregemen kénnen.

Vielen Inszenierungskunstlern liegt haufig ein aede Darstellungskonzept zu
Grunde, welches oft dazu beitragt, dass die Werkensichtlich artifiziell
erscheinen. Das kann bedeuten, dass in einigenitdmbalie Strukturen der
Darstellungsart héufig durchscheinen, sprich esteht beispielsweise ein harter
Farbkontrast von Vorder- und Hintergrund, so dads das Figurenpersonal wie auf
einer Folie vom Hintergrund hervorhebt oder das Amte den bihnenartigen,
kulissenhaften Aufbau preisgibt. Oft erscheinen Digstellungen sehr farbintensiv
und erinnern daher an Werbephotographien, odesise als Film-Stills sogar der
Werbung entnommen, wie es bei Richard Prince Cowl{gypb. 17) der Fall ist.
H&aufig steht eine Selbstinszenierung im Vordergrunge es bei Cindy Sherman
(Abb. 18) oder Matthew Barney (Abb. 19) zutrifftinBr weiteren mdglichen
Vorgehensweise bedient sich Thomas Demand (Abb, B@em er fur die
photographische Vorlage Raumlichkeiten bestehesdPapiermodellen kreiert, die
zwar in ihrer Aufmachung eine lllusion von Realit@edergeben, jedoch ebenfalls
auf ihre Beschaffenheit verweisen. Oder Hartmut rmi@ons (Abb. 21)
Bildinszenierungen, die in Anlehnung an konkretharigivistische Malerei
entstanden sind und vor der Hintergrundsfolie, ddestd aus meist dekorativen
Innenraumelementen ausgestopfte Tiere preisgeben.

Zu sehen bekommen wir in den verschiedenen inszenidVerken mehrfach
Phantasiewelten, die sich von dem konventionellears@llungskanon der
Photographie 16sen und dem Betrachter irreale Didge sich von den raumlich,
physikalischen Gesetzen abheben, vor Augen halien.kdnnen Phanomene
konzipiert werden, die an surrealische Photographaenken lassen. Eine
angedeutete Narration kann ins Absurde gefuihrt everd

Diese unterschiedlichen thematischen und darssdleen Gewichtungen sollen nun
nicht im Einzelnen vertieft werden, jedoch zeigeiesd exemplarisch, welch
mannigfaltiger Auspragungen sich die inszeniertet®raphie bedienen kann, die

mit den hier angefiihrten beispielhaften Merkmalemé&swegs erschopft sind.
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Allein durch diese Auflistung wird unverkennbar, sdaJeff Walls Intention
anderweitig liegen muss, dies wird bereits durdhese Umgang mit dem Medium
und in Hinsicht auf seine charakteristischen Stikmeale deutlich. Hinzu kommt,
dass der Kinstler zwar an diversen Gruppen- odem&hausstellungen weltweit
teilgenommen hat, jedoch bezog sich bisher davanekausschlieZlich auf die
Thematik der inszenierten Photographie. Dies koeinmgr formalen Abgrenzung zu
einer simplen Einordnung Uber den ausschliel3liahenkprozess gleich, und zeugt
von der Absicht, seinen Werken eine autonome Bletuagsweise zukommen zu
lassen.

In einzelnen Aufsatzen und Zeitungsartikeln Uber Hunstwerke des Kanadiers
wird meist durch die Uberschriften auf den diskigabWahrheitsaspekt in seinen
Arbeiten hingewiesen. Die Faszination Uber dies@si€htspunkt wird bereits in
Titeln, wie zum Beispiel ,Wahrheit ist kein Werk wBekunderf®, ,Szenarien im
Bildraum der Wirklichkeit®* oder ,Die groRe lllusion. Was spielt sich hier ab?
Wirklichkeit oder Fiktion? Die Traumbilder von Je#vall, dem Meister der
inszenierten Photographi€* deutlich. In der Literatur wird in vielen Fallewar
der Werkprozess der Inszenierung beschrieben, heddeibt die Methodik des
subtilen Spieles mit der Wahrnehmung des Betraslag8en vor, ebenso der Ansatz
uber die Erkenntnis des Wahrheitsgehaltes. Die AuRRg dass die gezeigte
Aufnahme nicht nur fiir wirklich, sondern auch fiilelw gehalten werden séfl,
wird, wie erwéahnt, von Peter Weiermair Uber diezerserte Photographie im
Allgemeinen erbracht. Dies verhalt sich bei Jeffld/a&rbeiten ein wenig anders,
denn er liefert dem Betrachter meist Moglichkeithese zu entschlisseln. Selbst,
obwohl die meisten Arbeiten bis ins kleinste Dekaimponiert und inszeniert sind
und man somit von einer rekonstruierten Welt speacimag, existiert in diesen
Photographien vielleicht mehr Wahrheit im Ubertragge Sinne, als man ihnen
zunédchst zugestehen moéchte. Dies bezieht sich awgchdie wirkliche, faktische
Situation der Bildproduktion, sondern auf den Aggspehalt der vollendeten Werke.

8 Albig, Jorg-Uwe, ,Wahrheit ist kein Werk von Seklem®, in: art, Das Kunstmagazin, Nr. 6, Juni
1996, S. 14-25.

8 Jeff Wall, Szenarien im Bildraum der Wirklichkefitssays und Interviews, Hrsg. v. Gregor
Stemmrich, Amsterdam, Dresden, 1997.

% Die groRe lllusion. Was spielt sich hier ab? Watkkeit oder Fiktion? Die Traumbilder von Jeff
Wall, dem Meister der inszenierten Photograpleé,\Wall im Interview mit J6rg-Uwe Albig, in:
Siddeutsche Zeitung, Magazin, Nr. 18, 06.05.19934-38.

8 Weiermair, Peter, Zum Problem der inszenierteodtatfie im 19. und 20. Jahrhundert,
Wechselwirkung zwischen Kunst und Fotografie aite und moderne Kunst, Zeitschrift, Hrsg. v.
Kurt Rossacher, 30. Jahrgang 1985, Heft 200, S. 29
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Und diese Aspekte sind nicht im konventionellen n8inhinsichtlich des
erkenntnisphilosophischen Diskurs Uber Photographien Allgemeinen zu
verstehen, sondern explizit auf Jeff Walls Kunskeezu beziehen. Bei diesen muss
man grundsatzlich durch das Erschaffen einer fadekten Illusion von einer ganz
anderen Basis ausgehen. Interessanterweise finddn gerade in diversen
Definitionen Uber Kunst, die das beinahe Unméglicbiesucht haben, das Wesen der
Kunst zu charakterisieren und zu erfassen, in dersdhreibung des Begriffes
Parallelen zu der Vorgehensweise des Photogragwmie in der Wirkung der
ausgefuhrten Arbeiten von Jeff Wall wieder. Diesefilitionen, die von ihrer
Intention her Allgemeingultigkeit in Bezug auf Kunsesitzen, beinhalten jedoch
Aspekte, die sich in der noch auszufihrenden Debalbier Photographie und
Wahrheit finden lassen. Primér unterstreichen Isex die Moglichkeiten, die in einer
Konstruktion eines Ereignisses vom Kunstler begeiiiegen konnen. Ferner wird,
basierend auf dem Bestimmungszweck der Photognapties Kanadiers, eine
Abgrenzung zur Dokumentarphotographie deutlich, afiywie veranschaulicht, in
der Entstehung und der Wirkung Analogien existierddevor auf diese
Bestimmungen eingegangen wird, soll zuvor noch kwemleutlicht werden, dass
von offizieller Seite die Zugehdrigkeit der Photayginie zur bildenden Kunst lange
Zeit verwehrt wurde. Selbst heutzutage ist es entizh, dass einige Kunstlexi¥a
in ihrer Auflistung tUber deren Inhalte tGber diedbihden Kinste meist nur Malerei,
Bildhauerei und Architektur auf dem Titelindex drsmen lassen und die
Photographie nur als Beiwerk Erwéhnung findet. Hitusev. Amelunxen fasst den
Umgang mit dem Medium ,als bildnerisches Findelkidds sich in seiner kurzen
Geschichte hat herumreichen lassen®, zusanitheBelbst marktwirtschaftlich
gesehen ergeben sich Ungerechtigkeiten hinsichtiels Mediums. So flhrt
Amelunxen an anderer Stelle des Textes weiterdass der heutige Umgang mit der
Photographie eine kunstliche Folge o6konomischen d&lsn sei, der es der
Photographie ermdgliche Einzug in die Galerien Nhudeen zu erlangen und ihr ein
spekulationsfahiges Vermogen zugemessen werde. BienRhotographie sei nicht
nur nach wie vor ,billiger* im Ankauf und in der Astellungspraxis der Kunst, auch

habe sie nun als ,Vehikel* der Kunst in der ,postrrativen Ara“ Anerkennung

87 Beispielsweise listet das Lexikon der Kunst airie Einband nur die bildenden Kiinste Malerei,
Architektur und Bildhauerkunst auf. Jedoch wirckiner Bemerkung tber das Lexikon erwéhnt,
dass ,auch die grof3en Lichtbilder, die Photogragéschichte gemacht haben, aufgefihrt werden.”
in: Lexikon der Kunst, Malerei, Architektur, Bildnerkunst, Erlangen, 1994,

8 Amelunxen, Hubertus v., Theorie der Fotografiel®80-1995, Miinchen, 2000, S. 11.
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gefunderf® So zeigt sich, dass dieser defizitire Umgang deedlitvin in allen
Bereichen widerfahren ist und noch heute widerfaBeibst die Legitimation alle
Darstellungsmoglichkeiten auszuschéopfen, sei esplesweise die Umsetzung eines
phantastischen Konstruktes oder das Integrieresltiatier Wesen, wird von Seiten
des allgemeinen Verstandnisses, der Photographble meutzutage oft verwehrt. Von
dem urspringlichen o6ffentlichen Ansehen von der $€igetrennt betrachtet, ist die
Photographie nun langst ein Teil der KutfsTrotz der Integration in die bildenden
Kinste und der gewonnenen Popularitat gegen Enge2@deund Anfang des 21.
Jahrhunderts muss die Photographie ihren Geltungisheals Kunst immer wieder
behaupten. Dabei handelt es sich um die Entschgstuait eines jeden Kinstlers,
der in dem Medium Photographie ein entsprechendesdiicksmittel sieht, um
seinen kunstlerischen Anspruch zu artikulieren. Gufind dieser Tatsache erscheint
es in der zeitgendssischen Kunst obsolet Uber dfsgehorigkeitsdebatte zu
diskutieren.

Im Folgenden sollen nun Uber die Analogien in Bezagf Jeff Walls
Vorgehensweise, die sich in den Bestimmungserktenniber Kunst wiederfinden
lassen, Uber das Vorstellen der ersten Kunstthedie ihren Ursprung in der
griechischen Antike hat, und tber den im 19. Jahleu daran anschlieRenden
klassischen Diskurs Uber die Wahrheitsdebatte vichtlildern im Allgemeinen,
Bezlge zur inszenierten Photographie hergesteitieme

Diese Herangehensweise legt zu Grunde, dass destigtideff Wall ebenfalls als
Kunsthistoriker agiert und daher auf einen Fundusskgeschichtlicher und
asthetischer Theorien rekurrieren kann, um seinetdgnaphien zu konzipieren.
Jedoch muss betont werden, dass die zu erarbentendglichen philosophischen
Entsprechungen nicht vom Kinstler explizit angesipen werden. Sie sind priméar
im Kontext Uber Platons Hohlengleichnis zu betrashtwelches in Bezug auf die
Photographie im Allgemeinen immer wieder angefivirt, um den vermeintlichen

Wahrheitsgehalt des Mediums bildlich zu veransabhenh.

8 Ebd. S. 13. (Amelunxen, Hubertus v.)
9 Ebd. S. 13. (Amelunxen, Hubertus v.)
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3.4 Ein Hauch von Wahrheit, oder das Erkennen des U  nsichtbaren?
Jeff Walls Kunst und die Mimesistheorien der klassi schen Antike

Es erscheint fast paradox, dass in dem nachwesslithrsprung unserer heutigen
Kunsttheorien, wie sich zeigen wird, zwar ein geersWahrheitsanspruch in der
Kunst konstatiert wurde, und dieser seit der Edimgl der Photographie dem
Medium ebenfalls zugestanden wurde, jedoch bliglPtietographie bis vor kurzem
der Status als Kunst verwehrt. Dies galt auch, wsienaus einer kinstlerischen
Intention heraus entstanden war.

Um nun die Theorien Gber den WahrheitsanspruchKdast in den Kontext zu Jeff
Walls photographischer Kunstwerken zu stellengsszunachst relevant zu zeigen,
dass in den anzufihrenden generellen Wesensbestigemu von Kunst
Ubereinstimmungen in den Ausrichtungen, welcheRtietographien von Jeff Wall
haben kénnen, bestehen. Der Ansatz einer Kategargy des Kunstbegriffes fihrt
zu den Grunduberlegungen der Kunsttheorie, auf idieBezug auf Platons
Erkenntnistheorie naher eingegangen werden sollsidaimmer wieder in den
Kontext von Photographie und Wahrheit gestellt wird

Das ,Lexikon der Kunst“ gibt folgende Definition &b Kunst, aus der nur ein
Auszug wiedergegeben werden kann:

.Kunst (von ,Kénnen®) [...] -> als wesentliches Tdiéenent der
Kultur und historisch  konkretes, variables Systemer d
verschiedenartigen Kinste eine spezifische Art desschlichen
Weltverhéltnisses, der -> Aneignung der Welt mitleral
Wesenskraften.[...] Die bildende Kunst z.B. kann wiuken und sich
damit Gberhaupt als Kunst konstituieren mit der chaailichkeit ihres
Gegenstandes; die Ideen und A&sthetischen -> Idbalfirfen
sichtbarer Formen, wobei das Sichtbare seinen eigeiert
behauptet. [...] In den Kunstwerken — in ,ModellerérdVirklichkeit
— vergegenwartigt sich der Mensch seinen eigendensprozess, die
historischen Realitdten und Mdoglichkeiten seinebj&dseins [...].
Die Selbstbestatigung und — Selbsterkenntnis vedbisich mit dem
Entwurf zum Neuen; [...] In dieser Dialektik von Wlidhem und
Moglichem hatte bereits Aristoteles das Wirkungsfeler Kunst
angesiedelt

(-> Kunstwirksamkeit). [...] In jedem Fall aber vanden sich in der
Kunst [...] erkennende, wertende, motivierende, msxeffende
(konstruierende, gestaltende, sowohl praktischtigeisls auch
materiell) unterhaltende und zeichenkommunikativepekte. [...]
Schlief3lich kann ein Kunstwerk nur entstehen, wesirschdpferisch,
mit Hilfe der -> Phantasie (und auf diese zurickemd) gestaltet,
materialisiert und somit Struktur und Form gewordsn die sich in
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der A&sthetischen Kommunikation als ,sprachliche” icEen

erschlieBen und &sthetische Lust- (oder UnlustfiilBe erwecken
Der Ansatz einer Bestimmung des Terminus im Lexilder Kunst beinhaltet
zugleich vielfaltige Moglichkeiten des Begriffes durstellt die Legitimation von
Kunst heraus. Sie muss keine Rechtfertigkeit odmvddsfihrung tber ihre Existenz
abliefern. Dies wird dadurch veranschaulicht, ddas ,Sichtbare seinen eigenen
Wert behauptet® und sich eine ,Dialektik vom Widtien und Mdglichen*® vollzieht.
So formuliert beispielsweise Paul Klee:

,Die Kunst gibt nicht das Sichtbare wieder, sie htagichtbar.®?

Der Begriff Kunst umfasst in seiner gesamten Beadlegyitdie komplexen kausalen
Zusammenhange des Mikro- und Makrokosmos. In webcHgmfang dieses
.verstehen“ geleistet werden kann, bleibt offenemfalls ob die Vermittlung des
Kunstwerkes danach strebt, das ereichte Wissenreimers urspringlichen Form
preiszugeben. Die zitierten Aspekte unter anderes Erkennenden, Wertenden,
Konstruierenden und Gestaltenden erhalten ihrelheB¥eert, wie sich zeigen wird,
vor allem bei Jeff Walls inszenierten Arbeiten.

Jeff Wall vermag es, auf Grund der Inszenierungemen Photographien — ,in
Modellen der Wirklichkeit* den Lebensprozess demigighen zu vergegenwartigen.
Wie dies im Detail geleistet werden kann, wird imerMuf der Arbeit an
werkspezifischen Beispielen verifiziert.

An dieser Stelle reicht die Auseinandersetzung idsmr Wahrheitsaspekt in der
Photographie zurtick bis in die griechische Antiwe, der Ursprung der heutigen
Kunsttheorie begriindet liegt.

Sie kommt am deutlichsten und reifsten in den $emiPlatons zum Ausdruck.
Diese AuBerungen uber Kunst haben sich in immewédrenden Variationen bis
heute erhalten. Jedoch ist die generelle Abwertderghandwerklichen und auch
kinstlerischen Tatigkeit bei den Griechen spuUrbié, bei Platon am radikalsten
artikuliert wurde?®

Platon vereinigte in seiner Kunstlehre die vorhetrgnnt gesehenen Begriffe des
Schonen und der Kunst zu einem zusammenhangendgengyDoch ist Kunst fir

%1 Lexikon der Kunst, Architektur, Bildende Kunst, gewandte Kunst, Industrieformgestaltung,
Kunsttheorie, Bd. V, Hrsg. v. Harald Olbrich, Leig, 1992, S. 115 f.

%2\Was ist Kunst?, 2004, S. 8.

% Kultermann, Udo, Kleine Geschichte der Kunsttheovion der Vorgeschichte bis zur Gegenwart,
Darmstadt, 1998, S. 19.
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ihn im Sinne seiner Ideenlehre die Nachahmung éile@hahmung und somit nicht
hoch einschatzbar.

Die sichtbare Wirklichkeit ist fiir ihn bereits dié&achahmung der Ide€f Die Ideen,
griechisch ,eidos" oder ,idea“, ursprunglich ,Bild~ sind Formen, Gattungen,
Allgemeinheiten des Seins. Sie haben die einzigerevenetaphysische Realitat. Die
einzelnen Dinge vergehen, aber die Ideen bestdbelegen unvergangliche Urbilder
weiter. FiUr Platon sind die Ideen die eigentlichélkii¢hkeit. Er ist somit der
Wegbereiter fur alle Kunstauffassungen, die den sf@dungsauftrag im
transzendentalen Bereich der Ideen begriinden. Eferte vom Kinstler die
Verdichtung der Ideen im Werk, das die Erkenntrs dirklichen Wahren fordern
misse. Jedoch &uRerte er seine differenzierten inBeahgsurteile
gattungsspezifisch, wie z.B.: auf die Malerei oBeesie, nicht aber allgemein auf
Kunst bezoger® Seiner Forderung nach, sah er nur entsprechendéidikeiten in
der Musik und Dichtkunst.

Dem stellte Aristoteles entgegen, dass die Kunsthddie Darstellung mdglichen
menschlichen Handelns das Allgemeine der IdeeninelBesonderen der realen
Situation sichtbar machen kann. Fur ihn ist das stwark nicht mehr eine Form
einer sekundéren mimetischen Praxis wie bei Plasondern die Imitation einer
Idee, die direkt in der Natur zum Ausdruck konmifGomit ist fiir Aristoteles die uns
umgebende Wirklichkeit die wahre Welt. Dies bedindss die Wahrheit nicht
jenseits der Welt zu finden ist, sondern in ihre ositive Wertschatzung der
Malerei basiert auf drei Elementen: dem &asthetisdfergnigen, das von Gemalden
hervorgerufen wird, dem Lerneffekt, der durch dialéfei moglich ist, und der
kathartischen Wirkung, die von Gemalden ausgehen kand soll). Die Menschen
erfreuen sich an den malerischen Nachahmungen.e®iad&ergnigen kommt
einerseits durch die Schonheit der Darstellunganas, d.h. durch die maf3volle und
harmonische Abbildung, und andererseits durch dimsiertigkeit, die sich am
Gemalde zeigt, und durch die gute Farbgebung. $0&® auch abstol3ende Tiere
oder Leichname, die an sich eher Unbehagen ausléserinem Gemalde zu

asthetischem Vergniigen filhr€nUm eine gewisse Wirkung zu erzielen, erteilt

% Ebd. S. 24. (Kultermann, Udo)

% Mackler, Andreas (Hrg.), Was ist Kunst?, 108@fgitgeben 1080 Antworten, Kéln, 1987, S. 15.

% Kultermann, Udo, 1998, S. 28.

" Thommes, Armin, Philosophie der Malerei, von Riattis zu Jean-Francois Lyotard, Mainz, 1996,
S. 20.
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Aristoteles der Kunst auch die Lizenz Unmdglichearzdstellen, das Gebot
richtiger* Nachahmung also aus rezeptionsasthiegisdviotiven zu verletzef.
Aristoteles kontroverser Umgang mit Platons Ideemeernoht den Status des
Kunstschaffenden und der Kunst, schliel3t die Opdies asthetisch Hasslichen nicht
aus und legitimiert Unmagliches in Darstellungeeine These sowie die Platons,
sollen auf Jeff Walls Arbeiten bezogen werden, uiihen hinter die ,Fassaden®
seiner Photographien schauen zu kénnen, die zwisghmst und Wahrheit zu
changieren ,scheinen®. Und gerade diese beiden kispeerden von den Griechen
beleuchtet. Dazu ist es nétig, Platons philosofigis¢orstellung einer materiellen
und immateriellen Welt als hypothetischen Erklasarngatz, sowie Aristoteles
Aussage uber die mogliche Reprasentation von Wahkrhen der Kunst mit
einzubinden. Beide Theorien finden sich unter agein ihren Grundzigen in der
Kunstphilosophie der Moderne wieder. Diese erldwtas Wesen der Kunst in erster
Linie mit Bezug auf den WahrheitsbegriffDie moderne Wahrheitsasthetik geht
von einer metaphysischen Idee aus, deren hervormlageder sogar einzige
Prasensform Kunstwerke siff. Da die Wahrheit in den Werken der Kunst die
Gestalt eines Sinndings angenommen hat, sind sigefreines transsubjektiven
Sinns, der, um sich mitzuteilen, vom Rezipientergegenwartigt werden mus¥.
Ein wichtiger Kritikpunkt, den Schmiicker hierzu auf ist folgender, dass, indem
die Wahrheitsasthetik den Wahrheitsgehalt auf @adnst beziehe, unterstelle sie
vielmehr eine absolute Bedeutung der Kunst, dieldalas ,Wie“ eines einzelnen
Werks nicht zu irritieren séf? Diese Kritik ist entscheidend, da ansonsten jede
Kunst, ohne auf ihren Darstellungs- oder Aussagageln verweisen, per se ihrem
Wesen nach Wahrheiten prasentieren wirde. GerddmaWerkspezifische kommt
es in unserem Kontext an. Daher muss exemplariscleinzelnen Kunstwerken Jeff
Walls ausgegangen werden, um nachzuprifen, ob sehmographien mehr
verraten, als dem Rezipienten vielleicht im erd#ment des Betrachtens bewusst
wird. Naturlich bindet dies die wiederzuerkennenéeaferenzen und Stilmerkmale

des Kinstlers mit ein.

% Schmiicker, Reinold, Was ist Kunst? Eine Grundlgg(iss.), Miinchen, 1998, S. 23.
% Ebd. S. 24. (Schmiicker, Reinold)
10 Epd. S. 25. (Schmiicker, Reinold)
01 Epd. S. 25. (Schmiicker, Reinold)
192Epd. S. 26. (Schmiicker, Reinold)
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Zunachst ist es relevant auf Platons Kunsttheouelickzukommen, die den
Grundstein fur die Uberlegung von der VermittlunghwVahrheiten anhand eines
Gleichnisses anschaulich macht.

Sie kommt in zahlreichen Dialogen zum Ausdruck, eunanderem in ,lon“,
.Phaedrus” und ,Symposion“, die wahrscheinlich wiighte Darstellung liegt in
dem Werk des ,Staates” vor, in dem Platon im Hogleichnis (Abb. 22) die
,elementare menschliche Situation unvergleichlieckennzeichnet hat*™*

,und nun vergleiche Bildung und Unbildung in unseMatur mit
folgendem Zustand. Stelle dir Menschen vor in eungterirdischen,
hohlenartigen Wohnstétte mit lang nach aufwaérts trgelstem
Eingang, entsprechend der Ausdehnung der Hohle.Kaeh auf sind
sie in dieser Hohle festgebannt mit Fesseln anrikehe und Hals; sie
bleiben also immer an der namlichen Stelle und rsehe geradeaus
vor sich hin, denn durch die Fesseln werden siéendeht, ihren Kopf
herumzubewegen. Von oben her aber aus der Fercatétihinter
ihnen das Licht eines Feuers. Zwischen dem Feuer abd den
Gefesselten lauft oben ein Weg hin, dem entlang eiaedrige Mauer
errichtet ist ahnlich der Schranke, die die Puppetesr vor den
Zuschauern errichten, um Uber sie weg ihre Kundtstizu zeigen.
[...] L&ngs dieser Mauer [...] tragen Menschen alleBeirate vorbei,
die Uber die Mauer hinausragen, Statuen verschsdeleArt aus Stein
und Holz von Menschen und anderen Lebewesen [...h Ei
sonderbares Bild, das du da vorfuhrst, und sonde®afangene.

Sie gleichen uns. Kénnen denn zunachst solche Sdfesvon sich
selbst und voneinander etwas anderes gesehen asbdie Schatten,
die von dem Feuer auf die ihnen gegeniberliegendedWder Hohle
geworfen werden? [...] Durchweg also wirden dieseagfnen
nichts anderes fir wahr halten als die Schatten kierstlichen
Gegenstande. [...]

wenn einer von ihnen aus den Fesseln befreit umdtmge wirde,
plétzlich aufzustehen, den Hals umzuwenden, sicBewegung zu
setzen und nach dem Licht emporzublicken und alies nur unter
Schmerzen verrichten kénnte und geblendet von déamzGnicht
imstande wére, jene Dinge zu erkennen, deren ®chattvorher sah,
was glaubst du wohl, wiirde er sagen, wenn man disicherte, er
hatte damals lauter Nichtigkeiten gesehen, jet#r adei er dem
Seienden naher gerickt und auf Dinge hingewandgrdenehr Sein
zukdme und sehe deshalb richtiger? [...] Und wenn ihannun
zwange, seinen Blick auf das Licht selbst zu richto wirden ihn
doch seine Augen schmerzen, er wirde sich abwenddnwieder
jenen Dingen zustreben, die er anschauen kanndigse wirde er
doch fir tatséchlich gewisser halten als die, déa ihm zeigte? [...]
Wenn man ihn nun aber von dort gewaltsam durchhadprigen und
steilen Aufgang aufwarts schleppte und nicht ehéter, als bis man
ihn an das Licht der Sonne gebracht hatte, wurdediese
Gewaltsamkeit nicht schmerzlich empfinden und sidhgegen

103 Kultermann, Udo, 1998, S. 25.
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strauben? [...] Er wirde sich also erst daran gewdnmgssen, wenn

es ihm gelingen soll, die Dinge da oben zu schauen.

[...] die durch den Gesichtssinn uns erscheinendet \A&tize der

Wohnung im Gefangnis gleich, den Lichtschein deseFeaber in ihr

der Kraft der Sonne. Den Aufstieg nach oben abed uie

Betrachtung der oberen Welt muf3t du der Erhebundsdele in das

Reich des nur geistig Erkennbaren vergleichen [n.Hém Bereich

des Denkbaren zeigt sich zuletzt und schwer erkandie Idee des

Guten; hat sie sich aber einmal gezeigt, so muf3 schtul3folgern,

dal sie fur alle die Urheberin alles Rechten urttb8en ist, da sie im

Bereich des Sichtbaren das Licht und dessen Hetim $onne)

erzeugt, im Bereich des Denkbaren aber selbsteiséherin waltend

uns zu Wahrheit und Vernunft verhilt*
In diesem verklrzt wiedergegebenen Gleichnis korRiatons Realitatserkenntnis
zum Ausdruck, die sich in den Auffassungen der Kagkgenerationen zum
grof3ten Teil weitererhalten hat und bis in die Geggt kontrovers und konstruktiv
diskutiert wird. Erkenntnis bedeutet fur Platonf @rund der Vorstellung von der
ursprunglichen Idee, Wiedererinnerung des bereiekaBnten. Die Wieder-
erinnerung, die so genannte Anamnesis, ist aus @amd so schwierig, weil die
menschliche Seele von den Eindriicken der Sinneniibérflutet ist® An
Fallbeispielen gelangt ,die Situation des Menschangesichts seiner
Erkenntnisfahigkeit®® in Bezug auf die Kunst und die modernsten tecimeisc
Errungenschaften immer wieder zur Anwendung.
Im Zusammenhang mit dem Medium der Photographitaemnte die Debatte Uber
das Gleichnis Platons auf ein Neues. Ausgehenddeam Erklarungsansatz tber das
denkbare Erfahren einer ,wahren Welt* sah man mRietographie die Moéglichkeit
diese zu erblicken. So brachte der erkenntnisptplosche Diskurs, auf die
Photographie im Allgemeinen bezogen, folgende THemwor. 1859 machte der
Amerikaner Oliver Wendell Holmer, wie viele seingeitgenossen, eine direkte
Anspielung auf Platons Gleichnis. Er ging davon, alass durch die Erfindung der
Daguerreotypie, die nun unser flichtiges Spiegellzii fixieren vermochte, der
srfichtige Blick* gewahrleistet werde; ,jene Erschangen®, also Abbilder, die seiner
Meinung nach, Platon als Inbegriff des Unwirklichdezeichnet héatte. Das
photographische Ergebnis bringe die auf den Koptelige Totalitdt des zuvor nur

unzulanglich Gesehenen hervor. Dies sei eine aunbcha Abstraktion der

1% p|aton, Der Staat, Siebentes Buch, Hamburg, 196268ff.
1% Thommes, Armin, 1996, S. 16.
1% Kultermann, Udo, 1998, S. 25.
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Lichtzeichnung, Ausdruck einer Synthesis von SalmehWissen, die Schatten, Bild
und Ding der Aufnahme zusammenfétftDiese Argumentation l4sst den Zeitgeist
Uber die neue technische Errungenschaft spirenjdreidie Begeisterung tber die
Mdoglichkeit des ,Ablichtens der Natur® mitschwingDie Photographie diene
demnach als visueller Beweis dafir, dass unsergvigit, so wie wir sie sehen, als
existent und wahr zu gelten habe. Dieser in det @eistandene Glaube an den
Objektivitatsgehalt der Photographie schuf die 8adiir die inszenierte
Photographie, da selbst heute noch, trotz der Aufkly Gber Manipulations-
maoglichkeiten, das Vertrauen an das ,Wahre* mitdolgitv Die beste Basis, um eine
lllusion schaffen zu kdnnen.

AulBer Acht lasst diese Begrindung Holmers, dasKdieera eine Erfindung des
Menschen ist und somit fur Platon, wenn er diesendirng erlebt hétte, eine
Nachahmung der Nachahmung bleiben wirde. Und diasbtdeit daher immer
noch in seiner sinnbildlichen Hohle verweilen més®as fortwadhrende Verweilen
in der Hohle bringt Susan Sontag zur Sprache. remhBeitrag Uber Photographie
dient das beriihmte Gleichnis im aktuellen Konteteder als Beispiel.

Ihrer Meinung nach sei die Menschheit noch nichbh@berer Erkenntnis gelangt und
ergotze sich an bloRen Abbildern der Wahrheit. Bebiere Unersattlichkeit des
photographischen Auges verédndere die Bedingungery denen wir in der Hohle,
unsere Welt, eingeschlossen seien. Indem sie nes @euen visuellen Code lehren,
verandern und erweitern Photographien unsere \onsge von dem, was
anschauenswert sei und was zu beobachten wir eint Rabert’®

Die Veranderung der Sichtweise auf unsere Welt ldudas Medium der
Photographie gehe fiir Susan Sontag, deren WortedBBusch in seinem Werk
.Belichtete Welt* wiedergibt, ,einher mit einer fgreifenden Transformation des
Realen.*® Er misst der Wirkung der Photographie in BezugRlatons Ideenlehre
eine weitaus starkere Bedeutung bei:

.Dem fotografischen Wahrnehmungsprogramm zufolgecladringe

das ,Auge der Kamera“ die Hierarchien der Ahnlidhke als eine

Technologie des Erscheinens verwandelt Fotografieitkliches in

Wirklichkeit, sie bringt die fliichtigen Schattentrdiem Seienden zur
Deckung: im dauerhaft gebannten Bild.

197Busch, Bernd, Belichtete Welt, Eine Wahrnehmungshiehte der Fotografie, Miinchen/Wien,
1989, S. 27.

1% gontag, Susan, Uber Fotografie, Miinchen/Wien, 1878.

199 Byusch, Bernd, 1989, S. 13.
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Die fotografische Lichtzeichnung ware demnach eimahviieit

erzeugender Automatismus, der im Laufe seiner Gesehvor den

Augen der Menschen und zugleich ,hinterriicks® diegénstéande

einer neuartigen Wahrheitsliebe hervorbringen \ird.“ **°
Buschs AuRerung weist Analogien zu der bereitsJe80@e zuvor aufgestellten These
von Holmer auf, die ebenfalls in seinem Buch ,Baigte Welt* Erwahnung findet.
Ahnlich wie seine Synthese der ZusammenfiihrungSaimen und Wissen, Schatten,
Bild und Ding durch die Aufnahme der Kamera, sgri@dusch von der zur
Deckungbringung der Schatten mit dem SeiendeneB&ffassung nach schafft es
die Kamera, eine Vereinigung von Abbild und Urhiha philosophischen Sinne zu
erzielen. Fur Busch funktioniert dieser revolutimBmbruch folgendermal3en:

.Fotografie hat sich zwischen die Schattenwelt udas Licht
geschoben und von diesem ,Gesichtspunkt® dazwisahénihren
Bildern den ,allgemeinen Umsturz* (Descartes) deelé\betrieben

[«

Die hier vorgestellten Meinungen Holmers und Buscier die ,Macht* der
Photographie, transformiert die Kamera sinnbildlicheine ,Wunderwaffe*. Denn
sie ermdgliche es der Menschheit, eine Vereiniguog dem ewig Seienden mit
unserer Dingwelt zu prasentieren. Wie geschildemtwandle die Photographie
Unwirkliches in Wirklichkeit, und das Bild fixier&ir uns eigentlich Unsichtbares.
So bringen Theorie und Praxis in ihrer Zusammenwigk eingehende
Schwierigkeiten mit sich, da sie nicht immer zurckeng gebracht werden kdénnen.
Dennoch weisen diese theoretischen Uberlegungemrisiatzen Parallelen zu
Aristoteles Kunstauffassung auf, die uns ebenfalls Platons Hohlengleichnis
zuruckfuhren wird. Aber zunachst soll nochmals elender auf Susan Sontags
AuBerung Bezug genommen werden. Ihr sinnbildlidhergleich der menschlichen
Situation rickt die Beeinflussung der Photographiein realistisches ,Licht®, da
dieser Vergleich tagtaglich auf Milliarden von Mehen zutrifft. Trotz der
Erfindung der Photographie bleibt die Erkenntnigjlibit ein sehr individueller
Prozess, der nicht immer zur Umsetzung gelangt.

Allgemein auf die Photographie bezogen kann, wiet&paulert, davon gesprochen
werden, dass die Photographie uns einen ,neuerli@gauCode” lehrt. Nach ihrer
Erfindung eroffneten sich fur die Menschheit allinéih neue Erfahrungswerte. Nur

wurde sie teilweise mit Skepsis beéaugt, ,der LgpriAnzeiger, glaubte, beizeiten

110 Bysch, Bernd, 1989, S. 21.
11 Busch, Bernd, 1989, S. 22.
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der franzosischen Teufelskunst entgegentreten zgsemdl. Der Versuch, das
flichtige Spiegelbild festhalten zu wollen, seidtr Gotteslasterung. Gottes Bild
kénne durch keine menschliche Maschine festgehaitemlen''? Dieser Vorwurf
der Blasphemie gegen die Technik wurde jedoch dichergkraftet und die
Photographie bahnte sich ungeachtet ihren Weg. Auwehn ihr, wie bereits zu
Beginn angesprochen, der Status als Kunst langeni#it zugestanden wurde und
es daher dauerte, bis sie sich als eigene Kunstgpttablierte. Die Moglichkeit
ferne Lander, andere Kulturen und fremde Brauchielsi Photos anschauen zu
konnen, bot sich relativ bald. Fur uns heute sed#sstandlich erstreckt sich ihr
Uberkontinentaler Austausch bis in alle uns erdeh&h Bereiche. Zum Beispiel
zeigt uns die Dokumentarphotographie ,weltbewegenBigder® von den
unterschiedlichsten Ereignissen, belegt uns die s#&Vischaft ihre neusten
Erkenntnisse anhand von Photos, oder schickt umBreund ein Bild seines Kindes
zu uns nach Hause.

Und das Internet ermdglicht es, diesen Austausch weltweiten Netz“ in
Bruchteilen von Sekunden stattfinden zu lassen. Gianzen eine informative
Bereicherung an ,Wissen“ Uber unsere erfahrbare tWaber was fir eine
Auswirkung hat dieses Wissen auf unsere Erkengimigkeit? Anhand der Beispiele
und aus eigener Erfahrung ist uns bewusst, dastodthphien unterschiedlicher
Genres emotional und intellektuell etwas bewirkénrien. Diese Reaktionen gehen
nicht nétigend einher mit einer neuen Erkenntnigiéit Gber die allgemeinen
Zusammenhange Uber unsere Welt. Aus dem genenédeonn der Photographie
entnommen, erlangen visuelle Lichtbilder eine de&zje teils komplizierte
Umsetzung in Kunstwerken, wie es bei Jeff WallstBé@phien zutrifft. Daher ist
es fur unseren Kontext wichtig zu fragen, welchekeBntnisfahigkeit
photographische Kunstwerke initiieren konnen, dieiglt Gber eine rein emotionale
Reaktion hinausreichen und gegebenenfalls globakgi@e aufzeigen konnen?

Auch wenn die Grenzen zwischen Kunst und Amateuqgraphie teils flielRend
erscheinen und es zu Uberschneidungen kommen gibtres fiir unseren Kontext
eine spezifische Zuordnung. Diese hangt von vidiaktoren ab. Relevant ist
zunéchst die Intention, die hinter einer Aufnahmehts dabei kommt es im

kinstlerischen Sinne darauf an, die Arbeit einelgeateinen Publikum in einem

112 Kleine Geschichte der Photographie, in: Das Kuastim Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit, von Walter Benjamin, Frankfmt Main, 1996, S. 48.
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offentlichen Raum zu prasentieren und ihr dadurcinere gewissen
Bestimmungszweck zu geben, der alle beliebigen ighismgen, beispielsweise ins
Informative, Amisante, Schockierende, Plakativer deéiedhlerische, haben kann.
Formale Aspekte, wie Komposition, Beleuchtung, Kkartrast, Materialwahl
spielen dabei eine eminente Rolle, die auf handwbek und kreativasthetische
Gesichtspunkte zurtickzufihren sind. Diese inteat®mnnd formale Differenzierung
ist kurz vorgenommen worden, da die Theorien voimtgéo, Busch und Sontag das
gesamte Medium der Photographie mit einbezieheshdaher bei den Autoren keine
Abgrenzung zu Kunstwerken existiert, auf die sictat¢h in Ansatzen und
Aristoteles ausdricklich berufen.

Bisher hat sich in der Analyse ergeben, dass eergikmler Kunst im Allgemeinen
offen bleibt, wie in ihr mit den kausalen Zusammémden in der Welt verfahren
wird. Jedoch sollte es die Voraussetzung sein, die=e Bescheid zu wissen und
diese zu verstehen. Legitim ist es dann, das Hefass vielfaltigen, teils sogar
fiktiven Umsetzungsarten, wiederzugeben oder neszwichten. Dies gilt in
gleichem MalRe fur die Photographie, auch wenn paodi Kritikern der Mythos
vom wahrheitsgetreuen Abbild immer noch mitschwingt

Der theoretische Ansatz daflr, dass die Kunst sole@ihigkeiten besitzen kann,
besteht vor allem in Aristoteles philosophischeediie. Fir diese Beweisfiihrung
bedarf es jedoch beinahe einer Fusion beider Ulparlgen. Somit wird, soweit es
uns bekannt ist, erstmals der Kunst die Madglichkeitigesprochen im
philosophischen Sinne Wahrheiten zu prasentieren.

Diese Schilderungen sind zunachst abstrakt undretisch, sie gehen jedoch tber
die bisher dargestellte, konventionelle Wahrhehstle in Bezug auf die
Photographie im Allgemeinen hinaus.

Denn auf Jeff Walls Kunst bezogen, kommt Sontagsegg! gemeinte AulRerung
Uber die Beeinflussung der Photographie ins Wan#tares den Anschein hat, dass
bei eingehender Betrachtung seiner Kunstwerke eiftenschen, metaphorisch
gesehen, aus der dunklen Hohle ins Licht gelangemdn. Im Ubertragenen Sinne
dient Platons Ho6hlengleichnis, das die Erkennthigikeit der Menschheit
symbolisch anschaulich macht, fir das Thema deei&fdeff Wall. Photographien
zwischen Kunst und Wahrheit* als Mdglichkeit, dienkplexen Zusammenhénge in
Walls Werken anhand des Sinnbildes konkret herdustallisieren.
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Im folgenden Kapitel soll dies empirisch bewiesearden. Der wiedergegebene
Extrakt des Ho6hlengleichnisses dient als Anschadiingie These, dass Jeff Walls
Photographien, Uber die Beobachtungsgabe im Vorfeile zur Entstehung der
Arbeiten fuhrt, weitere Bezlige zur allgemeinen Waltr Gber unsere erfahrbare

Wirklichkeit transportieren kénnen.

3.5 ,Wahrheit kann schmerzen*

Platons sinnbildlicher Vergleich der Erkenntnisegang — ein Prozess, der durch
Einwirkung AulRenstehender initilert wird, und fuerd Erkenntniserlangenden zu
Beginn recht schmerzhaft sein mag — kann symbol@adhdie Betrachtungsweise
von Jeff Walls Werken Ubertragen werden. Eine solGlegenuberstellung kann als
bildliche Anschauung fur das Erkennen allgemeinigétt kausaler Zusammenhange
in unserer erfahrbaren Welt verwendet werden. Estednt bei den meisten Werken
von Jeff Wall eine zielgerichtete Aufmerksamkeif autuelle, alltagliche Bezlge.
Die rein ablichtende Photographie ,Park Drive* @esn Jahre 1994 vermittelt eine
Vorstellung des aufgestellten Vergleiches. DerlTRark Drive* (Abb. 23) schildert
die Fahrt durch die Natur, durch den Wald“, erl&ufean-Francois Chevrier, der
sich in seinem Aufsatz ,Die dunkle Seite einer @lierheilung” eingehender mit
dem Werk auseinander setzt.Die aufgenommene Landschaft wird durch eine
Landstral3e durchschnitten. Hohe Nadelbdume gelaitem Asphalt bis zum
perspektivischen Fluchtpunkt ans illusorische Ertds Bildes. Bei fluchtiger
Anschauung erweckt das Photo die Assoziation esieB weit in die Tiefe
erstreckenden Nadelwaldes, der nur am Rande d&saumt. Doch der Schein
trigt, denn die dicht an der Landstral3e stehendemmB kaschieren die Leerstelle
des Waldes. Wo einst vermutlich Walder standert sigan nur, durch einige Aste
getarnt, den freien Himmel. Geblieben ist die Vogdendsfolie eines Waldes, der
dem vorbeifahrenden Menschen die lllusion eineskieh Haines vermitteln soll.
Indem nun Jeff Wall diese Landschaftsszenerie mAdgnahme festhalt, durch die
in der Realitdt wahrscheinlich unzéhlige Autofahgafahren sind, erhebt er die
kritische Auseinandersetzung der Waldrodung nialmt zum Thema der Kunst,

sondern macht bewusst auf den Schein aufmerksam, uele Menschen

13 Chevrier, Jean-Francois, Die dunkle Seite einéic&verheiBung, in: Jeff Wall, Space and Vision,
Hrsg. von Helmut Friedel, mit Texten von Jean-Eoas Chevrier, Minchen, 1998, S. 25f.
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aufrechterhalten méchten. Denn das alltagliche i®&ss dieser Strecke fokussiert
nicht den Blick auf das noch Vorhandene, erst dietégraphie macht dies

anschaulich.

Die unmittelbare Konfrontation mit der Tatsachessdaum einen die Natur immer
mehr auf ein Minimum reduziert wird, und zum andemass die Trugwelt, die sich

die Menschheit vorgaukeln mdchte, auf dieser Phiafige festgehalten wird, kann

fur den Betrachter schmerzhaft sein. Letzteresausitmehr, denn sie entlarvt das
menschliche Verhalten am deutlichsten und lasst Bewusstwerdung der Situation,
in der wir uns alle befinden, zu.

Das folgende Statement Chevriers tber Jeff Wallsahtgehensart weist in Bezug
auf Platons Gleichnis Parallelen zu dem zunachsleqd vonstatten gehenden
Erkenntnisprozess auf:

.pDer Realismus trennt die Erscheinung von der vianggten
Vorstellung. Allein deshalb kdénnte man ihn (Wallls gkritisch*
bezeichnen. Er trennt namlich die Wahrnehmung dege@standes
von der Vorstellung, die wir uns aus Gewohnheit iron machen*

Der Kunstler zeigt die Landschaft so, wie sie sutdwstellt, ungeschént und
ungeschminkt. Denn es wird nicht angestrebt, dureinen bestimmten
Kamerawinkel oder sogar durch eine andere Motivwatile Illusion
aufrechtzuerhalten, dies schafft zunachst nur det der Arbeit, der den Betrachter
auf eine falsche Fahrte lenkt. Somit setzt die &4raphie die idealisierte
Vorstellung des Betrachters, die sich aus Gewolrdiestellen kann, aul3er Kraft,
die mit der Vorstellung tUber die Schatten an dehleidwand verglichen werden
kann. Ausgehend von diesem Bildbeispiel kann sigh Bewusstwerdung des
Betrachters bei den meisten Photographien des kim&instellen. Oft scheut man
die unmittelbare Konfrontation mit der Wahrheite dlem Betrachter bei Jeff Wall,
in Form von Kunstwerken, scheinbar prasentiert widdm Erkenntniswilligen wird
eine Wirklichkeit Uber die Dinge vor Augen gehaltedie nicht immer
deckungsgleich mit der Einbildungskraft des Rezifga zu sein scheint. Werke wie
,Cyclist* (Abb. 24), ,A Fight on the Sidewalk” (Abk25), ,Mimic* (Abb. 26) und
-Milk“ (Abb. 27) berichten beispielsweise von urgehiedlichen Begebenheiten auf
Offentlicher Stralle. — Ein erschopfter Radfahrerr \@ner dunklen, Mull

verschmutzen Betonmauer, eingeschlafen auf seinahrrdéllenker, ein wister

Y14 Epd. S. 25f. (Chevrier, Jean-Francois)
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Kampf zweier Leute in nachtlicher Umgebung, der vemem in Schwarz
gekleideten Mann beobachtet wird, sowie ein Paas, zligig neben einem Mann
hergeht, bei denen sich eine negative StimmunghdBiccke und Drohgebarden
bemerkbar macht und ein Obdachloser, der eine Miteh in seiner Hand
zerplatzen lasst — diese inszenierten Ereignissiddeo in allen Fassetten Ablaufe
des Lebens einer ,modernen Gesellschaft®, die vam mieisten Betrachtern schon
einmal im Stralenalltag visuell erfasst wurden,o@gd nicht immer intensiv
wahrgenommen werden. Diese Umsetzungen der Ersgynidie mittels der
Inszenierung geschehen, erzielen eine Konzentradain das Wesentliche. Der
Betrachter wird im 0Ubertragenen Sinne wachgerUtmiter zum mindesten
aufmerksam gemacht, ahnlich wie es bei der besprarh Arbeit ,The Stumbling
Block® (siehe Abb. 1) der Fall ist, in welcher d8tolperstein die Monotonie des
Alltags aufbricht. Themen sozialer Ungerechtigkeikriminelle Delikte,
Existenzkdmpfe, kurzum gesellschaftskritische Aspakerden dem Kunstbetrachter
in vielen seiner Werke préasentiert. Es handelt sithEreignisse, Verhaltensweisen,
Umgangsarten, die man in der Regel gerne aus seied@n ausblenden mdchte.
Weshalb diese sozialkritischen Themen dennoch defmérksamkeit des
Betrachters erregen und noch dazu eine sehr groddritat erlangen, mag an der
kinstlerischen Umsetzungsart liegen. Diese wirdlen Arbeit ,Milk* (siehe Abb.
26) aus dem Jahre 1984 mit allen Moglichkeiten fdromd inhaltlich ausgefihrt.
Die Photographie zeigt einen vermeintlichen Obdzs#, der durch das
Zusammendricken einer mit Papier ummantelten Tiite geballte Milchfontane
erzeugt. Nahe an den Bildbetrachter herangertiokktrer auf der rechten Bildseite
vor einer braunlichen, glatten Ziegelwand. DiesenWachliel3t dreiviertel des
Bildes nach oben und zur rechten Seite hin ab.olgg €in schwarzer Balken, der
durch den Schatten eines Zwischenraumes der Waddeines zweiten, rauen
Ziegelsteinmauerabschnittes gebildet wird. Dardmiief8t ein weiterer Abschnitt an,
der im Vordergrund durch einen Busch verdeckt wind.Hintergrund des Bildes
gewahrt dieser einen Einblick in ein Gebaude, wedctur vorderen Stral3enseite hin
durch eine Glasscheibe verschlossen ist. Der Agktutabschnitt hinter dem Mann
ist klar strukturiert, wie eine schematische Ab&oldient die Uberwiegend glatte
Ziegelmauerfront als Folie fur das Bildgescheheer §chattige Zwischenraum, der
wie ein schwarzer, abstrakter Balken erscheimpntredas Geschehen vom restlichen

Teil der Photographie.
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Uber die kinstlerische Umsetzungsart hinaus, dienach weiter verfolgen werden,
fuhrt uns diese Photographie auf Grund der Daustglwieder zuriick zu unserem
Ausgangspunkt. Denn Jeff Wall vermag es ebenfaltiaser Arbeit, die Vorstellung
des Betrachters von der eigentlichen Darstellungyemnen. Diese Vorgehensweise
bezieht sich bei diesem Werk auf den abgelichtéflamn. Zwar lassen einige
Indizien auf einen Obdachlosen schlieRen, wenn d&m urspringlich vielleicht
einmal teueren, nun aber ausgetragenen, schniheseke Schuh, das geknitterte
Hemd und das fettige Haar betrachtet. Dies allastva@if einen verarmten Zustand.
Ebenso kann die Papiertite, die das Getrank umihatitsse Assoziation erwecken.
Denn zum Beispiel werden in den USA in diesen RajEn alkoholische Getréanke
offiziell versteckt, damit Uberhaupt auf Offentleah Stralen Alkohol legal
konsumiert werden kann und diese Moglichkeit zieliberwiegend obdachlose
Menschen in Betracht.

Jedoch gegen die Erwartungshaltung spritzt ausTder ein Milchschwall heraus,
der durch den Bildtitel angekindigt wird und im @ssgatz zu der Arbeit ,Park
Drive®, sich auch in der Bildumsetzung wiederfindete Verwunderung schliel3t an
dieser Stelle der Betrachtung nicht ab, denn degedellte Mann wirkt in seiner
ungewdhnlichen, aber kraftvollen Korperhaltung elwer ein Model, das fir einen
Photographen posiert. Bei einem flichtigen Blicknkén seine Haare ebenfalls
gegelt und sein Hemd wie nass erscheinen.

Sein Korpergewicht lagert auf seinem rechten, angesiten Unterschenkel, sowie
auf dem linken nach vorne abgewinkelten Bein. Eifehst unbequeme angespannte
Kdrperhaltung, die nicht von sehr langer Dauer &amn. Das kraftvolle Aufstitzen
seines linken Unterarmes, an dem die Adern und &ehervortreten, auf seinem
linken Knie, unterstreicht diese koérperliche Anspamg zusétzlich, die in seiner
geballten Faust und letztendlich in der explodidesn Milchtite kulminiert. Die
Konzentration auf das Geschehen wird durch dentdordviauerabschluss, sowie
durch einen streifenartigen Schatten, der sicldauMauer bildet und annahernd auf
einer Achse mit dem angespannten linken Unteram@uwfé fokussiert. Zusatzlich
geschieht dies kompositorisch durch die Diagonads @&ildes, die durch den
Milchschwall durch die Faustspitze und die Schuzgpdes Mannes verlauft. Vom
Mittelpunkt der Arbeit abgerickt, liegt dennoch eeiklare Betonung auf dem

einzigartigen Moment des Entladens der Milch.
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Die beiden nun kurz vorgestellten Arbeiten macheutlech, dass der Mensch dazu
neigt, sich im Unterbewusstsein einer selektivash®ieise zu bedienen, die im Fall
von ,Park Drive* dazu fuihrt, dass man versuchtggth in Gedanken weiterhin einen
intakten Wald auszumalen. Dieser ist jedoch laagé$teine Vordergrundsfolie der
Stral3e reduziert worden, was einem beim eingehergktnachten der Arbeit
bewusst wird. Bei ,Milk" ist es die Vorstellung, alimit einem Obdachlosen eng
verbunden ist. Diese wird aufgebrochen und ertféieé ambivalente Sichtweise
auf das prasentierte Bildgeschehen. Eine Irritatiaiie mit kinstlerischen,
kompositorischen und ikonographischen Mitteln egtewird und dadurch eine
spannende Arbeit kreiert. Detailansichten und Aersttingen von Umgebungen und
Ereignissen l6sen in der Photographie allzu oft\thestellung tGber das Geschehen
von der wahrhaften Begebenheit, andersherum kamnvdhrhafte oder inszenierte
Begebenheit die im Vorfeld moglicherweise aus Gewelit entstandene
Vorstellung in Frage stellen. Dies kann bei JefflVidadeuten, dass er am Beispiel
der Arbeit ,Park Drive* auf den Schein aufmerksamcimt, dem sich die Menschheit
bewusst hingibt, oder umgekehrt, dass er, wie btlk;, ein aul3ergewdhnliches
Ereignis erschafft, das beim Betrachter eine Watahervorrufen kann. Jeff Wall
schafft es, mittels seiner Werke den Betrachterzunsichst ,blendende Licht* zu
fuhren, aber seine Photographien wollen nicht skleoen oder einen unmittelbaren
Appellcharakter aufweisen, vielmehr berichten, lsiglih und erzahlen sie zum Teil
von unauffalligen, leisen Themen der oft nicht mefahrgenommenen alltaglichen
Ereignisse im Leben. Dieses bedarf in der Umsetzdeg ein oder anderen
Stolperstein, um die selektive Wahrnehmung aufaiise und die Vorstellungskraft

Zu versieren.

3.6 Licht als Trager der Erkenntnis

In Bezug auf den Gang zum metaphorischen Lichaistlog interessant auf die
Bedeutung der Prasentationsmethoden der Photographinzuweisen. Die
lichtdurchfluteten Cibachrome, deren Ursprungsides der Werbung entlehnt
wurde, erfreuen sich in der Forschungsliteraturr Gbeff Walls Oeuvre einer
gewissen Beliebtheit. Dies verwundert nicht, dé \Mdll gegen Ende der 70er Jahre
einer der ersten Kunstler war, der darin eine aa@qwnd moderne Form der

Kunstprasentation sah. Mittlerweile ist die Verwend dieser Bildprasentation nicht
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mehr auflergewohnlich, da sie von vielen zeitgeadssn Kinstlern fir ihre
Arbeiten eingesetzt wird. Jeff Wall kam zu jenentZeahrend einer Bustour durch
Europa durch eine von hinten erleuchtete Reklameeiaer Bushaltestelle der
zuindende Einfall:

.ES war keine Fotografie, es war kein Film, es weaine Malerei, es

war keine Reklame, aber zu allen diesen Darstedfiangnen bestehen

Assoziationen
Diese zeitgemafle Bildprasentation ist jedoch voigefaler Voraussetzung
abhangig: ,Erfolgt keine Stromzufuhr, bleiben diesike dunkel, versinken sie in
einer Schattenwelt, in der Dunkelheit* Auf diese zwingende Bedingung von
Diapositiven und Licht macht Rolf Lauter in ,Figer& Places* aufmerksam. Dank
des Stroms entwickeln die Lichtkasten ihre FunkamMedientrager, genau wie ein
Bilderrahmen grenzen sie den Lichtraum ab und labiesen somit ihre eigene
Wirklichkeit. Aus der inaktiven Schattenwelt wirdneheller Handlungsraum, der
durch das meist lebensgrof3e Format der Cibachrameegewisse Authentizitat der
Darstellungen hinsichtlich unserer Erscheinungswaiiittelt.
Bei all der Faszination, die diese Kunstprasentabeinhaltet, ist es wichtig, den
Umgang mit den Lichtkdsten nicht Uberzubewertensigaeben eine zeitgemalle
Form der Darstellung von Kunst sind und es prinmardas gezeigte Bild geht.
Seit 1996 widmet sich Jeff Wall wieder bevorzugt 8ehwarzweil3-Photographie,
zu der auch das erwahnte Werk ,Cyclist* gehort.el8erl962 photographierte er in
Schwarzweil3. Die einzige spate Arbeit, die sich paner Zeit erhalten hat, ist
,Landscape Manual* von 1978’ Sie besteht aus 137 kleinen Schwarzweif3-
Photographien.
Die aktuellen Lichtbilder werden nicht, wie fur diearbphotographie tblich, in
Lichtkasten gezeigt, sondern nur durch einen dereRthmen eingefasst. Dennoch
ist fur diese Werke das Licht von immenser Bedegrtun

~Zum anderen hatte ich immer das Geflhl, dass SchwWéeil3-
Fotografien auf eine ahnliche Weise vom Leuchtemdbbl, wie es
fur mich meine Cibachromes tun. Schwarz-Weil3-Bilsigneinen ein
intensives Gefuhl fir Leuchtkraft zu erhalten, Mt weil alles auf
das Verhaltnis der Grauwerte ankommt, auf den ¢ladiisgrad. Es

115 Jeff Wall in einem Interview mit Els Barents, , Tolpgy, Luminescence, Freedom: Selections
from a conversation with Jeff Wall, in Jeff Walltansparencies, Rizzoli, New York, 1987, S. 99.

1181 auter, Rolf (Hg.), Jeff Wall, Figures & PlaceAusgewahlte Werke von 1978 bis 2000,
Munchen, London, New York, 2001, S. 21.

117 stemmrich, Gregor, Vorwort, in: Wall, Jeff, Szeearim Bildraum der Wirklichkeit, Essays und
Interviews Jeff Wall, Hrsg. v. Gregor Stemmrichmgterdam und Dresden, 1997, S. 15.
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hat etwas mit der reinen Prasenz von Licht zu tie, durch das

Fehlen der Farbe deutlicher wirtf®
Licht ist somit in vielerlei Hinsicht in Jeff Wall®euvre primar ein existenzielles,
aber auch sekundar ein erkenntnisbringendes Elen&otiald die Cibachrome
angeschaltet sind und das Licht im Ausstellungsrafim die Schwarzweil3-
Photographien aktiviert ist, kénnen die Werke Wekung entfalten. Wie bei allen
Kunstwerken ist der Prasentationsraum dabei nictg@rheblich, in der jlingsten
Einzelausstellung im Museum fur moderne Kunst ineWVgelangten Jeff Walls
Arbeiten (Abb. 28/29) und ihre temporare Umgebunginen homogenen Einklang.
Schmale, im rhythmischen Abstand zueinander insttl Neonrohren an der Decke,
die durch metallene, dunkelgraue Balken gegliedetden, wirkten durch das
Material und die geometrische Anordnung wie einetsprechung zu den
Lichtk&sten. Jedoch hatte dieses Gesamtbild einefallZ&charakter, da die
Deckenkonstruktion zur Innenausstattung der Musatchgektur gehort.
Es ist verfuhrerisch, die Lichtkdsten auf Grunderthlumindésen Eigenschaft, die
ahnlich, wie bei von hinten beleuchteten Werbe+ ddf®rmationsschaukasten eine
gesteigerte Aufmerksamkeit und Anziehungskraft beBetrachter hervorrufen
kénnen, mit Platons symbolischem Gang zum LichtEenntnis zu vergleichen.
Selbst wenn die Menschen in Platons Gleichnis digofpnte Umgebung nur in den
seltensten Féllen aus freiem Willen verlassen tlainge neue Situation immer auch
eine gewisse Neugierde, dies kann gleichgesetztiememit den lebensgrofRen
Kunstwerken, die durch ihr Format und die Présenmtaart Interesse erwecken
kbnnen, nédher an sie heranzutreten, um sich gegefadis auf die Darstellung
einzulassen. Durch ihre Funktion, die Bildinfornoaen formal ins ,rechte Licht* zu
ricken, erhalten sie, gleichzusetzen mit dem Leierhalb Platons Hohle, die
Aufgabe, alles ohne die gewohnten Schatten zu prigsen.
Der Informationstrager lasst, unter gunstigen hiehtéaltnissen, auf Grund des
Leuchtens auf seiner Oberflache kaum externe Schmaktilung entstehen, zumal die
Diapositive mit einem hellen Stoff hinterlegt wengd@im eine einheitliche Struktur
zu erzeugen. Jedoch muss eine optimale Hangungsgesaetzt werden, damit keine
Reflexionen auf dem beleuchteten Diapositiv zustakdmmen. Gemeint ist die

weitestgehende Vermeidung von Schatten, die Uber schlechte Ausleuchtung

118 7itat Jeff Wall, Die Fotografie und die Strategier Avantgarde. Jeff Wall im Gesprach mit Boris
Groys, S. 138.
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generell bei Kunstwerken ohne Hintergrundslichtseiten kénnen und bei Jeff
Walls Werken durch die Eigenschaft der Cibachroereingert oder teils vermieden
werden.

Bezugnehmend auf die Funktion des Lichtes in Psatdahlengleichnis kann tber
die rein formale Ebene eine inhaltliche Paralledadtatiert werden, denn das Licht
ermoglicht die zunéchst schmerzhafte Anschauung, bile dahin im Dunkeln
verborgenen Realitat, die sich als subjektive, #érnsche Sichtweise in der
Photographie manifestiert. Klar und deutlich wittkefalls das Geschehen in Walls
Werken erhellt, ein Nichterkennen von Details wgdradezu unmoglich. Der
gewahlte rekonstruierte Ausschnitt aus unserer Wetl Uberschaubarer und gibt
mehr von seinen Dimensionen preis. Ob dadurch zslanfig eine hohere
Erkenntnis erfahrbar wird, bleibt dahin gesteléddch wird die Anschauung der
Darstellung erleichtert, die substanziell Reflesmdglichkeiten in sich tragt.
Obwohl das Licht in Jeff Walls Schwarzweil3-Photinian nicht durch Cibachrome
in seiner Leuchtkraft verstarkt wird, erfahrt esraffu starke Hell- und Dunkel-
Nuancen eine klare Aussagekraft und wirkt dahercliuseine ganz eigene
Umsetzungsart. Selbst wenn es sich um Nachtaufnalwawedelt, kommt das meist
spartanische Licht gezielt zum Einsatz. Es entfa&gne Wirkung auf Grund der
lebensgrofRen Formate, die auch den SchwarzweiRaAofan zukommt. Rein
formal ist durch das Licht weitestgehend eine pnéive Vermeidung der externen
Schattenbildung eingetreten, so dass eine klatg Sid die Darstellung ermdglicht
wird. Uber diese formale Funktion des Lichtes hmabat sich anhand des
besprochenen Werkbeispiels ,Park Drive* gezeigssdseff Wall es vermag, mittels
seiner Motivwahl gern geglaubte Trugbilder der Mii®it zu negieren. Jedoch ist
die Analyse von Jeff Walls Werken in Bezug auf &tat und Aristoteles

Kunstauffassung noch nicht abgeschlossen.

3.7 Die Darstellung des Allgemeingdltigen als Garan  t fir den
Wahrheitsglauben

In diesem Kontext soll erneut auf Bernd Buschs &héber die Wirkung der
Photographie Bezug genommen werden, die besags, slaB die Photographie
zwischen die Schattenwelt und das Licht gescholabe.hAbstrahiert man diese

Auffassung auf die Photographie als Kunstgattumgibe sich im Zusammenhang
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mit Jeff Walls Werken ein interessanter Ansatz, ideseiner Aussage Parallelen zu
Aristoteles Kunstauffassung aufweist. Zur Erinneruher griechische Philosoph war
der Meinung, dass die Kunst durch die Darstellungglinhen menschlichen
Handelns das Allgemeine der ldeenwelt sichtbar madkbnne. Bindet man nun
Platons Ideenlehre mit ein, zeigt sich, dass Je#ill Ws schafft, Fragmente der
Urbilder kausal sichtbar zu machen, indem er Grurster menschlichen Handelns
in einer dramatischen Art und Weise in seinen Kwasgten veranschaulicht. Allein
eine reprasentative Auswahl seiner Bildtitel, wiklan in Street® (Abb. 30),
.Doorpusher* (Abb. 31), ,Insomnia“ (Abb. 32), un&/glunteer* (Abb. 33) machen
die Allgemeinguiltigkeit der Aussage deutlich. Maggtder Titel Uberbegriff fur eine
bestimmte Handlung oder Aktion. Im Fall von ,Insaain also der Schlaflosigkeit,
wirkt der gezeigte Mann geradezu wie die Persaaiith dieses
Verfassungszustandes, vergleichbar mit Dirers ,Maiga“, die der Inbegriff dieser
phlegmatischen und tristesten Verstimmtheit istdiviiduelle und persoénliche
Angaben Uber gezeigte Personen, sowie ndhere Bestigen der abgelichteten
Orte fehlen in den meisten Fallen. Ausnahmen sindbanistische oder
landschaftliche Merkmale, die jedoch selten eingeng Lokalisierung zulassen. Nur
vereinzelt kommt es zu einer expliziten Benennuag ghotographierten Personen
oder Landschaften. Jeff Walls Photographien, diemeetlich mannigfaltige
Ausschnitte aus unserer allgemein gultigen Wirldeh in einer ,virtuellen

Realitat!*®

prasentieren, weisen in ihren Grundmustern sidhtili gesehen
Fragmente von Platons benannten ,ldeen“ auf, daediEormen, Gattungen,
Allgemeinheiten des Seins sind. Ferner wird dieses& gestutzt durch Constanze
Peres” Verweis auf Platons theoretische Uberleguage musischen Erziehung, bei
denen eine positive Auslegung der Mimesis zum Trdgenmt. Ein Bezug also zur
Kunstnachahmung, der uns im Ubernédchsten Kapitel Albeit eingehender
beschaftigen wird. Sie zitiert Platon folgendernmaliso |43t er ,eine gewaltige und
eine gemachliche* Tonart zu, welche der Unglicldichund Glucklichen, der

Besonnenen und Tapferen Téne am Schonsten nachphpiéf Peres bemerkt,

19 Djeser feststehende Terminus bezieht sich allgemefi eine vom Computer simulierte
Wirklichkeit, in die man sich mit Hilfe der entgmhenden technischen Ausriistung scheinbar
hineinversetzen kann. Daher kann der Begriff auagtzum Teil auf Jeff Walls Arbeiten
angewandt werden, da er zwar den Computer alsrhiiifel verwendet, aber nicht durch ihn
ausschlieRlich eine kunstliche Welt erzeugt. Deéraptimiert nur das Photoergebnis.

120 peres, Constanze, Nachahmung der Natur, Herkndftraplikation eines Topos, in: Die Trauben
des Zeuxis, Formen kunstlerischer Wirklichkeitsgneng, Hrsg. v. Hans Kdérner, Constanze
Peres, Reinhard Steiner und Ludwig Tavernier, ésilebim/Zirich/New York, 1990, S. 7f.



Jeff Wall: Photographie zwischen Kunst und Wahrheit 69

dass sich diese positive Bewertung nicht auf estistide Einzeldinge beziehe,
sondern auf Allgemeinbegriffe oder Ideen: auf dengliicklichen, den Besonnenen
usw. Sie folgert, dass die Moglichkeit zu der dieek Abbildung dieser
Allgemeinbegriffe der Ideen auf etwas beruhe, wken gzugelassenen® — zeitlichen
und raumlichen — Darstellungsweisen gemein sei. rizemm kdnne in Verbindung
mit dem gedanklichen Zusammenhang von Ideen unteZah der Spatphilosophie
Platons sein Ansatz zu einer positiven Mimesisagfiag in einer quasi
mathematischen Strukturanalogie zwischen Urbild/ldend gewirkten Abbild
gesehen werdeli* Dieser Aspekt ist ein weiteres Kriterium, um eiwealogie zu
Jeff Walls allgemein gefassten Bildthemen zu selte, wie erwahnt, bereits
Ausdruck durch die Bildtitel erlangen. Die von Pergenannten Begriffe des
.Besonnenen” oder des ,Unglucklichen® koénnen wegémer Allgemein-
verstandlichkeit verglichen werden mit dem ,Freligién“ oder dem ,Geschichten-
erzahler”, auch wenn die ersten Begriffe einen Gsmistand wiedergeben und die
letzten beiden eine Personenbeschreibung auf GhoedTatigkeit ausdricken.
Bernd Buschs zitierter AuRRerung zur Folge, konnengtwerke im philosophischen
Sinne in der Lage sein, Strukturen oder GrundmukgetJrbilder preiszugeben.
Seine Auffassung basiert auf folgender BeobachtBegden Gegenstanden, die die
Hohlenbewohner bislang nur als Negativbilder desaBens wahrnehmen konnten,
handelt es sich unter anderem um Kunstwerke, wia Beispiel um ,Statuen
verschiedener Art aus Stein und Hdf2“ dennoch seien diese Werke dem Seienden
naher als die Schattéf Durch diese kritische Erwahnung Buschs zu Platons
sinnbildlichem Vergleich, wird deutlich, dass ddrilBsoph anscheinend die Kunst
in dieser Passage in einen héheren Status randgeirt, diesem Teil des Gleichnisses
die Kunstwerke wie eine unmittelbare Nachahmungldeen wirken. Weil Platons
allgemeine Kunstauffassung bekannt ist, nehmemuairvorsichtig formuliert diese
Gegebenheit einmal an, dann wirde die Existenz Knamstwerken Parallelen zu
Aristoteles Einschéatzung aufweisen. Somit ist es Atstoteles Sicht zumindest
theoretisch moglich, dass Kunstwerke Grundstruktudger Urbilder sichtbar

machen, da sich, um auf Buschs These zuriickzukompeeloch modifiziert

12LEpd. S. 7f (Peres, Constanze)

122 p|aton, Der Staat, Siebentes Buch, Hamburg, 196268ff.

123|m Kapitel ,Umlenkung* analysiert Busch kritisclieckausalen Zusammenhange des Gleichnisses.
Busch, Bernd, 1989, S. 15.
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gesehen, nun die ,photographische Kulftzwischen die Schattenwelt und das
Licht geschoben hat.

Zusammenfassend veranschaulichen diese philostiehnisdJberlegungen der

Abbild- Urbildtheorie, dass die Kunst durch die Btatlung moglichen menschlichen
Handelns das Allgemeine der Ideenwelt im Besonddegrrealen Situation sichtbar
machen konné&®

Durch die Fokussierung auf menschliche Grundvezhafthuster und die meist
allgemein gultig gehaltenen Merkmale der konzigerDarstellungsorte, werden

global verstandliche Strukturen veranschauliche, air Kunstler Jeff Wall in seinen

Arbeiten integriert. Darliber hinaus beziehen siar@kteristika des Mediums der
Photographie sowie das Verwenden bekannter Motivenlehnung an die Malerei

und das Allgemeingultige bzw. das Allgemeinversti&heé mit ein.

3.8 ,Die vermeintlich erste Photographie der Mensch heit"

Das Allgemeinverstandliche, welches in Jeff Wallbditen zum Ausdruck gelangt,
artikuliert sich bereits im Ubertragenen Sinne @ dllerersten ,Photographie” der
Menschheit.

Marion Lambert formuliert in ihrem Beitrag zur zghdssischen Photographie in
der 1998 erschienenen Verdffentlichung ,Die Racke deronika“, dass es sich
hierbei um die Heiligenreliquie des Veronika Tuchasdle:

,Das Tuch behielt auf wunderbare Art und Weise $3id (Christus)
zuriick und illustriert Sein Leid. Eine Fotografizie erste.2?

Die Ansicht, man kdnne theoretisch eine Parallees@hen der Photographie und
der Heiligenreliquie des Schweiztuches der Verorieastellen, kann Uber den
Entstehungsprozess und die daraus resultierendahdinungen begriindet werden.
FUr unseren Kontext weitaus relevanter, ist imqduphischen Sinne die Aussage,
die hinter der Veronikalegende steht, um die ber@it vorangegangenen Kapitel
aufgestellte These Uber die Veranschaulichung viigemeingiltigkeiten in Jeff

Walls Arbeiten zu untermauern.

124 Busch bezieht diese Fahigkeit allgemein auf dietédraphie. Im philosophischen Diskurs ist es
angebrachter, diese AuRBerung zu verifizieren, ignasf die Kunstphotographie zu beziehen.

125 Kultermann, Udo, 1998, S. 28.

1261 ambert, Marion, Uber Rache, Kunst, Kiinstler uagngeln, in: Die Rache der Veronika,
Aktuelle Perspektiven der zeitgendssischen Fofiggrdrsg. v. Elizabeth Janus, Zirich, Berlin,
New York, 1998, S. 21.
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Um in die Thematik einleiten zu kénnen, soll zursicuf die Entstehungsgeschichte
dieser Legende eingegangen werden, die sich in Oéerlieferungen in
unterschiedlicher Form erhalten hat, wodurch eAussageverschiebungen kommt.
Diese Legende geht weit zurick auf das im sech3amhundert aufkommende
Abgarbild, das in Konstantinopel den Rang des ,wahPortrat Christi“ einnahm.
Der Entstehungsursprung dieser scheinbar authbatis®eliquie wird von zwei
kontroversen Behauptungen dargelegt. Zum einen Kéingg Abgar seinen Maler
beauftragt, ein genaues Portrat nach dem lebenaselMChristi anzufertigen, und
zum anderen heil3t es, Christus selbst habe dieitAdug wunderbare Weise
vollendet, indem dieser sein Antlitz in das Tuchdrgekt habe. Bei der ersten
Auslegung wird deutlich auf die menschliche Nates ¢Heilands Bezug genommen,
bei der Zweiten eher auf die gottliche Natur. HBe#ing spricht im Zusammenhang
mit der Veronika-Legende, die erstmals im dreizehnfahrhundert Erwahnung
findet, von einer Kultiibertragung, da diese mar&aihnlichkeiten in Entstehung
und Funktion zum ,Abgar Bild* aufweise. Ein verbliwthes Merkmal des
Abgarbildes und der Veronika sei die Idee des autibehen Bildnisses, so Belting.
Auf Grund dieser Idee seien die Bilder lange Zeituell austauschbar gewesen.
Ursprunglich ging die Legende davon aus, dass dieJesus geheilte blutfliissige
Veronika, aus Dank ein Christusbild habe anfertigssen. Um 1300 entwickelt sich
die noch heute bekannte Version, dass Jesus wabemHlreuzweges sein Gesicht
in das Tuch der Veronika gedriickt habe.

»In dem ,echten Bild* waren die irdischen Zuge Jedie menschliche

Augen schauen konnten, also eine anschaulicher2rasé der nicht

anschaulichen Wirklichkeit Gottes unauflésbar veden .**’
Deutlich spricht Belting in dieser AuRerung die Molgkeit der Menschheit an,
durch diesen materiellen Beweis des Abdruckes Cla$ dem Tuch, die vermutete
immaterielle Ebene empirisch belegen zu kénnenh&wlelt sich hierbei um das
Portrat auf dem Tuch, welches eine Teilhabe arr @igentlich nicht anschaulichen
Realitat darstellt. Ferner folgert Belting:

.In einer Zeit, in der man die Realitdit der Euchte (der
sakramentalen Verwandlung des Opferbrotes in deém Céristi) im
Dogma verbindlich macht, sucht man zugleich die chasiung des

127 Belting, Hans, Bild und Kult, Eine Geschichte @alsles vor dem Zeitalter der Kunst, Miinchen,
1990, S. 234.
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historischen Leibes, dessen Realitat die Voraussgtiir die andere

Realitat war.*?®
Die Dualitat, die Christus Leib anhaftet, lassthsizeliebig in das Menschliche,
Irdische und in das Goéttliche, Uberirdische trenr2iese Teilung wird durch das
Wunder auf dem Tuch veranschaulicht, das zu eineairEliquienkult flhrte. Aus
dieser Konsequenz heraus wurden zahllose origittelge Nachbildungen
angefertigt. Gerhard Wolf rdumt in seiner Publikatitber die Tradition des
Christusbildes ein, dass sich Urbild und Abbild idas a priori der christlichen
Anthropologie verbinden, und dass der Mensch naitth B1d Ahnlichkeit Gottes
geschaffen séf® Diese AuRerung tiber das Urbild und das Abbild thaederum
eine Verbindung zum Medium der Photographie. Ebsngpricht Hans Belting im
Kontext des ,vera icon®, dem Schweil3tuch der Vekar(Abb. 34), diese Beziehung
an:

»~Auch sie (Veronika) war eine Reliquie und also hauttischer als
jedes Kunstwerk, weil unberthrt von kinstleriscNachahmung. Ihr
Aussehen war so authentisch wie eine Photograpffie.

Dieses Zitat bringt die Gleichstellung der Heiligeiquie und der Méglichkeit einer
Photographie hervor, die darin bestehe, dass lmde Nachahmung das Seiende
veranschaulichen konnen. Jedoch beruht diese Aungnogaauf der klassischen
erkenntnisphilosophischen Wahrheitsdebatte tUbetogrephie, die sich im Laufe
der Zeit als problematisch herausgestellt hat, gedist die aufgestellte Analogie
insofern fur unseren Kontext relevant, da Uberhawp bei Marion Lambert, eine
Beziehung zwischen dem Tuch und der Photograpmst&tert wird.

Es lasst sich somit ein Zusammenhang zur Photogrdyanstellen, der offiziell seit
1839 durch die Patentierung des Mediums theoreftisgglich sein kann, der sich
jedoch auf den Entstehungsprozess der Lichtbil@ziebt. Denn ahnlich, wie das
Tuch auf der Oberflache das Portrat Christi ddtstehnn eine Photographie auf
ihrer Oberflache eine, in dem Falle, beliebige &eizeigen.

Durch die Ubersetzung des Wortes Photographieadsasiem Griechischen stammt
und so viel bedeutet wie Zeichnen mit Licht, kanmzeinen eine Verbindung zu der

ersten Version der Abgard-Legende hergestellt werdenn der Koénig habe den

128Ephd. S. 251. (Belting, Hans)

129\Wolf, Gerhard, Schleier und Spiegel, Tradition @ésistusbildes und die Bildkonzepte der
Renaissance, Miunchen, 2002, S. 9.

130Ephd. S. 249. (Wolf, Gerhard)
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Auftrag erteilt, ein Portrat Christi von einem Malkenfertigen zu lassen, was den
aktiven Prozess des Malens oder des Zeichnensreésclder sich ebenfalls auf die
urspringliche Wortbedeutung der Lichtbilder beziekann.

Da es sich beim photographischen Vorgang um einemidthe Reaktion in
Verbindung mit dem Lichteinfall handelt, bestehdgeh eher eine Verbindung zu
dem wundersamen Tuchabdruck, der genau wie die oftaghie, eine
ausschnitthafte Wiedergabe unserer wahrnehmbardinf&gthalt. Jedoch reicht bei
der Legende diese Wiedergabe Uber das fur uns \Wlammimare hinaus. Dennoch
bleibt der Vorgang parallel zu betrachten.

Indem Veronika Christus Stirn auf dem Weg nach &iblg abwischte, erhielt sie das
besagte originale Abbild auf der Tuchoberflache.llpertragenen Sinne misste ein
Photograph fiur diesen Vorgang den Ausloser seirmndta betétigen. Ein anderer
Ablauf, der anscheinend fast dasselbe Resultalerzein Abbild des Urbildes.
Wenngleich es sich hier eher um einen Abdruck desidBtes Christi handelt, aus
dem sich ein Abbild einer ,vermeintlichen teilgd@tien Existenz* entwickelt, die
somit eine Verbindung zum unmittelbaren Seiendekdrpert. Kein Maler und kein
Modell war nétig, denn Christus selbst ersetzte ,fiarben und die Arbeit des
Malers®, indem er sein Haupt in das irdische Tucickite. Durch diesen Vorgang
gilt das Bildnis als apodiktisch.

Es entsteht ,eine anschauliche Prasenz, mit ddit minschaulichen Wirklichkeit
Gottes“™*! Fiir die meisten Christen wurde durch diesen Vaygader besser gesagt
durch dieses Wunder das Allgemeingultige des tlggatben Glaubens in irdischer
Form sichtbar. Ein vermeintlicher Beweis fur Chusstmenschliches Dasein, sowie
seine Teilhabe an einer spekulativ bleibenden rsadtittbaren Realitat, wurde durch
das Tuch evident.

Dieses angefihrte Beispiel der Legende beabsichmiicjit, die ausschlief3liche
Existenz des Schweil3tuches zu argumentieren und dieh nicht in einer
theologischen Debatte zu vertiefen, vielmehr vetlddu es die Idee, die von der
Vermittlung des Ereignisses ausgeht. Und zwar dierlégung sich anhand der
Legende eine empirisch nicht wirklich belegbare sienielle Realitat vorzustellen.
Es ist das visuelle Zeugnis fur eine dualistischeltWdie sich in die sichtbare,

greifbare und in die durch Erkenntnis und Glaub#ahebare teilen lasst.

131 Belting, Hans, 1990, S. 234.
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Die Heiligenreliquie wird in den kinstlerischen Kext eingebettet, da von ihr
zahllose Repliken existieren, die durch ihre Wirguals Kunstwerke die Botschaft
weiter vermitteln, die durch die materielle greif&orm transportiert wird. Dartber
hinaus zeichnet sich in der Photographie ein viigdes Interesse ab, den ,Corpus
Christi* zu thematisieren. Seit mehr als 150 Jallrezieht das relativ junge Medium
immer wieder, aus der christlichen, religiosen kgraphie entlehnt, Bildthemen mit
ein, die in ihrer Aussage unter anderem satiriscipversiv, sozial, politisch oder
kommerziell sein konnen. Zu dieser Thematik zeigtie Deichtorhallen in
Hamburg unter dem Titel ,Corpus Christi® im Haus d&hotographie Ende 2003
eine Wanderausstellurt. Ebenfalls prasentierte Jeff Wall in den Deichablen,
die sich auf Photographie spezialisiert haben, rschaei Mal seine Arbeiten.
Anhand der ,,Corpus Christi“-Ausstellung zeigt sietie aktuell die theologischen
Aspekte fur die Photographie sein konnen, so dg8hlisich zum mindesten
thematisch der Kreis, da man, wie erwahnt, ausidmutSicht zum Teil eine
Parallele von dem ,Vera Icon* zur Photographie kiahd diese symbolisch als
~erste Photographie® der Menschheit bezeichnet.

Nun lassen die theologischen und kiinstlerischencasungen, die sich in dem
Schweil3tuch manifestieren, in ihrer Kernaussageéickinlicken auf die bisherige
Analyse, auf die jetzt im Einzelnen eingegangerdemrrsoll.

Ca. 340 Jahre vor Christi wurden durch Platon (#gerhgen angestellt, die in ihren
Grundstrukturen wahrscheinlich eher zufallig Patah zu der Beweisfuhrung, die
durch die Existenz des ,Abgarbildnis® und des ,Self¢tuchs der Veronica“
erbracht wurden, enthalten. Die Ahnlichkeiten, siieh zu Platons Erkenntnislehre
ergeben, die in ihren Grundzigen besagt, dass icligbare Welt kein Sein ist,
sondern ein stadndiges Werden zum Sein hin, vokziedich in der Teilhabe an einer
nicht sichtbaren Wirklichkeit. Die Teilhabe, dierftlaton durch die Vernunft
erreicht wird, ergibt sich bei der Veronika-Legerdiech das materielle Tuch, das
ebenfalls, aus theologischer Sicht, eine Teilhabesdttlichen darstelle.

Durch den aktuellen Vergleich mit der Photograpgtoenmt dem Medium, &hnlich
wie dem Abdruck, die Gabe zu, unsere wahrnehmbarkligtikeit anschaulich zu
machen. Uber die allgemeine Photographie hinausdegr auf Kunstwerke, kann

man vielmehr die Uberlegung anstellen, ob sie nizst Potenzial enthalten, etwas

132 Internetankiindigung zur Ausstellung ,Corpus CHti€hristus-Darstellungen aus drei
Jahrhunderten Photographie, vom 19.12.2003-1204.ih der nérdlichen Deichtorhalle,
www.deichtorhallen.de.
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Allgemeingultiges des Seienden zu transportierer, @8 in der Theologie mittels
des Tuches zum mindesten symbolisch mdglich witdtoR geht zwar von zwei
dualistischen Realitaten aus, von der die nichitsare als absolut ,wahr* gelte,
jedoch raumt er der Kunst nicht die Mdoglichkeit ,e8trukturen der vermeintlich
authentischen Welt zu vermitteln. Wie dargeledt.eist bei Aristoteles von dieser
denkbaren Fahigkeit der Kunst die Rede.

Die dargestellten philosophischen und theologiscberlegungen, die in ihren
Grundstrukturen Analogien aufweisen, bauen zeittictonologisch aufeinander auf,
und veranschaulichen eine gewisse Kontinuitat in\WWeklichkeitsanschauung. Es
gibt in den theoretischen Ansichten dennoch keimssehliel3liche Stringenz, da sie
jeweils in einen anderen Kontext eingebunden diratiiber hinaus darf man nicht
aul3er Acht lassen, dass es mannigfaltige Positione@®ntologie und Epistemologie
gibt. Festzuhalten ist, wenn man den Darstellunyseu der Kunst im
transzendentalen Bereich ansiedeln méchte, dassssigegebenenfalls erreichen
kann, fragmentale Strukturen in unsere materiéihebare Welt durchscheinen zu
lassen. Explizit auf Jeff Walls Werke bezogen, mechaulicht dies, dass seine
Arbeiten durch seine Beobachtungsgabe und den twom durchdachten und
konstruierten photographischen ,Mikrokosmos*®, Gtden Inhalt der Darstellung, der
auf das Wesentliche fokussiert und verdichtet wiethe gewisse Teilhabe am
Authentischen vermitteln kbnnen. Und dieses Autisehe bezieht sich auf die
grundlegenden Wahrheitsstrukturen unseres Makro@ssnDiese Annahmen
beruhen auf einer Hypothese, dennoch bieten sididhigiten, um auf die héaufig
gestellte Frage ,Wie wahr sind Jeff Walls Arbeitegfundlegend einzugehen und
Erklarungsanséatze zu bieten, die in die Gesamtifgtrag mit einflie3en sollen.
Bisher hat sich gezeigt, dass die Nahe zur Dokuaneghbtographie, die Reflexion
Uber ein Geschehnis sowie das Aufzeigen menschlickireotypischer
Verhaltensmuster eine eminente Rolle spielen. Dsasd Kriterien fir ein
Kunstwerk, die im aristotelischen Sinne sicherlddzu gefuhrt hatten, Formen der
metaphysischen Realitat zu veranschaulichen. Didseiten bleiben, wie es scheint,
ganz nah an unserer erfahrbaren Wirklichkeit, kegi €in Identifikationscharakter
durch das dargestellte ,Historische® und die audggien Grundmuster
menschlichen Verhaltens beim Betrachter nicht aaddiel3en ist. Die bisher
genannten Aspekte ermoglichen eine Sichtweise effifWalls Photographien, die

sich einem unwissenden Rezipienten er6ffnen karer, sich ohne jegliche
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Sekundarinformationen Uber den SchaffensprozessliauBilddarstellung einlasst.
Eine derartige Herangehensweise ist auf Grund dpulBritdt und internationalen
Anerkennung des Kunstlers heutzutage jedoch kauhm méglich.

In der bisherigen Untersuchung von Jeff Walls Aidreiwurde die Vorgehensweise
der Inszenierung jeweils nur kurz angesprochensdsid’rinzip bedarf jedoch einer
naheren Betrachtung, da es in den meisten Falkyepd flir den Schaffensprozess
des Kiinstlers ist. Elementar war es allerdings sehen Werken zuvor tber die rein
visuelle Erfassung zu ndhern. Die daraus resufittre Wahrnehmungen oder
Impressionen koénnen, wie dargelegt, Assoziationen okumentarphotographie
hervorrufen, Parallelen, die sich durch Jeff Wadlsenfindung erklaren lassen. Die
folgenden Prinzipien verlaufen kontrar zu der dokatarischen Photorichtung, die
ihre Schilderungen meist aus dem flliichtigen Augehkltieraus entnehmen muss, da
Rekonstruktionen zu Gunsten der moralischen Vetgiling zur Wahrheit
vermieden werden sollten.

Dies bietet nun Anlass, in dem kommenden Themeidbemeeiner Arbeit Jeff Walls
Werke aus einem ganz anderen Blickwinkel herausettachten. Denn die bis jetzt
herauskristallisierten Erkenntnisse Uber den Watsdspekt beruhen auf der Néhe,
des fir uns erfahrbaren, real erscheinenden Whikditsbezuges. Dies erschopft
jedoch bei weitem nicht die vielschichtige Vorgetwaise des Kunstlers. Um nun
alle Fassetten seiner Photographien, die fir unséEhemenkomplex relevant sind,
zu beleuchten, gelangen wir nun kontrastierend eno daturlich anmutenden,
dokumentarischen, Allgemeingtiltigkeiten prasentiden Arbeiten, zu ihrem
Gegenpol.

Dieser Gegenpol beinhaltet die legitimen Maoglicidwe die in Kunstwerken
umgesetzt werden koénnen. Ferner analysiert dieseil die konstruierte
Photographierealitat, die Jean Baudrillard als $kmunt>? bezeichnen wiirde, was
fur ihn theoretisch seit der Renaissance grundegem Kinstler erstellt werde und
allgemein fur Kunstwerke gelte.

Erst einmal gelangen wir im néachsten Kapitel vomschdderten Kkreativen

Schaffungsprozess zu dem ausfuhrenden ArbeitsmaisssKinstlers.

133 Jean Baudrillard verwendet den Begriff ,Simulakfumd bezeichnet damit das Verhéltnis
zwischen Gesellschaftsstruktur und ZeichenordnDiggses steht in einer spezifischen Beziehung
zur Welt und bildet ein Konstruktionsmittel von Mdichkeit, aus dessen Sinnfundus die Welt
symbolisch erzeugt und gedeutet, abgestitzt ymddeziert wird. Kraemer, Klaus,
Schwerelosigkeit der Zeichen? Die Paradoxie dibstseferentiellen Zeichens bei Baudrillard, in:
Jean Baudrillard, Simulation und Verfiihrung, HregBohn und Fuder, Miinchen, 1994.
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4  Inszenierung, Mimesis, lllusion und Tauschung
4.1 Inszenierte Wirklichkeit?

»Inszenierung“ ein Schlagwort, welches mit Jeff WdPhotographien seit Ende der
70er Jahre verbunden ist, scheint seine Arbeitendmser photographischen
Stilrichtung zu kategorisieren, obwohl der Kiinsterkeiner einzigen der ,begriffs-
und stilpragenden Ausstellungen zur Inszeniertemodrafie®* beteiligt war.
Dennoch soll eine Definition des Begriffes der Er@erung vorgenommen werden,
da diese Methodik pragend ist fur die Vorgehenssvetkes Kunstlers. Die
Gestaltungsprinzipien und ihre Umsetzung, die neit denannten Begrifflichkeit
gemeint sind, sind schon seit der Antike bekanatog¢h ist die Benennung
Inszenierung ein relativ neuer Terminus. Erst ir @éesten Halfte des 19.
Jahrhunderts entstanden, bezog er sich zunachsthdieglich auf das Theater. In
.Kunsttheorie der Inszenierung” legt Dietrich Kregthr, dass es selbst in Bezug auf
das Theater fast zur Grundsatzfrage wurde, obrdizehierung eine Erfindung des
19. Jahrhunderts sei oder ob sie zu den Grundgehelben des Theaters gehdte.
Uberzeugt vom Letzteren zitiert er André Veinstelar der Auffassung ist, dass es
zu allen Zeiten des Theaters spezifische Regialgigin gegeben habe, jedoch eine
selbststandige, kunstlerisch bewusste Regietatigkest seit dem frihen 19.
Jahrhundert ausgeiibt und zum Gegenstand der Reflgeworden sér® Die sich
von da an immer starker entwickelnde Tatigkeit tsteh enger Beziehung zur
Inszenierung, die das von Manfred Brauneck und i@ésahneilin herausgegebene
Theaterlexikon in der Begriffsdefinition mit beri&&htigt:

.Im breiteren Sinne bezeichnet der Begriff Inszemg die
Gesamtheit der Mittel szenischer Interpretation: hiBnbild,
Beleuchtung, Musik und Schauspieler [...] Im enge&nne die
Tatigkeit, welche darin besteht, die verschiedefgdemente der
szenischen Interpretation eines Buhnenwerks inrebestimmten
Spielzeit und einem bestimmten Spielraum zu gestalf...] Die
Inszenierung muss ein organisches Gesamtsysteenbigbrin jedes

134 Christine Walter analysiert in ihrer Dissertati@ilder erzahlen!“ den Ursprung und die
Grundstrukturen der inszenierten Photographieg&igt in diesem Kontext exemplarisch u.a. Jeff
Walls Arbeiten auf, da er zwar wesentliche Eleraetdr Inszenierung in seinen Photographien
einldst, dennoch bisher an keiner Gruppenaussteitum Thema der inszenierten Photographie
teilgenommen hat. Entnommen aus: Walter, Chrisiilder erzahlen! Positionen inszenierter
Fotografie: Eileen Cowin, Jeff Wall, Cindy Shermamna Gaskell, Sharon Lockhart, Tracey
Moffatt, Sam Taylor-Wood, Miinchen, Diss. 200168.

135 Kreidt, Dietrich, Kunsttheorie der Inszenierungy Kritik der &sthetischen Konzeptionen Adolphe
Appias und Edward Gordon Craigs, Diss., Berlir&,95. 25.

1% Epd. S. 16. (Kreidt, Dietrich)
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Einzelne sich in das Ganze integriert, worin aflee Funktion in der
Gesamtkonzeption hat.

So Jacques Copeau: ,Unter Inszenierung verstehemlem Entwurf

einer dramatischen Handlung. Das ist die Gesamtlastr

Bewegungen, Gesten, Haltungen, die Harmonie dend#figpiele, der
Stimmen, des Schweigens; es ist die Totalitat desnischen
Schauspiels, einem Denken entsprungen, das sierigntegelt und

harmonisiert. Der Regisseur erfindet und gestati@ischen den
Figuren jenes geheime und doch sichtbare Band phije das ein
Drama, wenn auch noch so hervorragend interpretéas Beste
seiner Wirkung einbif3t.“ [...] Die Inszenierung b#trzugleich das
Milieu, in dem die Schauspieler sich bewegen undreme
psychologische und gestische Interpretation eire$eE oder Buches,
einer Textinterpretation im Handeln. [...] Der Regiss spielt die
Rolle des Mediums zwischen dramatischer und szeaisSprache
und versucht, mittels Imaginationen und Visionenwiso der

korperlich-seelischen  Ausdruckskunst der  Schauspielden

Innenraum nach auRRen zu drang&i.«

Erganzend zu der bereits eingehenden Definitio sich im engeren und
allgemeineren Sinne der Bedeutung des Begriffesitatinsoll ferner kurz auf die
interpretatorische Seite eingegangen werden. Bid@dihammer-Zoller bringt diese
in ihrer Dissertation im Zusammenhang mit klassescBramen zur Sprache:

,Die interpretatorische Seite der Inszenierung veotnit aufgehoben

in ihrer Umsetzung in eine Form, durch die Vermitt der Form

drickt sie sich aus, und gerade die Form charakteri das

Spezifische des Theaters an seiner Rezeptionti®..].
Inszenierung bestehe also aus zwei Teilen, derpl@gtion einer literarischen
Vorlage und der szenischen Gestalt, in die dieswagbt wird. Wenn man diese
Unterscheidung von Modlhammer-Zdller auf die Phadpbie tGbertragt, muss nicht
zwingend eine literarische Vorlage als Grundlage dias Kunstwerk dienen.
Abstrahiert wird jedoch die Vorlage mit Jeff Wallieenfindung vergleichbar, die
meistens durch alltagliche Ereignisse inspirientdwiund als Basis fur eine eigene
Interpretation geeignet sein kann. In der Regal $ileenfindung und Konstruktion
zwei wesentliche Komponenten, die ausschlaggebedd& das Gesamtkunstwerk.
Insofern wird Uber das Prinzip der Inszenierung @iheblicher Einfluss auf die
Ikonographie und die Ikonologie der Photographieogemen, da von ihr ausgehend

Uber die inhaltliche Form der Sinnesgehalt der Aepemitbestimmt wird. Aber

137 Theaterlexikon 1, Begriffe und Epochen, Bithnen EBndembles, Hrsg. v. Manfred Brauneck und
Gerard Schneilin, Hamburg, 2001, S. 472f.

138 Modlhammer-Zzéller, Jutta, Inszenierung als Intetation, Klassische Dramen im deutschen
Theater der Gegenwart, Diss., Nurnberg, 1985, S. 7
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wann und wie kam es zu diesem Phanomen in der §Mapioie, welches sicherlich
ebenso wie die Malerei Anregungen fir Jeff Wallsdtlerische Vorgehensweise
brachte und bringt?

Fast parallel zur Invention des Inszenierungsbisgahtwickelte sich die Technik
des Photographierens. Ersteres bezeichnet nun sihen immer existente
traditionelle Methodik in der Kunstgeschichte, unmee intendierte Aussage
reprasentativ zu transportieren, die Uber die wesés Inszenierung, die einem
Kunstwerk zu Grunde liegt, hinausreicht. Letztergellt eine revolutionare,
technische Errungenschaft dar, die man sich seit Eléndung der ,Camera
obscura*®*in gewisser Weise erhofft hatte, deren Entwicklsiu bis in die Antike
zuruckverfolgen lasst. Von der Entstehung der Rirajzhie an, machten sich die
Erfinder und Kinstler das Prinzip der InszenierangNutze. Die Zeit war reif, um
visuell und intellektuell eine kinstlerische Aussaf diesem Wege vermitteln zu
konnen.

Wie diese Inszenierungsmoglichkeiten in der Phaipigie in ihrer Umsetzung von
Beginn an ausschauen konnten, zeigt sich an eimeeitd angesprochenen Beispiel,
welches gewisse Vorgehensweisen impliziert, die alanschon Beziige zu Jeff
Walls Erschaffensprozess aufweisen.

Es war der Erfinder des direkten Positives, HippoBayard, dessen Leistung von
Offentlicher Seite nicht anerkannt wurde. Diesegéhechtigkeit verlieh er in dem
Selbstportrat als Ertrunkener Ausdruck; denn ihm ree noch der Selbstmord
geblieben. Die 1840 entstandene Photographie (sisble. 16) zeigt einen
halbnackten, in ein weil3es Tuch eingehullten M&w®ine linke, obere Korperhalfte
ruht an einer Banklehne, die Augen sind geschlosierHande Ubereinander gelegt.
Kompositorisch bildet der Koérper des Mannes soveig @eil3e Tuch eine Diagonale
von links unten nach rechts oben, als Gegengewighiieser Bewegungsrichtung
dient ein groRer Strohhut, der an der linken Waitelsangebracht ist. Begleitend zu
dem Photo befindet sich auf der Riickseite einenedBgauterung der Darstellung:

,Die Leiche des Mannes, den Sie umseitig abgelickeden, gehort
Monsieur Bayard, der jenes Verfahren erfunden hdéssen
wunderbare Resultate Sie gerade gesehen habennodker sehen
werden. Meines Wissens nach hat dieser unermidkolngcher drei
Jahre lang an der Vervollkommnung seiner Erfindgegrbeitet. Die
Akademie, der Konig und alle, die seine Zeichnungahen, die er

139 Entwicklung der ,Camera obscura®, in: Frizot, Méti{Hg.), Neue Geschichte der Fotografie,
Koln, 1998, S. 18.
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selbst fur unvollkommen hielt, haben sie so bewtndee Sie sie

jetzt bewundern. Das hat ihm viel Ehre, aber keiriéiennig

eingebracht. Der Staat, der allzu grof3zigig geganiNonsieur

Daguerre war, hat sich aul3erstande gesehen, etwabdnsieur

Bayard zu tun, worauf der Ungluckliche den Tod inad&kr gesucht

hat. Oh, wie wechselhaft ist doch das SchicksalMenschen! Die

Kinstler, Gelehrten und die Zeitung haben sich i@bgg mit ihm

beschaftigt, und nun liegt er schon seit Tagen mchenhaus, und

niemand hat ihn bisher wiedererkannt oder vermiglgine Damen

und Herren, wenden wir uns anderen Dingen zu, skiwshte lhr

Geruchssinn beleidigt werden, denn der Herr begamtKopf und

Handen zu faulen, wie Sie sicherlich bemerkt hatiéh.
Die Initialsignierung H. B. am Ende des Briefestgiufschluss dariiber, dass der
Erfinder Hippolyte Bayard hdchstpersonlich die Gléirfir seinen Suizid, sowie in
allen Details das Aussehen seines eigenen Leichbasthreibt, und selbst auf den
Geruch der Verwesung zu sprechen kommt. Offensbhtkagt sich dies ,post
mortem® zu. Denn wie konnte Bayard vor seinem Tal#e, spatere Aussehen seines
eigenen Leichnams so préazise schildern? Durch #akten, die einen Bruch in dem
chronologischen Ablauf aufweisen, wird schnell kldass der Erfinder den Leser
und Bildbetrachter in die Irre fihren méchte, ddrext und Photographie kénnen
zeitlich nicht Ubereinstimmen. Der Kuinstler hatnsgi eigenen Tod, der in
Wirklichkeit erst 1887 eintrat, in der Photograppexfekt inszeniert, um mittels der
Bild- und Textaussage auf die fur ihn ungerechtéemeerung des Verfahrens
aufmerksam zu machen. DarUber hinaus legt er débtémtlichkeit sein Verfahren
anhand der dargelegten Photographie als BeweisRayner offenbart er, welche
Moglichkeiten sich durch das neue Medium erdffnénrien. Dies stellt er ebenfalls
in spateren Lichtbildern unter Beweis, in denefast jedes Genre der Photographie
ausprobierte. Vom Journalismus zum Stillleben, vBortrat- bis hin zur
Landschaftsaufnahme seien alle Richtungen vertrs@rGeoffrey Batchen, der in
seiner Publikation ,Burning with Desire* dem Erfierdein ganzes Kapitel widm¥t:
Michel Frizot macht in dem von ihm herausgegebenenk ,Neue Geschichte der
Fotografie" darauf aufmerksam, dass das Bildmotg &rtrunkenen, das Bayard
darstellt, eine Symbiose aus dem Wesen der Phaioigraind aus dem von ihm

erfundenen Verfahren s&f Bayard mache sich den Realitatseffekt der Phophiga

140 Zitiert nach Michel Frizot, in: Neue Geschichte 8etografie, Hrsg. v. Michel Frizot, Kéln, 1998,
S. 30.

141 Batchen, Geoffrey, Burning with Desire, The Corimepof Photography, Massachusetts, 1997, S.
157.

142 Frizot, Michel, 1998, S. 30.
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fur seine Deutung zu Eigen, da er beispielsweisgeinem fingierten Brief, der in
Form der dritten Person verfasst ist, auf die Zaicheginnender Faulnis an Kopf
und Handen verweist, tatsachlich handele es sicilSarmenbréaune, die durch die
geringe Empfindlichkeit der Silbersalze auf Rot-duBrauntbéne noch verstarkt
werde. Des Weiteren bemerkt Frizot, dass auf Grust relativ langen
Belichtungszeit in vollem Sonnenlicht keine Podtdhahmen moglich waren, so
dass fast nur Aufnahmen von Toten oder Personengesthlossenen Augen
gemacht werden konnten. Die Inszenierung wird saalibst Uber die zu der Zeit
bestehenden Grenzen des technischen Verfahrensherrsber ebenfalls tber das
kompositorische Arrangement. Geoffrey Batchen tsiiel}Burning with Desire” die
drei entstandenen Variationen des Themas des fkenen“ von Bayard vor, die
jeweils nur in wenigen Punkten von der strengen paosition abweichen. In allen
Darstellungen weist der spartanisch eingerichteten® der sich laut des Briefes in
einem Leichenhaus befinden soll, folgende ,Reqemsitwuf, einen grof3en Strohhut,
eine bemalte Vase und eine kleine Statuette eigargde. Batchen verweist darauf,
dass es sich bei diesen Gegenstdnden um perstomientsachen des Kuinstlers
handle. In weiteren Photographien (Abb. 35) taucBeahhut und Statuetten wieder
auf. Insgesamt besald der Erfinder Uber 40 untedlitine Statuen, mit denen er sich
im ,lebenden® Zustand ablichtete. Diese Gegenstarsiellten somit ein
Markenzeichen Bayards dar, mit denen er identifizieerden konnte. Des Weiteren
erwahnt Batchen, dass die Photographie des Ertnenkeftmals mit Jacques-Louis
Davids Gemaélde ,Der Tod des Marat” von 1793 (Ab®) B Verbindung gebracht
wurde. Er geht davon aus, dass die mogliche Assozianit dem gefeierten
Jakobinischen Martyrer Marat ohne Zweifel ironiscpemeint sei. Der
Zusammenhang, der mit dem berihmten, umstrittenrem&®le mit historischem,
politischem Hintergrund gesehen wird, macht die t8dp@aphie in ihrer
darstellerischen Aussage noch brisanter, obwohlsedieAnlehnung nicht
nachgewiesen werden kann. Lasst man die verméiatlidnspielungen auf Davids
Gemalde aul3er Acht, kann dennoch Uber die Ikonbggages Lichtbildes auf ganz
bekannte Topoi der Kunstgeschichte geschlossenewertle eine Beziehung zum
Medium der Malerei herstellen.

Rekapitulierend bringt die Photographie des Ertemm@ von Bayard wesentliche
Faktoren hervor, die fir unseren Themenkomplexmizenierung relevant sind. Sie

folgt Prinzipien, die fur die Theaterinszenierurebgiuchlich sind. So verwendet der
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Erfinder ebenfalls ,Requisiten”, wie zum Beispielsdbereits angesprochene weil3e
Tuch, welches in seiner Funktion an eine Grablegangnern kann, sowie die
personlichen Gegenstande, die einen direkten Beaug dargestellten Person
herstellen sollen.

Der kompositorische Bildaufbau lasst durch die Bskerung auf den Dargestellten
und die Konzentration auf seine geschlossenen Aumehibereinander gelegten
Hande, sowie uber den dicht hinter ihm abschlieBerildraum die Assoziation
eines Buhnenaufbaus aufkommen. Des Weiteren wircharrativer Moment tber
ruhende Gesten und Haltung erzeugt. Insofern kaam acen abgelichteten Bildraum
auch als ,Handlungsraum® bezeichnen, da er einetédse tber Symbole erzahlt,
die von dem rickseitigen Text komplettiert wird.

Durch eine gelungene Inszenierung erreicht es Blayaaine Aussage glaubwurdig
zu gestalten, denn wie bei einem Buhnenstick, hesfaicht zwingend, dass die
Handlung einer ,wahren“ Begebenheit entsprechersmus

Mit dieser Darstellung, die kurz nach der Entwicldudes Mediums entstanden ist,
wird ein grol3er Auftakt in der photographischen Btichtung deutlich, der in der
Folgezeit nicht immer so konkret und konsequennfdiert wurde. Dennoch finden
sich in den darauf folgenden Jahren Photographtka, sich wiederholt mit
Strukturen der Inszenierung und dem Bezug zur Makerseinander setzen.

Die Vorlaufer des frihen Piktorialismus in den 1860ahren entnahmen Bildideen
und kompositorische Aufbauten aus der Malerei. iDéEngland lebende, gebiirtige
Schwede Oscar Rejlander und der Franzose Gusta@dyemachten ebenfalls wie
Bayard deutlich, dass es sich bei der Photographbig um eine reine Reproduktion
der ,realen* Welt handle. Beide gingen dazu tUbegdtie-Collagen anzufertigen. Le
Gray erzielte mit dieser Methode eindrucksvolle sBigeke (Abb. 37) im Stil des
Malers Gustave Courbet, die ihre Spannung durchrsctiiedliche Belichtung von
Meer und Himmel erzeugtéfi® Weitaus relevanter im Kontext der Inszenierung
erscheinen die opulenten Allegorien Rejlandersgedien grof3en Stil in Genre- oder
Historienszenen arrangierte. Fur das Werk ,Die éeidlebenswege” (Abb. 38) von
1857 engagierte der Kinstler Uber zwanzig Darstel der Fertigstellung des
Werkes arbeitete er sechs Wochen lang, indem er antlerem drei3ig Negative zu

einem Gesamtbild montierte. Allein diese Vorgehezisw erinnert im Wesentlichen

143 Brauchitsch, Boris, Kleine Geschichte der FotagraBtuttgart, 2002, S. 40f.
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an Jeff Walls Arbeitsprozess. ,Wahrheit ist kein #/gon Sekundert** so lautet
ein Artikel Uber Jeff Walls Werke in der Zeitschirt. Trefflich bezeichnet dieser
den Zeitfaktor, denn die Erschaffung einer insz#é@re Photographie kann bis zu
mehreren Monaten oder sogar Jahren dauern. Siddbeih unter anderem das
Konstruieren einer Ortlichkeit. Wenn es sich umeairbffentlichen, bereits real
existierenden Platz handelt, wie zum Beispiel eiRgadhof, kann selbst dieser an
einigen Stellen modifiziert werden, oder durch needr Aufnahmen von
unterschiedlichen  Lokalitaten zu  einem  unmerklicherKompositbild
zusammengefligt werden, wie es bei dem Werk ,Theddd Grave" (Abb. 39) der
Fall ist. An ihm wurde von der Entwicklung bis Ziertigstellung insgesamt zwei
Jahre lang gearbeitet. Oftmals wird eigens fur Aignahme ein Kastenraum
konzipiert, Sets wie bei einem Filmdreh erstelld usmateurdarsteller engagiert.
Primar sind dies die Grundvoraussetzungen, um ddoen das Einstudieren von
Gesten, Posen, Mimiken, sowie der entsprechendnsggenen Kleidung, Frisur
und Make-up die eigentliche Darstellung vorzubereitBewegungsablaufe und
Haltungen werden prazise festgehalten, und beiliéiiufnahmen wird auf die
genauen Lichtverhaltnisse geachtet. So entstehele ¥Whotographien, die dann
mittlerweile am Computer zu einer Gesamtarbeit musangefiigt werden. Fur den
Klnstler ist dabei entscheidend, sofern es nicliagrt intendiert ist, dass die
Manipulation am PC nicht auffallt. Durch die tedthen Mdglichkeiten am
Rechner ist es nicht nur machbar, Nuancen in detk&mnposition zu veréandern,
sondern es kann ebenfalls eine einheitliche Bilddeherzeugt werden. Walls
Atelier, welches sich im alteren Viertel von Vangeu befindet, ist fir diese
aufwendigen Produktionen bestens ausgestattet.efghi aus zwei benachbarten
doppelstockigen Reihenhéusern, die zu einer Phodogtionsanlage umgebaut
worden sind. Das erste Gebdude beherbergt unteereand eine Computer-
Workstation sowie eine speziell angefertigte Warfiie die Entwicklung der
uberdimensionalen Diapositive. Sets, Requisiten Kostime befinden sich in dem
zweiten Gebaud¥? Bis auf das Resultat, namlich einer inszenierteat®yraphie,
sind dies ebenfalls unerlassliche Arbeitsschritte flie Vorbereitung eines

Theaterstlckes oder einer Filmproduktion. DiesalRde erwahnt auch Brauchitsch

144 Albig, Jorg-Uwe, ,Wahrheit ist kein Werk von Seklem®, in: Art, 6/1996, S. 14f.

145 Jan Tumlir im Gesprach mit Jeff Wall iiber The Fled Grave, The Hole Truth, in: Jeff Wall,
Figures & Places-Ausgewahlte Werke von 1978 b026irsg. v. Rolf Lauter,
Munchen/London/New York, 2001, S. 150.
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bei der Besprechung von Rejlanders Werk ,Die beidgrenswege” in seinem Buch
.Kleine Geschichte der Fotografie®, mit der wir mmcals zu der Vorgeschichte der
inszenierten Photographie zurtickgelangen.

Er &uRert, dass die Technik, auf Filmmaterial bedite Einzelszenen zu einem
Gesamtwerk zusammenzuschneiden, rickblickend an filemsches Verfahren
erinnere, mit dem entscheidenden Unterschied, dass die Inszenierung bei
Rejlander noch synchron prasenti&fe.zwar wird bei ihm das ausgewertete
Material gleichzeitig zu einem Gesamtwerk verdithedoch wirken die Posen der
einzelnen Darsteller affektiert und manieriert, sla gut wie keine sukzessiven
Ubergange in der Erzahlstruktur existieren. Eindd@nheit entsteht daher nicht. Die
Handlung der gezeigten Darstellung ist schnell ldtz&ie bezieht sich auf einen
vaterlichen Philosophen, der seine beiden Sohnkdhen entlasst. Der eine erweist
sich als gutmiitig und sanft und wendet sich dergitel und der Wohltéatigkeit zu.
Der andere erweist sich als gegenteilig und ldsktwwn den ,Freuden® des Lebens
treiben. Entsprechend den Charakteren weisen digiligen Bildhalften Tugenden
und Laster in beinnahe verhllten und sehr spaihekleideten Personifikationen
auf. Im kompositorischen Aufbau erinnert die Phoaphie an so bekannte Werke
wie Raffaels ,Schule von Athen“ von 1509 (Abb. 48jer an Thomas Coutures
.ROmer der Verfallzeit“ von 1847 (Abb. 41), durckesen Eklektizismus buf3t diese
Arbeit vollstdndige Autonomie ein. Sie wirkt wiengposenhaft gestelltes ,Tableau
vivant”. So verwundert es fast nicht, dass Quearodvia bei so viel ,beklemmender

Moralul47

und ,offensiv- schwillstiger Erotik*® das Werk ankaufte.

Obwohl Rejlander Bildmotive und Themen behandelie,den Geschmack der Zeit
trafen, war der Erfolg dieser kompositorisch zusamgesetzten Werke nicht von
langer Dauer. Er klagte sein Leid Uber die verinalée Anerkennung bei seinem
Kinstlerkollegen Henry Peach Robinson. In einenefBgilte er ihm mit, dass er der
Photographie fiir das Publikum miide gewordern‘eRobinson vertrat dieselben
kunstlerischen Auffassungen Uber Photographie, prégte durch sein 1869
erschienenes Lehrbuch ,Pictorial Effect in Photpgsd den Ausdruck

.Piktorialismus®. Die sich erst kurz vor 1900 imetional entwickelnde

Kunstphotographie hatte zum Hauptziel die Etabfigruder Photographie als

146 Brauchitsch, Boris, 2002, S. 40.
147 Brauchitsch, Boris, 2002, S. 41.
148 Brauchitsch, Boris, 2002, S. 41.
149 Brauchitsch, Boris, 2002, S. 41.
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eigenstandige Kunst. Jedoch ergaben die spatefegitém des Piktoralismus kaum
noch Parallelen zur Theaterinszenierung oder zgtoHenmalerei, wie sie noch
Rejlander und Robinson in ihren Photographien greaten. Die Kinstler pflegten
nun eher eine ausgesprochen malerische Seh- ursteMangsweise, indem sie mit
Unscharfe und Weichtonbildern arbeiteten. Dies ehatur Folge, dass die
Photographie versuchte, die Malerei nachzuahmen alsm,Kunst* anerkannt zu
werden. Daher meinten die meisten Kunstler, dass da zu der Zeit fuhrende
Kunstrichtung des Impressionismus in ihren Stilehiit auf die Photographie
Ubertragen sollte. Und dies obwohl sich der Erfalgr avantgardistischen
Gruppierung nicht von Beginn an abzeichnete. Im dag&gl, die Bezeichnung
.Impressionisten“ entstammte der Feder eines Kaigk der die Malweise der
Kinstler als abfallig empfand. Die anfangliche Remsdheinung in der Malerei
avancierte zu einer begehrten kinstlerischen Awggdfarm, die sich die
Piktoralisten zu Eigen machten. Auf Grund des Mdds in der Malerei ging es
ihnen gerade darum, die Charakteristika des nehetographischen Mediums zu
negieren, die unter anderem darin bestanden, eidecBarfe zu erzeugen. Geradezu
gestutzt wurde diese Vorgehensweise durch die Ekiaig des Physikers Hermann
Helmholz, der herausgefunden hatte, dass das voge Avehrgenommene Bild
jeweils nur an einem Punkt wirklich scharf ist. Esmn, ein Piktoralist der ersten
Stunde, erklarte basierend auf dieser ErkenntmsPdiotographie zur Kunst, denn
Kunst war fur ihn nicht langer Nachahmung der Nasandern Wiedergabe der
menschlichen Wahrnehmung dieser NatfiDiese Argumentation, die im Kontext
der impressionistischen, malerischen Vorgehensweisdetrachten ist, entfernte
jedoch das neue Medium von dem Anspruch, eine agterKunstrichtung zu sein,
da man sich kinstlerisch und verbal lediglich eingrawissen Zeit- und
Stilgeschmack der Malerei bediente. Die physikhksooptische Erkenntnis wurde
jedoch nicht konsequent befolgt, da Photographrdstanden, die eine einheitliche
Unschéarfe aufwiesen, und daher nicht den Blickenén wirklich scharfen Punkt
im Bild lenken konnten. Die spaten Piktoralistenrfolgten in ihren Arbeiten
deswegen eher asthetische, malerische Prinzipiesetir weit entfernt sind von den
Wirklichkeitserfahrungen in Jeff Walls Oeuvre. Niie frihen Pikturalisten weisen,
durch die genannten Kriterien in ihren Arbeitemige Parallelen zu Jeff Walls
Vorgehensweise des Inszenierens auf. Die Spateteyben durch die Imitation

150 Brauchitsch, Boris, 2002, S. 78.
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eines begehrten Stiles in der Malerei einen gader@m Anspruch malerisch zu sein,
als es Jeff Wall versuchte. In diesem Kontext déifziert Hans Belting in einem
Seminar zur ,Bildgeschichte als MediengeschichteNhlls Arbeiten trefflich von
der photographischen Richtung des reifen Piktarals
,und anders als die Piktoralisten im 19. Jahrhundeersucht er
malerisch zu sein, ohne nur oberflachliche maleasdEffekte
nachzuahmen (verschwommene Bildscharfe usw.), sonde die
bildnerische Kraft der Malerei mit den Mitteln ddfotografie
heranzukommen. Dies sind: Wahl des Ortes, Blickeinkind
Beleuchtung.**
Wie geschildert, geht es dem Kinstler im hohen MdBmum, eine homogene
Bildschérfe zu erzeugen, die ohne Hilfe der Conmmperbeitung gar nicht
einzuldsen wére. Diese Methode ist somit kontrardem der Piktoralisten zu
betrachten. Die im Zitat erwdhnten, entlehnten Zien der Malerei geben
Aufschluss Uber Jeff Walls Art und Weise malerisohh sein. Diese formale
Entlehnung wird im Bezug auf die Debatte, ob JefalMals ein ,moderner
Historienmaler” bezeichnet werden kann, fir diesleef noch von Relevanz sein.
Zunachst soll auf die gerade kurz angesprochendatacungsproblematik naher
eingegangen werden, die sich wie ein roter Fadechddie Kunstgeschichte zieht.
Diese hat uns bereits im Zusammenhang mit der mpkatben und aristotelischen
Kunstauffassung, die auf Jeff Walls photographis®ferke Ubertragen wurde,
eingehend beschéftigt. Die Nachahmungsproblemasik dich als schriftliches
Zeugnis in der ,Naturkunde” Plinius erhalten unddadiudie Photographie in unserem
aktuellen Kontext einen Paradigmenwechsel erfahren.
Uberleitend dazu wird auf die Interpretationsmdufieiten von Jeff Walls
Photographien eingegangen werden, die sich aufetigimation von Kunstwerken
beziehen. Durch das gezielte Integrieren von umtstigen kunsthistorischen
Verweisen, ermdglicht es der Kunstler dem Rezigieneine Sublimation der
Ereignisaussage anzubieten. Wie dies im Einzelaektibnieren kann, wird sich im

weiteren Verlauf der Analyse zeigen.

151 Jeff Wall — Inszenierte Photographie, Seminard@aschichte als Mediengeschichte I, geleitet
von Hans Belting und Martin Schulz, Institut flukstwissenschaft, Hochschule fiir Gestaltung
Karlsruhe, veroffentlicht auf der Internetseite wnkunstwissen.de.
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4.2 Legitimation des Kunstwerkes

Die bisher erarbeiteten Komponenten setzen sicldandg-olgenden zusammen: Der
Néhe zur Dokumentarphotographie Uber das ErlebehReflektieren bestimmter
Ereignisse, dem Aufzeigen tatsachlicher Grundstingkt menschlichen Verhaltens
sowie der nun zu betrachtenden Mdoglichkeit von Kureuf die durch die
wiedergegebene Definition des Terminus und den Ksger Inszenierung bereits
hingewiesen wurde.

Jeff Walll spricht in der folgenden AuRRerung mehneightige Faktoren seiner Arbeit
an. Es geht um die Moglichkeit der lllusion, die genau wie allen anderen
Kunstrichtungen der Photographie einrdumt, und ws Awiegesprach zwischen
Dokumentarphotographie und inszenierter Photogeaphi

LAlle anderen Kunstformen wie Malerei, Theater, &ibedienen sich
der lllusion, der Konstruktion. Fotografie kann tsichrer auch
bedienen, ohne den anderen Aspekt zu verleugnemmag es, wenn
der dokumentarische und der konstruierte Teil inFtografie einen
Dialog eingehen. Wenn jemand meine Bilder, z.B. den
bodenwischenden Mann, betrachtet und fuhlt, ,dds rishtiges
Leben®, obwohl er intellektuell weil3, dass es asdemar — dann
betrachte ich meine Arbeit als erfolgreicfi*
Das Prinzip Kunstwerke intellektuell auf zwei Eberentschlisseln zu konnen geht
in seinem Ursprung auf eine lange kunsthistoridafaglition zuriick. Der Grundstein
fur die Auseinandersetzung mit dem Realitatscharakbn Kunstwerken wurde

bereits, wenn nicht sogar fruher, in der griechescAntike gelegt.

4.3 Zeuxis-Legende — Wahrheit oder Tauschung

Aufgrund des Realitatsanspruchs, der schon in k@ auf Kunstwerke erhoben
wurde, entwickelte sich eine Herangehensweise ing&hg mit Kunst, die in Jeff
Walls Werken kulminiert. Als Beispiel fur diesenoéwtionaren Prozess soll die
Zeuxislegende dienen, die durch inhre Uberlieferzamigireiche DenkanstéRe uiber den
Wahrheitsanspruch von Kunst evoziert hat. Sie teiicheine Zeit zuriick, in der
Platon die ersten kunsttheoretischen UberlegungBerie, die er in den Kontext der

132 Krumpl, Doris, Mittringer, Markus, Simulationensigchtigen Lebens, im Gesprach mit Jeff Wall,
in: Der Zeitschrift Der Standard Spezial MUMOK Musn fir Moderne Kunst, Mérz 2003.
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Mimesis stellte>® Es entwickelte sich eine Position zur Kunstaufiass die selbst
gegen Ende des 20. und zu Beginn des 21. Jahrhsmdeh bestehen kann.
Die Legende, die in Plinius ,Historia naturalis” eibefert wurde, berichtet von
einem Kinstlerwettstreit. Es ging um die Erstelld®s realistischsten Bildes. Dem
voran machte sich die Auseinandersetzung des Kdiasfleuxis mit der Mimesis
bereits in einem schriftichen Begleitsatz zu sein&erken bemerkbar, Plinius
schildert davon wie folgt:

.Er schuf eine Penelope, in der er ihr Wesen gemahiaben scheint,

sowie einen Wettkampfer, und darin gefiel er siclsshr, dass er den

seitdem bekannten Vers darunter setzte, es sdictirdeichter fur

jemand, herum-zunérgeln als nachzuahnigh.*
Dem Maler Zeuxis, der von antiken Schriftstelleregen seiner illusionistischen
Darstellungsweise gerithmt wurde, sollte der Andprudie Natur nachahmen zu
wollen, in einem Wettstreit zum Verhangnis werddfr. lie3 sich mit dem
Malerkonkurrenten Parrhasius ein und malte einll&ign mit Weintrauben, von
dem selbst die Vogel getauscht wurden. Parrhasagoch malte einen so
naturgetreuen, leinenen Vorhang, von dem selbsMaddgr Zeuxis getauscht wurde,
indem er forderte, man sollte den Vorhang wegnehmed das Bild zeigen.
Daraufhin musste er seinem Konkurrenten den gewwmm&/ettkampf zugestehen,
weil er selbst zwar die Vogel, Parrhasius aberailsrKinstler habe tduschen kdénnen.
155
In diesem Kontext schildert Constanze Peres wieh@gundvoraussetzungen, um
Uberhaupt einer Tauschung erliegen zu kénnen. Zimenebemerkt sie, dass der
.Komparativ®, der als Beurteilungskriterium flr defiusgang des Wettstreites
ausschlaggebend ist, ein gradueller Begriff set. Begriff der Ahnlichkeit umfasse
derart, wenn auch mit unterschiedlicher Wertunge ejanze Spanne an moglichen
Ahnlichkeitsgraden von der Fast-schon- Unahnlichk& zur scheinbaren Identitat
zwischen Kunstwerk und wirklicher Vorlage.
Zum anderen setze Ahnlichkeit als Beurteilungs- soglr Bewertungskriterium ein
Vorwissen dessen voraus, der sie feststellt undtdiudenn, so Peres, Ahnlichkeit
konne nur Uber den Vergleich zwischen wirklicherd uyemalten Trauben oder

133 plinius gibt firr die Bliitezeit des kiinstlerisctgrhaffens Zeuxis das 4 Jh. v. Chr. an. Er bemerkt,
dass Zeuxis irrtimlicherweise von einigen in da$tb v. Chr. datiert werde.

1% plinius, Secundus d.A., Naturkunde, lateinischtsiehy Buch 35, Farben, Malerei, Plastik, Hrsg. v.
Roderich Kénig in Zusammenarbeit mit Gerhard WenkDUsseldorf/Zirich, 1997, S. 57.

1% Epd. S. 57ff. (Plinius, Secundus d.A.)
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Vorhéangen ermittelt werden und das setze die Kenmbn Trauben oder Vorhangen
voraus™>°
Offensichtlich erfiillte Zeuxis das ,a priori* dere@enstandswahrnehmung, da er der
Tauschung erlegen war. Die Virtuositat des Konkuee machte sie geradezu
perfekt, da das Kunstwerk zum echt geglaubten \fayhlveurde. Jedoch bedient sich
diese Methode der Naturnachahmung, wenn auch gewinlem einseitigen Prinzip
der Wahrnehmungstauschung des Rezipienten. Steamietine absolute Irrefiihrung
des Betrachters. Wohingegen bei Plinius des Weiteoa einem spateren Werk des
Zeuxis berichtet wird, das ungewollter Weise eiBench in der Wahrnehmung von
Vogeln erzeugt habe. Zeuxis habe einen Knaben gedes Trauben trug; als Vogel
herbeiflogen, trat er erziirnt vor sein Werk undeite3

,Die Trauben habe ich besser gemalt als den Knatem hatte ich

auch mit ihm Vollkommenes geschaffen, héatten sioh dogel

furchten missemb?
Nun handelt es sich in dieser Arbeit nicht um diahmehmung von Tieren auf
Kunstwerken, dennoch stellt diese Anekdote einetMé&hmungsbruch in Bezug
auf die Homogenitat des Werkes dar. Es geht inrensé&ontext um die bewusst
initiilerte, dualistische Realitatsauffassung von nkwerken, die sich bereits,
wenngleich ungewollt, an diesem Beispiel zeigerstla®urch die kunstlerisch
mangelnde Virtuositat, die sich Zeuxis selber ztayegen haben soll, haben sich
zwei Realitatsebenen im Bild aufgetan, zum einenddis gemalten Knaben, die das
Werk eindeutig fur die Wahrnehmung des Betrachiss®gen es auch in dem Fall nur
Vogel) als Nachahmung entlarvt, und somit keinerfia@enbereich fur die Tiere
darstellt. Zum anderen die gemalten Trauben, dibssem zweidimensionalen
Zustand der Natur entsprechen, und somit die Taetecken. An dieser Stelle ist
daher keine eins zu eins Ubertragung von Naturunsk vorgenommen worden, im
Gegensatz zu Jeff Walls Arbeiten ist dieser Brweie, veranschaulicht, ungewollt
eingetreten. Der Anspruch auf Realismus, der higranschaulicht wird, zielt
dennoch bewusst darauf ab, den Betrachter ganzgandu tauschen. Das bereits
spatestens seit der Antike einsetzende Spiel mit Wahrnehmung des
Kunstrezipienten wird auch von Wall betrieben. Adiags nicht im konventionellen
Sinne, denn er kalkuliert die Aufdeckung der Tauschin seinen Werken mit ein.

1% peres, Constanze, Nachahmung der Natur, Herkndftraplikation eines Topos, in: Die Trauben
des Zeuxis, Formen kunstlerischer Wirklichkeitsgneng, Hrsg. v. Hans Kdrner, Constanze
Peres, Reinhard Steiner und Ludwig Tavernier, ésilebim/Zirich/New York, 1990, S. 3f.

3" Plinius, Secundus d.A., 1997, S. 59.
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Sie ist geradezu intendiert. Erst wenn dem Beteaatie Illusion bewusst wird, ist
fur den Kinstler seine Arbeit ,erfolgreich®, wie e@s in dem vorangegangenen
zitierten Statement aul3erte. Jedoch vollzieht dieser Bruch am herangezogenen
Bildbeispiel des Kunstlers nur auf der ,intellektar” Ebene des Betrachters. Es
wird ein Vorwissen Uber Jeff Walls Schaffensprozessner Photographien
vorausgesetzt, um die Tauschung aufdecken zu kdmnese Herangehensweise ist

bei einigen seiner Arbeiten zu beobachten.

4.4 ,Morning Cleaning” ein Bildbeispiel fir eine moé gliche Tauschung,
sowie die Dekodierbarkeit dieser Illusion
Als Beispiel fur diesen Wahrnehmungsprozess sad #1899 entstandene Werk
.Morning Cleaning® (Abb. 42) dienen. Abweichend voder Tatigkeit des
,bodenwischenden Mannés?in der SchwarzweiR-Photographie ,Volunteer* (siche
Abb. 33) wird in dieser Aufnahme die Reinigung eigeol3en Fensterfront gezeigt.
Jedoch wird auf diesem Diapositiv ausnahmsweise @dr der Darstellung
konkretisiert>® Es handelt sich nicht um eine beliebige Fenstetfio einem
Innenraum, sondern um die des Barcelona Pavillams Mies van der Rohe, der
anlasslich der Weltausstellung 1929 erbaut wurdenaBer gesagt ist es eine
Rekonstruktion der Architektur, die von 1983 bi8&%m urspringlichen Standort
von der Mies van der Rohe Foundation wiederhertjfesteurde, da die
Ausstellungsarchitektur nur wenige Monate in ihr@riginalzustand existiert&’
Diese Ortsbestimmung wird auch diesmal in der Uiteit des Werkes mit
angegeben.
Im Gegensatz zu allen bekannten Abbildungen dedlétass (Abb. 43) wird der
Innenraum bei einer morgendlichen Reinigung présentDieser festgehaltene,
ungeordnete Zustand des Geb&udes wird zun&chst midterfragt, da selbst ein
bedeutender Innenraum einmal gereinigt werden m&snit verwundert es

zunachst nicht, dass am frihen Morgen der Raum nwege Reinigung nicht den

18 Bej dem ,Bodenwischenden Mann“ miisste es sich asnSthwarzweiR-Werk ,Volunteer“ von
1996 handeln, auf dem ein Mann genau dieser Teitigechkommt.

1%9Wie erwahnt kommt die Ortsbestimmung in Jeff WRllotographien nur selten zum Tragen.
Weitere Ausnahmen sind u.a. die Arbeit ,Restordfidie eine Szene im Inneren des Bourbaki-
Panoramas in Luzern, des 1881 gemalten Rundhikigs Die Photographie ,Steve’s Farm,
Steveston” von 1980 oder ,, The Holocaust Memonahie Jewish Cemetery” aus dem Jahre 1987.

180 auter, Rolf, Zur Dialektik des Ortes in Gesche&ehnd Gegenwart, in: Jeff Wall, Figures &
Places-Ausgewahlte Werke von 1978 bis 2000, (k&s). v. Rolf Lauter, Miinchen, London,
New York, 2001, S. 55.



Jeff Wall: Photographie zwischen Kunst und Wahrheit 91

gewohnten Eindruck der Ordnung vermittelt, der duandere Abbildungen bekannt
ist. Die weil3 gepolsterten Sitzgelegenheiten siagtiickt, der schwarze Teppich ist
in Richtung der gedffneten Fensterfront ein weniggeklappt, Putz- und
Fensterlappen liegen auf einem Sessel und auf dafmdtboden, noch dazu sind
die Fensterscheiben mit einem Reinigungsmittel esogdumt. Ein Mann héalt den
Fensterwischer gerade Uber einen eckigen Putzeibss.Photo ist nicht aus der
Frontalperspektive aufgenommen worden, sonderihtleion rechts versetzt, daher
vermittelt die Aufnahme einen weitlaufigen Einblicgk den architektonischen
Innenraum und einen schmalen, wenn auch nur miemaAusblick in die
Gartenanlage des Pavillons.

Die bewusst schrdg angeschnittene Raumperspektoftnet den Zugang in die
Photographie dber einen im Vordergrund befindlichesndabgeschnittenen
Marmorboden. Dieser integriert den Bildbetrachteis a&iner gewissen Distanz
heraus, rdumlich gesehen, in das Geschehen, s@edser im Vorbeigehen zufallig
Zeuge der Reinigungsaktion geworden.

Die vorhandene, bekannte Architektur mit der Aufddsge wird durch die
Aufnahmeposition fur ein rédumliches Perspektivspiglutzbar gemacht.
Verbindungen von Auf3en und Innen werden in vielddmsicht in dieser Arbeit
aufgezeigt. Die Verflechtung von diesen Raumkorpema schon im Grundgedanken
des Baukonzeptes vom Architekten intendiert wurderscheint in der
photographischen Aufnahme nochmals gesteigert. $ebeerden von Mies van der
Rohe eingebrachte Strukturanalogien in diesem koraefgegriffen, die wiederum
die bereits vorhandene Materialasthetik der venetend Architekturelemente
abermals betonen. So existieren zu der roten Mavarad des Innenraumes auf
Grund der Marmorierung Entsprechungen zu der aunl3&artenmauer. Diese
werden durch die eingeschdaumte Glaswand, die AuBahinnenraum voneinander
trennt, in dezenter Form durch den Reinigungszdstaemporar wieder
aufgenommen. Hinzu kommt, dass die eingeschaumasfiéht den Blick nach
draulRen verunklart, daraus ergeben sich inhaltlidBetsprechungen. Eine
Bronzeskulptur von Georg Kolbe, die aul3erhalb dasegnen Front steht, scheint
wegen der Aufnahmeperspektive exakt in den mettieRahmen des Fensters

eingefasst zu sein. In dem Leporello zur AusstgllyfPhotographs®® findet

181 eporello zur Ausstellung ,Jeff Wall. Photograpl®?. Marz bis 25. Mai 2003, im Museum
Moderner Kunst, Stiftung Ludwig Wien.
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Erwdhnung, dass die Skulptur wirke, als befandes&h in einer Duschkabine.
Diese Assoziation wird durch den Reinigungsschaten,an kondensiertes heil3es
Wasser erinnert, und durch das Stehmotiv der RJagsglches an ein morgendliches
Rekeln denken lasst, noch weiter bekraftigt. Unigzs durch den Bildtitel ,Morning
Cleaning” und das morgendliche, hell gleiende $ahcht, welches auf die auliere
und innere Wandfront der linken Bildseite fallt, nka der Eindruck einer
morgendlichen ,Dusche” erweckt werden.

Des Weiteren spiegelt sich die Struktur der schimaei® marmorierten Gartenmauer
in dem schwarz glanzenden Auf3enboden, der wiederim@ Verbindung zum
Innenraum herstellt, in dem ein schwarzer Teppideboausgelegt ist. Es gibt eine
weitere farbliche Entsprechung des roten Vorhamgesder gegenuberliegenden
Marmorwand. Dieser Vorhang spiegelt sich in derhtex Fensterfront. Diese
Spiegelung gibt jedoch nicht nur den innen befoidnh Vorhang wieder, sondern
ebenfalls das StralRengeschehen, welches sich HieterBildbetrachter abspielen
musste. Die Reflexion eines Autos ist schemenhaéirkennen. Durch die Spieglung
wird der Rezipient, zum mindesten anscheinend, \atlen Seiten in das
Bildgeschehen integriert, es erdffnen sich wie @nt&inblicke in das Innere der
Architektur, Ausblicke in die Gartenanlage des Rans, und dartber hinaus auch
noch Ruckblicke zu der gegenuberliegenden Straenséie nur durch die
Reflexion erahnbar wird.

Die Nutzung eines bereits vorhandenen historiscjggloch rekonstruierten Raumes
fur die Erstellung eines inszenierten Ereignisgescht dieses Bildbeispiel in seiner
Aussage komplexer als das von Jeff Wall in einerteritiew erwéhnte Werk
,volunteer”, welches einen ,bodenwischenden Maneigt, da es eine Bezugnahme
zu einer real verwendbaren Architektur hersteller Barcelona Pavillon stellt auf
Grund seines Erschaffungsanlasses, bei dem es usitheine Weltausstellung
handelt, ein international beriihmtes und bekanBteglenkmal dar. Dartiber hinaus
reprasentiert er wegen des Umgangs mit frei heemtislifen Stahlgliedern und der
angesprochenen engen Verflechtung von Aul3en- umehhaum eine neue Stilphase
der Architektur. Allein durch den Reiz der ausgel&ih kostbaren Materialien,
unter anderem Travertin und Onyx, und durch dietRhik des Raumes erreichte
die in der ersten Halfe des 20. Jahrhunderts kerzgp Architektur ihre
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monumentale Wirkung, trotz des Verzichtes auf ktzée Architekturelement8?
Nicht zuletzt wird diese Popularitit wegen des Amttien Mies van der Rohe
gesteigert, der zu einem der revolutionarsten Baterenach dem ersten Weltkrieg
zahlt.

Dieses prominente Bauwerk stellt einen Unterschiedden meist eigens fur die
Aufnahme konstruierten bUhnenartigen Kastenraumen $ets dar, deren
Bestimmungszweck ausschlie3lich die Erschaffungesimgelungenen Photos
darstellt. In Bezug auf die Rekonstruktion bringlifR_.auter die neue Bedeutung der
Architektur auf den Punkt, indem er erwadhnt, dadsr Kinstler zwar mit seinem
GroR3dia unsere kollektive Erinnerung des Pavilloekonstruiere, so wie der
Pavillon selbst in seiner architektonischen Formoziebenfalls rekonstruiert wurde,
gleichzeitig gebe er ihm aber auch eine spezifisGlegenwart.“'*® Diese nun
existierende spezifische Gegenwart des Pavillorgt keinen wichtigen Aspekt der
Kunstgeschichte in sich, jedoch gibt sie der Asgttiir in der Aufnahme nicht mehr
die Gelegenheit selbstreferentiell zu wirken, da 8 einen Handlungsrahmen
eingebunden ist. Sie erhalt einen anderen Bestigeaweck, der darin besteht
zugleich Handlungsrahmen und Handlungstrager ireneirzu sein. Die bereits
bekannte Ansicht des Pavillon-Innenraums wird duem Reprasentationsstatus
architektonische Kunst vorfiihren zu wollen geldstd bietet nun den Ort, der auch
gleichzeitig den Anlass verkdrpert fur die Darstelfi einer stimmungsvoll
eingebetteten Reinigungsaktion. Die Vorlage undgdistellte Aktion fligen sich zu
einer fast perfekten Tauschung fir den Bildbetercausammen, da die Vorlage
bekannt und daher vertraut erscheint, in etwa eaigbar mit den Schatten in
Platons Hohlengleichnis, und die Aktion, die auseeialltdglichen, profanen, aber
wichtigen Handlung besteht, eine glaubwurdige Keltetion kreiert.

Jeff Wall erschafft in dem geschichtstrachtigen ilRay, der in morgendlicher
Atmosphére abgelichtet ist, eine Situation, in dare Reinigungskraft, die den
Innenraum in einem neuen Glanz erstrahlen lasspglirdig erscheint. Sie gewéhrt
die Kontinuitat des auReren, makellosen Erscheshitdges des Pavillons, so wie sie
von Abbildungen her oder durch Besuche gewohnttwikir kann im Anschluss an
die Betrachtung die Frage aufkommen, zu welch eiAafass solch eine Aufnahme

entstanden ist. Allgemein und darauf macht Rolfteabereits aufmerksam, ist der

182 peysner, Nikolaus, Europaische Architektur, von Aafiangen bis zur Gegenwart, Miinchen, New
York, 1994, S. 375 f.
183 | auter, Rolf, 2001, S. 56.
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perspektivische Winkel der Aufnahme des Innenraumdast allen wichtigen
Ubersichten zur Architekturgeschichte erhalten. Blasiv ist bekannt, nur durch die
Reinigungsarbeit wird deutlich, dass es sich ebeint mm solch ,eine ,historische®
Aufnahme des Gebaudes hand&if“ Zu Dokumentationszwecken im
architektonischen Sinne dirfte sie wohl kaum geanuterden. Die Photographie
vermittelt eher den Eindruck einer Aufnahme, diectieinen zu friih gekommenen
Besucher zufallig gemacht wurde. Ein Photo alsg, @ala Beweislage dazu dienen
kann, dass der Photograph auch wirklich dieses &dadal besichtigt hat. Fur das
Entstehen so einer Aufnahme kénnen einige Reiniganbgiten in Kauf genommen
werden.

Nun verhalt es sich anders, denn Jeff Wall verliindie bereits vorhandenen
Gegebenheiten der Architektur mit erdachten, jedoeahrscheinlichen
Modifikationen. Diese erwecken den Anschein, alsdelider Raum wegen des
generellen Bedarfes der Reinigung gesaubert wenawh,nicht weil der Kinstler
dies nur fir den Betrachter simuliert. Uber die Maeghl eines bereits
rekonstruierten historischen Ortes, den Momentpaespektivischen Raumeinsicht,
die Integration des Betrachters und die erzeugtesoZationen im Kontext des
Bildtitels ,Morning Cleaning”, muss dem Rezipientencht zwingend bewusst
werden, dass es sich bei der dargestellten Situatio ein fir ihn erschaffenes
Ereignis handelt. Ebenso kann die Arbeit als eial festgehaltenes Geschehen
aufgefasst werden. Selbst mit dem Vorwissen Uber Hérangehensweise des
Kinstlers, wird bei einer gelungenen Tauschung Besachters, diesem erst im
Nachhinein Uber die Reflexion, der an diesem Bilsjnel beschriebenen Merkmale,
intellektuell bewusst, dass das Ereignis in detisaken Wirklichkeit nie in dieser
Form stattgefunden hat. Dass die Glaubwuirdigkeis d&eschehens dennoch
funktioniert, beweist die Tauschung, welcher detr&ghter unterlegen sein kann.
Voraussetzung fir diese Tauschung stellt, wie anspBs der Zeuxis-Legende
verdeutlicht, das Wissen bzw. Erlebthaben eineriéren Situation dar, um zu
glauben, sie habe sich so zur Zeit der Aufnahmestzagen. Wahrnehmung und
Wissen mussen anhand des Bildbeispiels separaich&tt werden. Erst Uber das
eigentliche Hintergrundwissen, und zwar der Sekrinftitmation tber Jeff Walls
Werke und die Reflexion, wird der Bruch uber dis &lomogene Wirklichkeit
verstandene Photographie vollzogen. Die ausgefiftrtieit ist so gelungen, wie der

%4 Epd. S. 55. (Lauter, Rolf)
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Vorhang des Parrhasius, wenn man sich im Ansclansie Werkbetrachtung durch
die Perfektion der Darstellung ein klein wenig bgen flhlt. Dies resultiert daraus,
dass die Szene fur den Betrachter zunachst eindlittapaus dem ,richtigen Leben®
verkorpert, bei der es sich jedoch um ein inszéselEreignis handelt. Diese Arbeit
kann somit einen intellektuellen Bruch initiilereder im besten Fall kurz nach der
ersten Betrachtung eintritt. Die Wahrnehmung dedraBhaters erliegt einer
inhaltlichen Tauschung, und die Aufdeckung diedkrsibn kann sich Uber die
Sekundarinformation im Anschluss an die Werkbetrtawdp vollziehen. Dieser
Wahrnehmungsprozess kann mit einer optischen Téngcherglichen werden. Mit
dieser Problematik befasst sich Ernst Gombrich émesn Werk ,Kunst und
lllusion, in dem er inhaltlich von der reinen Kutieorie abriickt und sich priméar
mit der Wahrnehmungspsychologie auseinander setme These ist es, dass man
sich nicht einer lllusion hingeben kann und sidafjieeitig beobachtet. Als Beispiel
fuhrt er ein Vexierbild (Abb. 44) an, das als Kaitien oder Ente gesehen werden
kann. Dieses Wahrnehmungsexperiment bezieht sisbchliel3lich auf die optische
Tauschung. Das Erkennen beider Tiere bereite kBotevierigkeiten, schwieriger
sei es, zu beschreiben, was vorgeht, wenn wir \@nethen Sehweise zur anderen
hinlberwechseln. Ebenfalls aul3ert er, dass wirtrden lllusion unterliegen, wir
stiinden vor einem wirklichen Kaninchen oder eingkikeghen Ente. Die Figur auf
dem Papier sei keinem der beiden Tiere besondalgl@hUnd doch bestehe kein
Zweifel, dass sich diese Figur in irgendeiner geimesvollen Weise verwandle,
wenn der Schnabel der Ente zu den Ohren des Kamsctvird und ein bisher
unbeachteter Fleck als Schnauze des Kaninchengr@nomerlange. Gombrich wirft
die Frage auf, ob es Uberhaupt zu seiner Wahrnefplkammt, wenn wir wieder zur
Betrachtungsweise ,Ente“ hiniberwechseln? Um di€sage zu beantworten,
missten wir versuchen zu sehen, was ,wirklich da das hiel3e, die Figur ohne
Sehweise zu sehen, und wir entdecken sehr bald, ds in Wirklichkeit nicht
maoglich ist. Zwar ist es mdglich sehr schnell vanee Sehweise zu anderen zu
wechseln, und imstande zu sein, uns an das Kamnoheerinnern®, wahrend wir
die Ente ,sehen”, aber je genauer wir uns beobachiesto mehr werden wir zu der
Uberzeugung gelangen, dass wir unmdglich beide &isew gleichzeitig erleben

konnent®®

185 Gombrich, Ernst, H., Kunst und lllusion, Zur Psgtdyie der bildlichen Darstellung,
Stuttgart/Zirich, 1977, S. 21.
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Die Wahrnehmungsanalyse des Vexierbildes fasstigeridermalRen zusammen:

.Denn obwohl wir uns verstandesmallig im klaren Harlsein

kdnnen, dass ein bestimmtes Erlebnis eine lllusgin muf3, kdnnen
wir uns genaugenommen nicht dabei ertappen, eilhésion zu

unterliegen, und kdénnen uns auch nicht beim Erledaer lllusion

selbst beobachtert®

Relevant ist somit Gombrichs bereits wiedergegeb&mmaussage in Hinsicht auf
seine These ,dass man sich nicht einer lllusiomgdiien kann und sie gleichzeitig
beobachtet®.

Da es sich bei Jeff Walls Photographien nicht umigfbilder handelt, vollzieht sich
der Wahrnehmungsprozess in der Praxis anders iatietveBildbeispiel der zeitlich
versetzten semivisuellen Sichtweise des Kaninchem$ der Ente, so dass die
Wahrnehmung des Betrachters bei Jeff Walls Werkieht unentwegt zwischen
zwei Sehweisen changiert. Der Wechsel von angenoraniealitat zur erahnbaren
lllusion vollzieht sich nicht bis ins Unermesslichist die Tauschung einmal
aufgedeckt, kann er zwischen beiden Mdglichkeitgferénzieren, und die Arbeit
voll und ganz als inszeniertes Ereignis versteld@nnoch kann er sich ebenfalls,
wie bei Gombrichs Beispiel, dieser Tatsache ersiNachhinein bewusst werden.
Somit ist dieser Prozess vergleichbar mit dem auélieen Wahrnehmungs-
experiment. Weitere Optionen bestehen zum einen,d#ass er der lllusion erst gar
nicht erliegt, oder zum anderen, dass er sich ewubst wird, dass es sich um eine
Tauschung handelt.

Bei Jeff Wall funktioniert dieses Prinzip der Taasang nicht in allen Werken gleich.
Die Aufdeckung der lllusion kann in den Photographidurch bestimmte, intendierte
Indizien angedeutet werden und daher einen BrualbemHomogenitat der Arbeit
erzeugen. Diese Indizien sind oftmals groteske aglamrile Formen, die die

Darstellungen als Trugbilder entlarven.

1% Ephd. S. 21. (Gombrich, Ernst)
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4.5 Aufdeckung der lllusion

Spéatestens seit der Renaissance ergab sich dffizietlen Maler die Gelegenheit
Uber ein Gemalde, das einen realistischen Anspetiodben soll, hinaus die lllusion
des Kunstwerkes als solches fur den Betrachterdietzar zu machen.

Ein anschauliches Beispiel fur den intendiertenbigaienten Charakter von Kunst
bietet die Portratmalerei Hans Holbein des Jingetenseiner kinstlerischen
Vorgehensweise fand die altdeutsche Malerei ihrdéscAluss und zugleich ihre
Wendung zum Manierismus. Fiir diesen Ubergang érdiel Augsburger Maler
Impressionen und Anregungen durch Reisen nactertakrankreich und in die
Niederlande. In seinem frihen Hauptwerk ,Die Gesamdvon 1530 (Abb. 45)
hinterfragte der Kinstler die Wirklichkeit auf sedmsichtliche Weise, indem er eine
Anamorphose in die Darstellung integrierte. Diesrk jedoch nur unter der
Voraussetzung eines bestimmten Betrachterstandpsirddtratselt werden. Georg
Kauffmann spricht demgemanR davon, dass HolbeirBddsauf zwei Ansichten hin
konzipiert habe. Aul3er jener Flache, die die Gewanttagt, gdbe es eine zweite,
ungreifbare, nur fur die anamorphotische Konstarkgultige. Ferner trennt er diese
Bereiche in eine reale und irreale Ebene. So folger dass im Gegensatz zur
Zentralperspektive, die als Faktor des Realismusgesichatzt wurde, die
Anamorphose das Gegebene in einen irrealen Bereiatke, sofern sie
psychologisch den Bildtrager ausschaffeDarunter ist zu verstehen, dass das
Ganzkorperportrat der Gesandten aus dem Blickwinklds Rezipienten
entschwindet. Ahnlich, wie am Beispiel des von Gdotbgenannten Vexierbildes,
kann die Tauschung erst auf den zweiten Blick aldgkt werden. Wie im
vorangegangenen Kapitel veranschaulicht wurde,tiomiert die Wahrnehmung der
Tauschung bei einigen Werken von Jeff Wall fast salkel3lich Uber die
Zusatzinformation seiner Arbeitsweise. Meist wiriesgr Trugschluss erst im
Anschluss an die Werkbetrachtung bewusst. Kommen nun zurtick zu der
Moglichkeit die Illusion des Kunstwerkes auf eindwonkreten Bildebene
entschlisseln zu kdnnen. Zwei Jahre spater ensieistHolbeins Umgang mit dem
Spiel der Realitatsebenen als viel subtiler alsdmn Gemalde ,Die Gesandten”.
1532 lie3 er sich in England nieder, im selben Jatistand das reprasentative
Bildnis des Kaufmanns Georg Gisze (Abb. 46). HalbelPortrat hinterfragte den

167 Kauffmann, Georg, Durchdringung von Kunst und \Mett Propylden Kunst Geschichte, Bd. 8,
Die Kunst des 16. Jahrhunderts von Georg KauffmBenlin, 1984, S. 87.
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Realitatsgehalt, der auf den ersten Blick mimetisadrekt wirkenden Wiedergabe,
der sichtbaren Welt. Was Zeuxis mit seinem Trautbagenden Jungen eigentlich
vermeiden wollte, erzeugt Holbein bewusst. Er kteieaffinierte, kleine
Unstimmigkeiten zwischen Bild und Abbild. Das im rgkeich zu den spateren
Portrats ungewdohnlich gro3formatige Gemalde zeickiod zum einen durch eine
exakte Umsetzung der individuellen Gesichtsziige Medells aus. Der Kinstler
erzielt durch seinen virtuosen Farbauftrag eine eMalfisthetik, welche die
Darstellung realistisch erscheinen lasst. Zum adereranschaulicht das Werk
durch mehrere Details Briche in der rdaumlichen phgsikalischen Erfahrbarkeit,
wie zum Beispiel das Abkippen der Tischkante odés dhstabil wirkende
Aufhdngung der am Bord oben links befestigten Petfsc da die Kette in
Wirklichkeit nicht so locker um die Regalecke gdsogen sein kann und das
Gewicht des Zinnsiegels herabziehen miét&tephanie Buck konstatiert in dem
jungsten Ausstellungskatalog Uber das von dem Reaacekinstler gemalte Portrét
Folgendes:

.Holbeins Portrat verweist also auf eine jenseis greifbaren Welt

liegende Ebene, obwohl die Darstellung auf dereerBlick objektiv

erscheint.®®
Die veranschaulichten Details, die durch den Bifttag in den Hintergrund riicken,
zielen in ihrer Wirkung darauf ab, die lllusion d&wunst zu entlarven. Das
Kunstwerk beansprucht daher seine eigene Wirklithkelie im engen
Zusammenhang mit der realitatsnahen Abbildung deddils gesehen werden muss.
So wurde der Maler auf der einen Seite seinem agffeber gerecht, indem er einen
realistischen Anspruch in der Umsetzung des Pattéh und seiner Umgebung
einloste, und auf der anderen Seite sein Konnem das Abbilden hinaus einer
gewissen Klientel unter Beweis stellte. Diese pkalsschen Gesetzmalligkeiten, die
bewusst aul3er Kraft genommen werden, hinterfragemmits auch den
Realitéatscharakter von Kunstwerken und setzen ndogulse in der
Wahrnehmungsésthetik von gezeigten Bilddarstellange
Bezugnehmend auf Holbeins malerische Vorgehenswergeben sich in der
Reproduktion der materiellen kausalen Wirklichké&tarallelen zu Jeff Walls
Arbeiten. Zwar ist das Medium der Malerei nicht der Lage, eine genaue

188 Hans Holbein der Jiingere 1497/98-1543, Portrd¢isRenaissance, Publikation anlasslich der
Ausstellung H. Holbein 1497/1543 (16.8.- 16.11320WMen Haag, 2003, S. 27.
9 Epd. S. 27.
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Wiedergabe der erfahrbaren Realitat zu erzielendataMaterial, bestehend unter
anderem aus Farbpigmenten, Pinselstrichen und lagidwbei néherer Betrachtung
als solches identifizierbar bleibt und daher diebj8ktivitat des Kunstwerks
preisgibt, jedoch wird fur die Zeitgenossen desJehirhunderts die Umsetzung des
Portrats in die Malerei recht Gberzeugend gewesanund zwar in der Wiedergabe
des Abbildes. Aul3er Frage steht, wenn wir beim l&afen eines menschlichen
Bildnisses verweilen, dass es differenziert gesétierinen Photographen dank der
Technik ein Leichtes ist, ein genaues Abbild desi®® zu erschaffen. Die prazise
Umsetzung der Vorlage mittels der Kamera, die fridie objektiver Garant fur die
Wiedergabe der Wirklichkeit galt, bleibt in ihreugfihrung jedoch eher subjektiv
gepragt.

Nur kommt es auf die mannigfaltigen Moglichkeitendudie Intentionen des
Kinstlers an, auf Grund von Bildbearbeitungsprogneam etc. konnen Kunstwerke
fernab jeglicher Realitat erzeugt werden, die ihAemspruch zum Beispiel im
Surrealistischen, Abstrakten oder Hyperrealistinchaben. Jeff Wall bedient sich
zwar der Manipulation am Rechner, um eine maxima&fenscharfe sowie eine
perfekte Komposition zu erreichen, diese soll jédaucht fir den Betrachter
ersichtlich werden. Das Bestreben des Kinstlerssistiurch eine absolute Kontrolle
eine gelungene Arbeit zu erschaffen. Diese Korgralier die Darstellung mittels der
Manipulation und der vorangegangenen Inszenierahlie®t Zufalligkeiten aus, die
bei der reinen Photographie im Moment der Aufnalumieewusst ins Bild gelangen
kénnen, gemeint sind Details, wie Plakate, entlamggrende Menschen oder am
Himmel vorbeiziehende Flugobjekte. So erhalten, dieHolbein, alle Gegenstande,
Gesichtsausdriicke und Gebéarden im Bild ihre Bestingn

Ebenso, wie bei Holbein, gibt es bei Jeff Walls Wéer bewusst integrierte Indizien,

die den Realitatscharakter der Bilder hinterfragen.

5 Die Ebene des Hasslichen und Grotesken in Jeff Wa  lIs
Werken sowie der Verweis auf den Manierismus als
historischen Stil

5.1 ,Asthetik des Hasslichen* — Materielle Grenzen im Bild

In der Arte-Fernsehdokumentation ,Kontaktabziigeéri¥alls Oeuvre spricht der
Kinstler Gber seine Vorliebe fir materielle GrenzarBild. Als Werkbeispiel dafur
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nennt er seine Photographie ,A Sudden Gust of Weus dem Jahre 1993 (Abb.
47). Diese Arbeit ist in Anlehnung an den Holzsthdes japanischen Kinstlers
Hokusai (Abb. 48) entstanden. ,In diesem japanis@pirierten Monumentalbild
setzt er den Wind in Szene, dieses immaterielle wntsichtbare, auch
unberechenbare Elemenf{® Das Thema ist der Himmel, in den durch einen
plotzlichen WindstoR Zeitungsseiten hinauf gewirlveérden. Uber dem niedrigen
Horizont der Landschatft verlauft durch die Waageteces Himmels eine schwarze
Schnittlinie, sie erzeugt einen storenden, beindi@sslichen Bruch in der
Bildkomposition. Bei der Erschaffung von grof3forigah Diapositiven resultiert sie
aus der zwingenden Notwendigkeit heraus, da diehdichtigen photographischen
Bilder immer aus zwei Filmteilen bestehen und zusanmgeklebt werden mussen.
Jedoch erlautert der Kunstler, dass die Moglichke#istehe, diese Linie zu
verbergen, was er in einigen Fallen auch nutztanderen wird diese Linie mit
Bedacht in die Bildkomposition integriert. In deefoduktion der Cibachrome als
Abbildungsmaterial fiir beispielsweise Ausstelluragaloge wird diese Linie nicht
mehr sichtbar. Sie verschwindet genauso wie diek¥igskraft der von hinten
illuminierten Diapositive. Bei ,A Sudden Gust of Wd“ wird diese Schnittlinie
bewusst belassen und als Funktion eines hassli@reiches eingesetzt. Als
Begrindung fur diese Vorgehensweise erwahnt ersgicand im Allgemeinen die
Vertreter der modernen Kunst, fur die das ,Momeat Hi&sslichkeit* stets von
entscheidender Bedeutung gewesen sei. Er habengalerse materiellen Grenzen
zu lieben, sie seien notwendig.Diese Selbstreferenz, die sich auf die Materialita
des Kunstwerks bezieht, schafft einen Gegenpol euhdmogenen Bildstruktur.
Eine Spannung, die das empfindliche Gleichgewicldr d&omposition zu
beeinflussen scheint, jedoch nicht zerstort. Geradech die ,Asthetik des
Hasslichen*’? wird ein Akzent gesetzt, der erst auf die Harmates eigentlichen
Bildaufbaues verweist. Uber diesen auffalligen Brwfahrt die Darstellung eine
Steigerung in der Gesamterzahlung, da erst durohKdatrast des Hasslichen eine
Bewusstwerdung fur dessen Gegenteil erzeugt wekdan. Auf die Funktion des
asthetischen Aspektes wird im weiteren Verlauf Aealyse noch differenzierter
eingegangen werden, da er nicht ausschliel3lich dmuf formalen Ebene von

Relevanz ist.

179 pontbriand, Chantal, Die Nicht-Orte des Jeff Wall Parkett, N° 49/ 1997, S. 107.
1 |nhalt entnommen aus der Arte-Fernsehdokumentgiontaktabziige*.
172 Begriffsentlehnung, sieche Rosenkranz, Karl, Askhé¢s Hasslichen, Darmstadt, 1973.
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Darlber hinaus erweist sich das ,hassliche Momientier Bildkomposition als eine
aul3ere Unterbrechung der Bildrealitat. Die Begregzauf den zweidimensionalen
Raum, die durch die illuminierende Funktion des&chromes zuriickgenommen
wird, erscheint bei ndherer Betrachtung durch di8shnittlinie ersichtlich. Die
Grenzen des Kunstwerkes werden nicht nur an denergéditen der Lichtbox
veranschaulicht, sondern ferner im Bildraum selgskennzeichnet. Durch die
zwingend entstehende Schnittlinie, die bewusst woorgen Dbleibt, wird der
Realitatscharakter der Darstellung nicht nur Ubeerbildlich gezeigte Aspekte, auf
die noch eingegangen werden muss, hinterfragt, esandben Uber substanzielle
Elemente des Mediums veranschaulicht. Am Beispiet Arbeit ,Picture for
Women* (Abb. 49) &ulRRert der Kunstler in dem Dokutedweitrag, dass diese
Schnittstelle oder auch Fuge eine Dialektik zwischéfe und Ebene darstelle. In
»A Sudden Gust of Wind" wird, wie veranschaulickdiese Gegenséatzlichkeit klar
formuliert. Gestutzt wird diese Tatsache durch dagative, unsichtbare Element
des Windes, das sich nur tber die aufwirbelndetudgsseiten, Bewegungsrichtung
der Baume und Uber die Torsionen der dargestdléere und deren Kleidung und
Frisuren artikulieren kann. Somit gibt es in diegebeit eine Analogie zu der
formalen Dialektik von Tiefe und Ebene im Bild, skbst der immaterielle Himmel
zu einer Folie fur den unsichtbaren Wind wird.

Jedoch ist nicht nur die materielle Grenze im Rild Indiz fir die Dimension des
Kunstwerkes. Weitere Merkmale weisen auf die Ums®jzmoglichkeiten der

Kunst hin und machen ihren Geltungsbereich deutlich

5.2 Manieristische Stilmerkmale in Jeff Walls Photo  graphie ,A Sudden
Gust of Wind*

Die unauflosbare Ambivalenz des Bildes begrindeh stum einen durch die

Konstruktion sowie durch die Momenthaftigkeit dembAit und zum anderen durch

die klassische Darstellungsweise, die groteske umahieristische Elemente

aufzuweisen scheint. Jean- Francois Chevrier miackBpace and Vision“ auf die

Gegensatzlichkeiten in ,A Sudden Gust of Wind" aafksam:

.Eine ,realistische”, d.h. banale Landschaft ohngeBschaften, ohne
alles Pittoreske, ist nach einem klassischen Koitippsschema
aufgebaut, das durch die szenische FrontalitdEdgmren noch betont
wird. Aber wie in den belebten Landschaften von @k ist der
groteske Manierismus der Haltung das, was den lemzsdhen
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Wendepunkt der Beschreibung mit dem Hereinbrecleerdbel und

dem Zauber des Auseinanderwirbelns vereifit.
Dieser Wendepunkt in Jeff Walls Arbeit, der sichf alie manieristischen
Kdrperhaltungen des Figurenpersonals bezieht, kagewisser Weise mit Holbeins
beabsichtigten, dezenten Bildunstimmigkeiten vehgih werden, die nur bei
eingehender  Betrachtung einem  aufmerksamen, gé&dilde Publikum
augenscheinlich werden kénnen. Nur darf man niaBea Acht lassen, dass es sich
um differente Ausgangssituationen bei den beiderbe#en handelt. Der
Portratauftrag Holbeins hat primér zum Ziel, denrZbatellenden mdoglichst
realistisch zu erfassen. Bei Jeff Wall stellt dieodgraphie eine Hommage an ein
Kunstwerk des japanischen Kiinstlers Hokusai das, pex se von der eigentlichen
Realitat abruckt, da es, wenn auch nur in AnlehnengBild in einem Bild darstellt.
Die Methodik, dem Publikum eine realistische Ddhstgy zu prasentieren, die mit
den Elementen eines mimetischen Kosmos und der tKikstion dessen spielt,
verhalt sich jedoch ahnlich. Die Wahrnehmung desdgaters erfahrt diesen Bruch,
da die Tauschung dekodierbar bleibt.
Obwohl Jeff Wall sich auf den Holzschnitt des 18hrhunderts bezieht, und dies
explizit im Titel seiner Arbeit als ,After Hokusabenennt, bleibt die Ubertragung
der Thematik durch die Umsetzung in unsere moddnustrialisierte Zeit des
ausgehenden 20. Jahrhunderts ganz nah im Beresctiidans moglich Erlebbaren.
Das Uberraschtwerden durch einen plétzlichen Wofdlster alles in Bewegung
versetzt, erscheint als eine vertraute Situatioa,es in dem eigentlichen Holzschnitt
ebenso der Fall ist. Die Identifikation mit dem Gwshen wird mittels
zeitgenossischer Kleidung und Umgebungen errelehs ,Historische® ist, selbst
bei der Anlehnung an die Thematik, an unser vorgaggenes Jahrhundert
orientiert. Der Identifikationscharakter bleibt sgnwie bei den meisten Werken des
Kinstlers, bestehen. Fir den aktuellen Betrachtseheint dieses Ereignis durch
diese Tatsache zunéachst glaubhatft.
Der Schauplatz, der von der urspringlichen japaeisd.andschaft abrickt und eher
ein westlich gepréagtes Panorama darbietet, zeifjtdau Vordergrundsebene des
Bildes vier Personen, die vom unsichtbaren ElerdestWindes uberrascht werden.

Sie befinden sich in unterschiedlichen Korperhajem Die Bewegungen scheinen

13 Chevrier, Jean-Francois, Spiel, Drama, Ratselldff:Wall, Space and Vision, Hrsg. v. Helmut
Friedel, mit Texten von Jean-Francois Chevriernbtien, 1998, S. 20.
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aufeinander abgestimmt zu sein. Es wirkt wie ekeessiver Fortlauf der einzelnen
Korperbewegungen. An dieser Stelle setzt der vorev@ér beschriebene
Wendepunkt der Darstellung ein, den er als ,graedidanierismus” der Haltungen
bezeichnet. Das von ihm geschilderte Element istieéen Arbeiten des Kinstlers
anschaulich spurbar; so vermitteln Photographien,Whe Giant“ (Abb. 50), ,Dead
Troops Talk (Abb. 51), ,A Vampires Picnic" (Abb2% oder , The Ventriloquist on
a Childrens Birthdayparty* (Abb. 53) den EindruclkesdWendepunktes in der
Erzahlung. Zu ,A Vampires Picnic* auf3ert sich deiinstler im Nachhinein wie
folgt: , That was a direction, or an impulse, whicthalue but which | don't feel I'll
go much further, unless the mood strikes me adafrDie Aussage des Kiinstlers
halt es offen, ob er diese Richtung der DarsteBarngnoch einmal einschlagen wird.
Es zeigt sich in der kurz darzustellenden Arbeit\JAmpires Picnic“, dass sie sich
durch das fast ausschlie3liche Aufzeigen des FHhtiwon seinen gangigeren
Themen abhebt, die selbst in der Gattungs-, Moind Themenvielfalt sehr komplex
sind. Das Werk zeigt ein buhnenartig wirkendes tliéties Gelage von Blutsaugern.
Posenhaft arrangiert, rakeln sie sich auf einenkelgninen Tuch, das einen grof3en
Teil des Waldbodens zu bedecken scheint. Die Lampmker rechten Bildhélfte ist
ein Indiz, dass es sich vermutlich um eine FilmerodPhotoaufnahmesituation
handelt. Eine fassettenreich gestaltete Photoggapie mehrere Realitatsebenen im
Bild andeutet: ein ,reales* Picknick imaginarer IHagesen, eine Aufnahme flr eine
beliebige Film-, Fernseh- oder Photoproduktion, vbe@ dem Kinstler wie ein Set
im Set festgehalten wird oder eine Inszenierunga@®ilich fir das Cibachrome,
bei dem auf die mdglichen anderen Wirklichkeits&mebewusst angespielt wird.
Die Ausdrucksweisen und Gemutszustande der Persdigeanterschiedliche Typen
reprasentieren, wirken kontemplativ, lUstern, egpire oder unwiderruflich tot.
Insgesamt ein hdchst grotesk, manieristisch anrdeteiKunstwerk. Anders als bei
»A Vampires Picnic” ist der Umgang mit manieristi®n Strukturen in der Arbeit
»A Sudden Gust of Wind“ ein dezenter, subtiler, deprasentativ fir einige seiner
Werke stehen kann.

Dieser Vergleich macht es relevant, einen unmiieb Blick auf die
Ausdrucksweise des Manierismus zu richten, um diesensbestimmenden

Merkmale, die sich an der nach Hokusai entstandétetographie wiederfinden

174 Zitiert nach Holert, Tom, Interview mit einem VaimSubjektivitat und Visualitat bei Jeff Wall,
in: Jeff Wall. Photographs, Kat. Ausst. Museum Moger Kunst Stiftung Ludwig Wien, Kaln,
2003, S. 141.
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lassen, herauszukristallisieren. Zunachst einmaless jedoch wesentlich auf die
Problematik der Bedeutungsebene des Terminus esheng Ridiger Zymner macht
zu Recht darauf aufmerksam, dass alle GeistesveisBaften zwar die gleichen
Vokabeln wie ,Manierismus® oder auch ,Stil* verwesrd jedoch ohne
klarzumachen, dass es sich weder jeweils um faaimrgchon geklarte Begriffe oder
Wortverwendungsweisen handele, noch gar in derdistaplinaren Verwendung der
Vokabeln von einer terminologischen Einigung gespem werden kénne> Die
jungere Forschungsliteratur beschatftigt sich sei tetzten Jahren verstarkt mit
dieser facheribergreifenden Problematik, was altkeser Essay, der anlasslich
einer interdisziplinaren Tagung zum Thema ,Manied Manierismus” entstanden
ist, deutlich macht.

Des Weiteren zeichnet sich in der kunstwissendattagh Forschung gegen Ende
des 20. und zu Beginn des 21. Jahrhunderts verst&hke positive
Auseinandersetzung mit dem Manierismus ab. DeriBeder bis Anfang des 20.
Jahrhunderts meist negativ konnotiert war, erlad§®4 in der Habilitationsschrift
von Walter Friedlander eine Aufwertung. Diese wulld®5 unter dem Titel ,Die
Entstehung des antiklassischen Stils um 1520" pigoti Horst Bredekamp gibt in
seinem Aufsatz ,Zur Problematik einer kunsthisihien Erfindung® Uber
Friedlanders Ansicht Folgendes wieder:

.Diese Kunst ist fur Friedlander geschaffen, nicimh ein Objekt
wiederzugeben, wie es gesehen wird, oder ethissehga werden
soll, sondern ,wie man es nicht sieht, aber aus Idinstlerisch
autonomen Motiv méchte, dass es gesehen wifd.*

Darluber hinaus fiihrt Bredekamp an, dass ,eine ighkl Durchsetzung einer

positiven Bewertung des Manierismus erst Autorerurggen sei, die im
Manierismus zwar ebenfalls die moderne Autonomirmmt haben, in ihr aber vor
allem die Freiheit gesehen haben, aus der Welt, Materie und der Form
auszusteigen™’ In diesem Kontext nennt der Autor Max Dvorak, @ef Grund
seiner Abhandlung ,Kunstgeschichte als Geistesgelsieli von 1924 die
Durchsetzung des Manierismus im zwanzigsten Jakgrurermoéglicht hab&2 Er

deutete ihn als Spiegel der Krise der eigenen Xfit. allem durch Dvorak wurde

175 Zymner, Ridiger, Manierismus als Artistik. Systéisghe Aspekte einer dsthetischen Kategorie,
in: Manier und Manierismus, Hrsg. v. Wolfgang Bmgart, Tibingen, 2000, S. 1.

7% Bredekamp, Horst, Zur Problematik einer kunsthisehen Erfindung, in: ebd. S. 123.

Y7Epd. S.123. (Bredekamp, Horst)

18 Epd. S.123. (Bredekamp, Horst)
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der Manierismus zu einem historischen Symbol derd&ioe des zwanzigsten
Jahrhundertg®, so Bredekamp.

An diese Uberlegungen schlieBen sich einige kuststtische Positionen des
Manieristischen in den 60er-Jahren des 20. Jahdntsién. Sie gehen in ihren
Ausfiihrungen jedoch weiter, indem sie in Uberemstung mit den modernen
Stromungen der eigenen Zeit den Manierismus vemnahls antiklassisch und somit
als modern empfinden. Dies bezieht sich unter @amdeaiuf den Expressionismus,
auf die Abstraktion und sogar auf den Dadaismugien1964 publizierten Schrift
mit dem Titel ,Der Manierismus, Die Krise der Resgnce und der Ursprung der
Modernen Kunst* von Arnold Hauser, konkretisiertr dutor den Vergleich des
Stils mit der Moderne. Dies geschieht, indem derrxmtische Begriff der
Entfremdung eine Bricke zwischen Mallarmé, Prokiafka dem Surrealismus und
den Kiinstlern und Schriftstellern des 16. Jahrhiadehlagt® Er verweist darauf,
dass Hegel der Erste ist, der den Ausdruck Entftergpd Selbstentfremdung oder
SelbstentdauRerung im modernen kulturkritischen Siverwendé®! Basierend auf
Jeff Walls unverdéffentlichter Abschlussarbeit ,BerDada and the Notion of the
Context" zur Erlangung des Grades ,Master of Aits'Kunstgeschichte im Jahre
1970 an der British Columbia Universitat in Vancent” und auf der unvollendeten
Dissertation tber John Heartfield, klingt zum eikas Interesse fur die europaische
Kunst und vor allem fur den Dadaismus an. Zum amdeyeht die letztgenannte
Arbeit von Hegel und Marx aus, und setzt diese @z zu Heartfields politisch
engagierter Kunst® Jeff Walls Auseinandersetzung mit Hegel wird ir d884
verfassten Abhandlung ,Einheit und Fragmentieruaghbanet” deutlich, auf die im
weiteren Verlauf der Analyse naher eingegangen everdoll. Bei Jeff Walls
schwerpunktmaRiigen, kunsthistorischen und philoscpken Auseinandersetzungen
vor allem mit dem Begriff der ,Entfremdung” in d&unstgeschichte, wie ihn der

Philosoph Hegel gepragt hat, kann jedenfalls thesate eine Beziehung zu einigen

"9 Epd. S.125. (Bredekamp, Horst)

180 Arasse, Daniel, Der Europaische Manierismus 152BMDaniel Arasse; Andreas Ténnenmann,
Universum der Kunst; Bd. 42, Miinchen, 1997, S. 11.

181 Hauser, Arnold, Der Manierismus, Die Krise der &ssance und der Ursprung der Modernen
Kunst, Minchen, 1964, S. 93.

182 Jeff Wall, Catalogue Raisonné 1978-2004, hrsgheodora Vischer und Heidi Naef, Basel:
Schaulager; Gottingen: Steidl, 2005, S. 467.

183 Jeff Wall: Figures & Places, Ausgewéhlte Werke @88 bis 2000, Ausstellungskatalog hrsg. v.
Rolf Lauter, Minchen, London, New York, 2001, S. 15



Jeff Wall: Photographie zwischen Kunst und Wahrheit 106

seiner Photographien zu den Definitionen des Matischen der 60er-Jahre des
letzten Jahrhunderts gesehen werden.
Hauser erlautert den Begriff der ,Entfremdung” feglermal3en:

.Die Entfremdung bedeutet aber vor allem den Verties Ganzheit
oder, wie Marx es nannte, des universellen Wesedss
Menschen X8
Die auf Hegel zuriickzufihrenden Uberlegungen gelenseiner Vorstellung der
-Welt Des Sich Entfremdeten Geistes" aus:

.Die Welt dieses Geistes zerfallt in die gedoppettie erste ist die

Welt der Wirklichkeit oder seiner Entfremdung sellase andere aber

die, welche er, Uber die erste sich erhebend, irthekedes reinen

Bewul3tseyns sich erbaut. Diese, jener Entfremdutgegensetzt, ist

eben darum nicht frey davon, sondern vielmehr nerashdre Form

der Entfremdung, welche eben darin besteht, in evley Welten das

BewuRtseyn zu haben, und beyde umfafé.«
Der Autor Michael Kirn, der sich mit Hegels Phénomwmlegie des Geistes
auseinander gesetzt hat, schreibt, dass der Ppitosadiesem Kapitel die spirituelle
Vertiefung des ,Glaubens” von Pascal in einer kar¥®rbemerkung herausgreife,
um sie als Weltanschauung mit dem entfremdendetyeisi der Aufklarung zu
konfrontieren. Indem das reine Bewusstsein sich Kenltendenz seiner Zeit
gegeniberstelle, sei es selbst ,nur die andere EemEntfremdung, welche eben
darin bestehe, in zweierlei Welten das Bewusstseihaben, und beide umfad$t.
Auf den Zusammenhang der geschichtlichen Hintedgiund der Konsequenz der
Entfremdung nimmt Jeff Wall als Kunsthistoriker and der Charakteristika von
Manets Oeuvre Bezug. Daher ist es relevant, diésmrtext in die Analyse mit
einzubinden.
Wie sich diese ,Entfremdung” in einigen Photographvon Jeff Wall manifestiert,
soll in der weiteren Untersuchung verifiziert warde
Erst einmal moéchte ich naher auf die theoretischsefnandersetzung des Begriffes
Manierismus zu sprechen kommen. In den letztenedaind einige .wichtige
Publikationen mit dem Schwerpunkt des Ausdrucks wued Erscheinung des
Manierismus veroffentlicht worden, die sich in dies Zusammenhang ebenfalls

verstarkt auf die zeitgenodssische Kunst beziehem WVerlauf dieses

'8 Hauser, Arnold, 1964, S. 95.

18 Hegel, Georg Wilhelm Friedrich, Phanomenologie @eistes, hrsg. v. Wolfgang Bonsiepen und
Reinhard Heede, Hamburg, 1980, S. 266.

18 Kirn, Michael, Hegels Phanomenologie des Geistesdie Sinneslehre Rudolf Steiners, Zur
Neubegriindung der Wissenschaft aus dem Wesen deschen, Stuttgart, 1989, S. 341.
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Themenkomplexes wird unter der Einbindung des Begrider ,,Groteske” naher
auf den aktuellen Forschungsstand eingegangen medbike Auseinandersetzung mit
dem Manierismus in Hinsicht auf Jeff Walls Arbe#t Sudden Gust of Wind“ macht
in diesem Kapitel deutlich, dass auf Grund der Klexpit des Terminus,
Bedeutungsuberschneidungen nicht vollkommen aukkeBen sind. Im
Zusammenhang mit den zu besprechenden Aspekten enugB auf diese
Photographie des Kunstlers werden die gemeintédm&timale deutlich formuliert
und auf formaler und inhaltlicher Ebene herausgatab Diese beziehen sich, wie
sich zeigen wird, auf die innovative Erschaffungsder Darstellung, die weitere
Umsetzungsmoglichkeiten in dem Werk von Jeff Wadiraptiert. Hierbei soll
anschaulich gemacht werden, dass diese in einigektéh konform geht mit den
Entstehungsweisen der Arbeiten des ManierismusdpiBegriff bezieht sich jedoch
nicht nur auf den Versuch einer Epocheneinteilsmgndern bindet dartber hinaus
manieristisch erscheinende Merkmale in Kunstwenkgnein. Dies bedeutet, dass
der Terminus und die daran gebundenen Charakkaristoer den Versuch, einen
Epochenstil begrifflich einzuordnen, in einer Ubstdrischen Eigenart weiter
existieren.

Hinsichtlich unseres Kontextes der Wahrheitsfrage dicht aul3er Acht gelassen
werden, dass gerade die Stilrichtung des Maniessrdie sich in der ausgehenden
Renaissance in Italien und von da aus internatiomaiwickelte, in ihren
Charakteristika kontrar zu den ErfahrungswertenRialitat verlauft. Jedoch bindet
sie konventionelle Formen mit ein, indem sie diemgs einem klassischen
Sinnzusammenhang heraus entnimmt und diese meestaitierter Form zu etwas
Neuem konstruiert. Daher stellt sich in Bezug aefldinstlerische Vorgehensweise
und Umsetzung im Manierismus die Frage, inwiefeurcd die Entlehnung
manieristischer Charakteristika in dem speziellddii@ispiel ein Zusammenhang zu
Jeff Walls N&he zu unserer erfahrbaren Wirklichlgesehen werden kann? Um
diese Fragestellung eingehend beantworten zu konsellen zunéchst die
Bezugspunkte zwischen Jeff Walls Photographie umd Kunstrichtung der
Spéatrenaissance erortert werden.

Der von Chevrier erwahnte Manierismus in der D#tstgsart impliziert Gber die
aul3ere Form im Bild eine inhaltliche Bedeutungsebé&nese ist herzuleiten, wenn
wir uns den wertenden Inhalt des Manierismus, dmr Giorgio Vasari im 16.

Jahrhundert gepréagt wurde, einmal ndher ansehen. bgizieht sich auf die
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charakteristische stilvolle Eigenart der Kompositisowie auf die Machart. Damit
zeichneten sich zum einen die Ankindigungen dedititvaellen Ideals der
Naturnachahmung zugunsten einer neuen AsthetikDaestellungsmittel ab und
zum anderen gleichzeitig der Konflikt zwischen en@kademischen Verlangen
nach verbindlichen, klassischen Regeln und der dfard) nach individueller,
unverwechselbarer Maniet® Relevant ist es hierbei ebenfalls auf den Urspadesy
Begriffes einzugehen. John Shearman macht in séoetikation ,Manierismus,
Das Kinstliche in der Kunst* auf diese Herleitungnaerksam. So wurde maniera
der héfischen Literatur entlehnt und bezeichnespniinglich eine — erwtinschte —
Art des menschlichen Verhaltens. Es bezeichnetallem hofische Grazie. Maniera
ist demnach ein alter, feststehender Begriff in ldearatur Gber eine Lebensart, die
so stilisiert und kultiviert war, dass sie eigesttlselber ein Kunstwerk war. Somit ist
nach dem Autor der Ausspruch ,ein Mensch habe ,S§6 gemeint, dass ,er
unnatirlich, affektiert, eitel und protzig sef®

Diese Tendenzen, die sich vorerst auf das kuleiiedben bezogen, kénnen in der
Darstellungsweise von Jeff Walls Arbeit wiedergefen werden. Sie sind vor allem
angemessen, da es sich um eine Hommage an dasmétkston Hokusai handelt.
Somit findet durch den Stil eine Aufwertung des Kiwerkes statt. Die Tendenzen
beziehen sich, wie gleich gezeigt werden soll, dif Bewegungsablaufe des
Figurenpersonals, die bei eingehender Betrachtungaturlich und affektiert
erscheinen.

Der angesprochene Dialog zwischen den Kklassischesgel® und der
unverwechselbaren Manier ist auch in der ArbeitSdden Gust of Wind“ spirbar.
Neben der Ausgewogenheit der Bildkomposition esisth die aufeinander
abgestimmten Korperbewegungen des Figurenpersonéds. erzeugt ein
,sequentielles Wahrnehmen im Sinne einer Abfolge.l&ukzession*®® Ausgehend
von der linken Person im Bild, die durch ihre aubginden Papierseiten die
Bewegung einleitet, wird diese Abfolge in Gang ges@Abb. 54). Mit dem Ricken
zu den anderen stehend, ist sie im Begriff, sicRishtung der aufwirbelnden Seiten
zu drehen. Die sich vor dem Wind duckende Persart fiiese Bewegung weiter,

die in dem sich aufrichtenden Mann kulminiert. Rieblickt in seiner drehenden,

187 exikon der Kunst, Malerei, Architektur, Bildhakenst, Bd. 8 v. 12 Bde., Erlangen, 1994, S. 15.

18 Shearman, John, Manierismus, Das Kiinstliche irkdesst, Frankfurt am Main, 1988, S. 15.

189 Mdiller, Jirgen, News from Plato’s Cave. Zur Degtuan Jeff Walls ,A Sudden Gust of Wind*,
in: Materialien zur documenta X, Ein Reader futéfricht und Studium, Hrsg. v. Werner Stehr
und Johannes Kirchenmann, Cantz, 1997, S. 119.
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aufrechten Korperbewegung geradewegs hoch zu saiagonfliegenden Hut. Die
am Schluss befindliche Person, die weiter nachehinersetzt steht, scheint diesen
Ablauf zu stoppen, indem sie gebeugt gegenlauétsAnalog zu dieser Situation,
korrespondieren die tanzelnden Blatter mit dem Bpwgsrhythmus der Figuren.
Die Erzahlung des Uberraschtwerdens durch den Wimd auf diese ,Art und
Weise" gesteigert. Die einzelnen Dreh- und Bewegomgmente der dargestellten
Personen, die in der jeweiligen Stellung den Ubmggaur Koérperhaltung der
nachsten Person vorbereiten, erinnern durch dasehuien und Fortfihren der
Bewegungsablaufe an die Ausdrucksmdglichkeiten @&sspentinata-Stils im
Manierismus. Dieser Stil, der schon in der antikamst zu finden ist und im
Manierismus zu einer besonders beliebten Kompositoom avancierte, beruht in
seiner ausgepragtesten Form auf einer Figur odguréingruppe, die in eine
spiralartig nach oben geschraubte Korperhaltung. inehung versetzt wird. Unter
anderem ausgehend von der wiederentdeckten gribemd_aokoon-Statuengruppe
(Abb. 55) Ubertrug man die in den Skulpturen angegte Bewegung und Dramatik,
nicht nur auf die dreidimensional umgesetzten Motier Bildhauerei, sondern auch
auf das zweidimensionale Medium der Malerei (Al). Bie Allansichtigkeit in der
Skulptur, die durch das Herumschreiten des Beteashgrfahrbar wird und somit
flieRende Ubergange eines Bewegungsablaufes amdbefesich in Ansatzen auf
die Malerei Ubertragen. Im zweidimensionalen Bérést der Serpentinata-Stil meist
an fragilen, torsionsartigen Korperhaltungen der rgestellten Personen
auszumachen, die in der ,gegenwértigen Form berdies zukinftige Form
vorbereiten®® Durch die Andeutung des Dreh- oder Bewegungsmagsenerden
so viele Ansichten, wie moglich, vom Korper preiggeen. In Jeff Walls
Darstellung werden, wie beschrieben, die verscimede nacheinander folgenden
Stadien von Bewegungsablaufen durch mehrere Pearseerorpert. Tendenziell
kann man von einer Ubertragung des angedeutetee@ewsablaufes einer ,Figura
Serpentinata® auf einen vermeintlichen Augenblick der Photographie durch
mehrere individuell gezeigte Personen sprechen. miirdem Unterschied zum
Serpentinata-Stil, dass der Bewegungsablauf eimzel@en Person durch weitere
Protagonisten fortgesetzt wird. In der Photogradindet man dieses Phanomen

sonst meist in den Bewegungsstudien einer einzePerson. Diese wird mit

190 Bousquet, Jacques, Malerei des Manierismus, DiesKEuropas von 1520 bis 1620, Miinchen,
1985, S. 84,
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mehreren Kameras und zahlreichen Objektiven, di¢ einem elektrischen

Zeitausloser verbunden sind, nacheinander aufgemorith So vergleicht auch

Jurgen Muller die Dargestellten in Walls Arbeit rMuybridges photographischer
Studie eines Diskuswerfers (Abb. 57§.In diesen Aufnahmen wird ein Sportler
zeitlich hintereinander bei der Ausflihrung einesvBgungsablaufes festgehalten.
Manieristisch gestaltet erscheinen nicht aussdidieltlie labilen, fast tanzelnden
Kdrperhaltungen der Personen, sondern ebenfallsSdas mit der Wahrnehmung

des Betrachters. Ahnlich, wie die Stilrichtung nuéer Erwartungshaltung des
Rezipienten spielt, indem sie die Funktion und Almong klassischer Elemente
aufhebt und in einen neuen Kontext stellt, funkion dieses Prinzip in dieser
Arbeit. Die Erwartung, die dargestellten Personen getrennt voneinander
ausgefuhrten Haltungen zu erblicken, wird nichtgelist. Stattdessen werden
Ubergangsstadien von einer Bewegung zur nachstésemiiert, die man im

Zusammenhang einer sukzessiven Bewegungsstudigenwelirde.

,Die Ubertragung der Bedeutung des Manierismus deareigentlichen Epochenstil
im 16. Jahrhundert hinaus bezieht sich auf dieb&ulUsstheit, dies bedeutet eine
formale Ubersteigerung und Spannung zwischen keaseen Bestrebungen und
zukunftsweisenden oder auch revolutiondren TenaetZ Herleiten lassen sich

diese sicherlich aus dem historischen Kontext, idaZdit des Manierismus gepragt
war von tiefgreifenden Umbrichen im gesellschdfdiw, religiosen und

wissenschatftlichen Bereich. An dieser Stelle kalenUmbruchssituation, die durch
verschiedenste Faktoren initiiert wurde, nur kukzzert werden. Durch unter

anderem die Reformation und die Gegenreformatiochmeten sich nicht nur

religiose sondern auch soziale Verdnderungen ab BBhauptung des Astronomen
Kopernikus, die Sonne und nicht die Erde sei dettdliunkt des Universums,

bedeutete eine revolutionare Erschitterung desrgsgultigen Weltbildes. Durch

den verstarkt einsetzenden Forschungsdrang ergeb sun, dass kausale
Zusammenhange anders zu sein schienen, als bistgem@nmen. Auf Grund dieser
exemplarisch aufgelisteten elementaren Verdnderurggaben sich ebenfalls die
Mdoglichkeiten, einen neuen Blickwinkel auf die Aascksmittel und Formen der

bildenden Kunst zu richten. Dieser historische Biick weist in den revolutiondren

91 Monaco, James, Film als Kunst, in: Film versteliamst, Technik, Sprache, Geschichte und
Theorie des Films, Reinbek bei Hamburg, 19805S. 3

192 Miiller, Jirgen, 1997, S. 119.

193 exikon der Kunst, 1994, S. 15.
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Ereignissen, die ebenfalls bei der Bevdlkerung Yisicherungen auslésen konnten,
Parallelen zu der These von Max Dvorak auf, davex,erwahnt, den Manierismus
als Spiegel der Krise der eigenen Zeit deutetesd®lerise bezog sich 1924 auf die
Nachkriegszeit des Ersten Weltkrieges.

Die angesprochenen Kriterien der Stilbewussthest Manierismus, die sich durch
historische Ereignisse entfalten konnten, sind ancleff Walls Werk, welches nach
Hokusai entstanden ist, zu finden. Eine Ambivaldez Kunstwerkes, hinsichtlich
der klassischen Regeln, die mit neuen Ausdrucksotigliten kombiniert werden,
zeichnet sich ab. Veranschaulicht wurde das matigche Merkmal formal bereits
an dem Bewegungsmoment der dargestellten PersiBbenfalls impliziert dies die
bereits angesprochenen Komponenten des klassid€ébampositionsaufbaus der
Photographie ,A Sudden Gust of Wind“, die Anlehnwargeine bereits vorhandene
Darstellung und die Inszenesetzung des Figurenpaiso Inhaltlich wurde dies
verdeutlicht, indem die Erwartungshaltung des Remien in Bezug auf eine
individuelle, unabhangige Korperhaltung der Dargiisin nicht erfullt wurde. Man
kann von einer hybriden Form der Photographie $@mecda sie in Anlehnung an
ein bekanntes Bildmotiv entstanden ist, und Stmgktuder klassischen Komposition
tbernimmt. Es entsteht ein ahnliches Zusammenfikoerentioneller Formen mit
avantgardistischen Erneuerungen, wie es im Mamewss der Fall ist. Die
Bedeutungsebene des Begriffes Manierismus, dedisggplinar verwendet wird, ist
im Zusammenhang mit der Arbeit von Jeff Wall beiiteia nicht erschopft.
Wolfgang Braungart macht in kulturell-soziologisclnsicht auf die Funktion des
Manierismus aufmerksam. Im Vorwort des HerausgeldersPublikation ,Manier
und Manierismus* aus dem Jahre 1998, die 2000 fagriitht wurde, aul3ert er sich
zu der Thematik wie folgt:

»~Am Manierismus lasst sich zeigen, dass die weitbratete und
ziemlich vage Bestimmung, Kultur sei die ganze, vdfenschen
gemachte und gestaltete Welt, tatsachlich einetraden Aspekt von
Kultur erfasst: Jede kulturelle AuRerung und jediukelle Handlung
ist namlich ein gestaltendes, darstellendes, insciach — mehr oder
weniger — inszeniertes und theatralisches (um nimht sagen:
manieriertes) zu sich selbst und zur Welt In-eimhétnis-treten des
Menschen.***

19 Braungart, Wolfgang, Vorwort, in: Manier und Marigenus, Hrsg. v. Wolfgang Braungart,
Tilbingen, 2000, S. VIII.
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Fernab vom kunsthistorischen Kontext, definiert uigart ausgehend vom
Manierismus die Eigenschaften von Kultur, die aeh dJrsprung des Begriffes
zurickweisen. Hier sind Parallelen zu Jeff Wallsotegraphien, die sich auf die
gestalterischen und inszenierenden Elemente begielgederzufinden. Das

folgende Kapitel wird sich mit diesen Aspekten eingnd befassen.

5.3 Sichtbare und unsichtbare Konstruktion

Analog zum Stil des Manierismus kann man ebentils,Machart* der Arbeit ,A
Sudden Gust of Wind“ betrachten, diese Vorgeherssv&hliel3t die meisten Werke
des Kunstlers mit ein. Zu verstehen ist unter dredespekt die Konstruktion fir die
photographische Vorlage. Der Terminus ist nochndifferenziert zu dem der
Inszenierung zu sehen, obwohl bislang im Engliscb®mie im Deutschen fiur die
inszenierte Photographie die Bezeichnungen komsteui und arrangierte
Photographie, Regie- und Atelierphotographie mgjsibnym verwendet werdérr
Entscheidend ist fur Jeff Wall vor allem die Taegkdes ,Konstruierens”. Die
primare Bedeutung des Begriffes, die aus dem Liatdien stammt, gibt der Duden
als ,Form und [Zusammen]bau eines technischen @getturch Ausarbeitung des
Entwurfes, durch technische Berechnungen, UberlggumaRgebend gestaltefi§
wieder. Der entlehnte Begriff kommt urspringlichsadem technischen Bereich.
Daher erscheint es nahe liegend, dass die Autohnstthe Walter, die unter
anderem in ihrer Dissertation ,Bilder erzéhlen!heiDefinition und eine Verortung
der inszenierten Photographie vornimmt, die Bezeidg konstruierte/arrangierte
Photographie auf ,,das Anordnen von leblosen Dinge&inne einer argumentativen
Gestaltung, ohne dass sich eine erzahlerische gdfaigibt*®’ bezieht.

Deswegen ist sie der Auffassung, dass diese Bemaichnicht auf Jeff Walls
narrative Darstellungen zutrefté®

Jedoch kann man Jeff Walls Oeuvre nicht ausscidlelinter dem Begriff der
inszenierten Photographie fassen. Eine Erganzuram idieser Stelle anzufihren, die
ebenfalls Parallelen zur Vorgehensweise der Inszeng aufweist. Zum einen liegt

dies daran, dass er vor der Entstehung seiner t&rbeneist Skizzen und Studien

19 Walter, Christine, 2002, S. 25.
1% buden, Fremdworterbuch, Bd. 5, Hrsg. v. der Duedéaktion, Mannheim, 2001.
197 \Walter, Christine, 2002, S. 25f.
198 Walter, Christine, 2002, S. 25f.
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anfertigt, die in gewisser Weise synonym mit detvinfen eines Konstrukteurs zu
betrachten sind. Um den Werkprozess anschauliaghathen, sind zu vielen seiner
Arbeiten die Entwirfe veroffentlicht worden. Beislsweise geben die Studien zu
.pDead Troops Talk® (Abb. 58/59) einen genauen Holbl in die
Bluhnenkonstruktion, in das Arrangement der Protegem sowie deren exaktes
Aussehen samt Umgebung. Kein Detail wird dabei déufall Uberlassen. Die
gedankliche Vorstellung oder die Reflexion tberga#sehenes Ereignis manifestiert
sich als anfangliche Idee im Entwurf. Dieser sitldéx Reproduktion der imaginaren
Vorstellung, die dann zur Ausfiihrung in einem Kwesk gelangen kann.

Zum anderen muss man konstatieren, dass prinzjpasl Photographie erzahlerisch
ist. Zu differenzieren gilt es dabei, dass Arbeitdie einen Handlungskomplex
veranschaulichen oder einen sukzessiven Ablaufuaedgein ihrer Darstellung eine
gesteigerte Erzahlung aufweisen. Dies sind Kriteridie unter anderem auf die
Malerei bezogen fiir Historiengemalde gelten. D& sign Jeff Walls Oeuvre durch
eine Gattungsvielfalt auszeichnet, die mannigfaltithemenkomplexe beinhaltet,
wird die Intensitat der Narration in unterschiedéa Graden vermittelt. Dies gilt
auch, wenn keine erzahlerische Abfolge in der Aregedeutet wird.

Alle Werke haben gemein, mit Ausnahme des Schnapgses, dass vor ihrer
Entstehung eine Konstruktion der photographischesrlage vorangeht. Diese
Vorgehensweise betrifft nicht nur das Stilllebenit mnderen Worten die ,tote
Natur®, sondern auch alle anderen Genres. Das3N&if meist kleine, unbeachtete
Geschichten des Alltaglichen erzahlt, schliel3t ¢ddoin seiner vielfaltigen
Vorgehensweise das Konstruieren nicht aus. DiesigKEit gilt als Voraussetzung,
die mit dem Inszenieren einhergeht. Selbst diedgotisten unterliegen in ihren
angedeuteten Haltungs- und Bewegungsablaufen gewissen Anordnung zu der
Gesamtkomposition der Arbeit. Man denke nur an deangiert auf der Stral3e
liegenden Sportler in der Photographie , The StuntbBlock® (Abb. 1), oder an die
fur diesen Themenkomplex relevante Arbeit ,A Sud@arst of Wind* (Abb. 47),
bei der eine genaue Choreographie der einzelnere@avgsablaufe stattfindet. Man
kann selbst hier von einer gewissen Konstruktioedpen, zumal die Abstande der
jeweiligen Personen zueinander mittels der digitaildbearbeitung verandert
werden konnen. Im Falle der Arbeit ,Dead TroopskTdAbb. 51) wurden die
unterschiedlichen Posen der Darsteller sogar einzaufgenommen. Die

kompositorische Anordnung und Verbindung des Figpeesonals wurde fast
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ausschlieRlich am Computer erstellt. Ahnlich, wigi der bildnerischen Collage,
handelt es sich um ein reines Kompositbild in Fagmer Photographie. Diese
Moglichkeit ist ein weiteres wichtiges Moment imsammenhang der Konstruktion
von Photographien, sie beruht auf der nachtraghididanipulation der Arbeit. Die
Festlegung des Begriffes wird auch von der Aut@imistine Walter vorgenommen.
-von manipulierter Fotografie sollte dann die Rexkn, wenn der
Abzug oder das Negativ einer Fotografie manipukartde [...]. Zur
manipulierten Fotografie gehdrt auch die digital atbeitete
Fotografie, [...]*%°
Da auch inszenierte/konstruierte/arrangierte Phafige digital bearbeitet sein
kann, pladiert sie fur eine Neudefinition des Mad&) vor allem, wenn ein Bild
ausschlieRlich computergeneriert €8i.
Die Manipulation am Rechner ist durch die Vorgelaxise ebenso ein Konstruieren
der Arbeit, wie es der Entwurf und die Gestaltueg photographischen Vorlage ist.
So entsteht, was fur die eigentliche Photograpmtypisch ist, ausgehend vom
tatsachlich festgehaltenen Moment der Kamera, Biavor® und ein ,Danach” in
dem fertig gestellten Kunstwerk. Der Geltungsbéreder Photomanipulation hat
sich in der modernen Kunst des ausgehenden 20Anfahg des 21. Jahrhunderts
durchgesetzt. Die digitale Technik, die ursprirtgfiar das Raumfahrtprogramm und
die Medizin entwickelt wurde, eignete sich bald aésies Ausdrucksmittel fur die
Kunst. So handelt es sich in Bezug auf die Manipadaum ein abschliel3endes,
asthetisches Eingreifen in das fertig zu stellekdastwerk. Unlangst beschrieben
wurde, dass Jeff Wall seit 1992 die technische plaation fir seine Photographien
einsetzt. Nach eigener Aussage begann er berd& i@ starkt die Entwicklung der
digitalen Bildverarbeitung zu beobachf@h. Dass im Allgemeinen und im
Besonderen fir die inszenierte Photographie diesengenschaft gezielt verwendet
wird, erscheint heutzutage fast selbstverstandiids es zu Beginn der 90er Jahre
des 20. Jahrhunderts keineswegs war. Es schemigé&n Wesen der inszenierten,
arrangierten Photographie zu liegen, bei der dehstindgliche Einfluss auf das
Endergebnis im Vordergrund steht, die Moglichkest dlanipulation einzusetzen.
Die Nachbearbeitung soll die gewiinschte PerfektienArbeit erbringen. Uber die

konventionelle Art und Weise Photographien herilgste aul3erte André Bazin in

199 Walter, Christine, 2002, S. 26.

2P \walter, Christine, 2002, S. 26.

1 \Wagner, Frank, Fragen an Jeff Wall, in: Wall, J8fenarien im Bildraum der Wirklichkeit:
Essays und Interviews Jeff Wall, Hrsg. v. Greg@n@trich, Dresden, 1997, S. 329.



Jeff Wall: Photographie zwischen Kunst und Wahrheit 115

seinem Essay Uber die ,Ontologie des fotografiscBédes” die Vorstellung die
Photographie ziehe Nutzen aus der Abwesenheit destlers. Die Personlichkeit
des Photographen spiele nur fir die Auswahl undrédmang des Objektes eine
Rolle, und auch fiur die beabsichtigte Wirkung. Weuch auf dem fertigen Werk
Spuren der Personlichkeit des Photographen erkersibd, so seien sie dennoch
nicht vom gleichen Rang wie die des Malers. Zunteerdlal entstehe ein Bild der
AuBenwelt automatisch, ohne das kreative Eingreifles Menscheff? Dieser
Prozess, den Bazin im positiven Sinne beschredinin kwenn es erwiinscht ist, durch
die verfligbare Technik nach Belieben verandert arerd

Jeff Wall spricht die kontextuellen Optionen diedésrfahrens im Vergleich zur
Malerei an:

.Zum Teil beruht die Poesie traditioneller Maleaaif der Art und
Weise wie die lllusion geschaffen wurde, das Bilelte einen
Moment fest. In der Fotografie ist ein realer Momgegeben, der
Moment, wenn die Blende sich 6ffnet. Fotografieidrsauf diesem
Eindruck des Augenblicklichen. Die Malerei hingegéat eine
wunderbare und komplexe lllusion der Augenblicktieth erschaffen.
So sind Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft samulin ihr
enthalten und kdnnen miteinander spielen oder Raeierprallen.
[...] Die Montagetechnik mittels Computer hat dieselrde
Uberwunden. In  meinen Computerbildern kann ich stwa
heraufbeschworen, aus einer Ansammlung von Einredamen, die
ich mit dem Ziel ihrer Zusammenfihrung im Grof3biégubsitiv
geschaffen habeg®

Die Mdglichkeiten des Photographierens andern sugunsten der Vorstellung des
Kinstlers, der nun in die Momentaufnahme eingrekann und mehrere zeitliche
Augenblicke als einen erscheinen lasst. Bei decHaffung solch einer Aufnahme
kann der Aufwand nahezu so hoch sein wie bei eif@mset. Der Unterschied
besteht jedoch darin, dass nicht eine Sequenz ifiir gesamtes Filmprojekt
aufgenommen wird, welches in Sekundenbruchteilespialbar ist, sondern es
entsteht im Endergebnis nur eine ausstellbare Bragibie, auf der die gesamte
Konzentration beruht. Die anhand der Konstruktioneramschaulichten
Vorgehensweisen des Entwerfens, des Arrangiererts des Nachbearbeitens,

292 Bazin, André, Ontologie des fotografischen BildasBazin, André, Was ist Kino?, Bausteine zur
Theorie des Films, Hrsg. v. Hartmut Bitomsky, HaRarocki und Ekkehard Kaemmerling, Kéln,
1975, S. 24.

23 Urspr. aus: Linda Nochlin, Women, Art and Power Liinda Nochlin, Women, Art and Power,
New York, 1988, S. 9-12; Linda Nochlin, The Paktiof Vision. Essays on Ninteeth-Century Art
and Society, London, 1991, S. 41. Zitiert nachutea, Rolf, Jeff Wall: Figures & Places, in: Jeff
Wall, Figures & Places-Ausgewahlte Werke von 1Big82000, Hrsg. v. Rolf Lauter, Miinchen,
2001, S. 18.
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erzeugen in der Photographie die Andeutung derafigstufen des Vorherigen, des
Gegenwartigen und des Zuklnftigen. Das Bild dehalh sinmerklich in seiner
eigenen Zeitebene aus, so wie es Jeff Wall am émiaggsprozess eines Gemaldes
beschreibt. Bezugnehmend auf die Malerei &auf3ertinBderner, dass die
Photographie die bildenden Kiinste von ihrem Ahkigtswahn befreit habe. Er ist
der Auffassung, dass die Malerei den vergeblichersich gemacht habe, uns eine
lllusion zu geben, und diese lllusion geniligte danst, wahrend Photographie und
Film Erfindungen seien, die das Verlangen nach iRmals endgultig und ihrem
Wesen gemaR befriedigef® Von der Befreiung der Subjektivitat, die Bazin
anspricht, kann selbst bei der Photographie niehtREede sein, auch wenn der
Einfluss des Kiinstlers ohne die Manipulation im INaoein gering ist, ist sie nicht
ausschlief3lich objektiv. Ebenso hat sich zwar defigAbenbereich der Malerei nach
der Etablierung des neuen Mediums verlagert, zunspiB# musste flr ein
Familienportrat nicht zwingend ein Maler engagi&rerden, jedoch haben es
talentierte Kunstler durch ihre Bilder immer wiedgrschafft, dem Betrachter eine
lllusion vor Augen zu fuhren. Man denke nur an dggmalten Vorhang des
Parrhasius, der von seinem Konkurrenten Zeuxisefiint gehalten wurde. Dieses
Beispiel bewegt sich zwar im Bereich der Legends, neacht jedoch den
Tauschungscharakter der Malerei anschaulich. Deehde Kunst ist heute noch
dazu in der Lage, wenn man sich eine gemalte Lduadiscles zeitgendssischen
Malers Gerhard Richter (Abb. 60) vorstellt. Selbshwohl das Medium der
Photographie die auf3ere Welt vermeintlich reproshgzni kann, ist es hin und wieder
das Bestreben der Malerei ein mimetisches BildRkalitat zu erzeugen. Richters
Landschaften tduschen den Eindruck einer Photogramir und stellen daher den
Wahrheitsanspruch von gemalten Bildern erneut zsku3sion.

Alle drei Arbeitsschritte erfullen im Wesentlichedie Vorgehensweisen des
Konstruierens. Diese Tatigkeit kann daher nichtegett vom Inszenieren und vom
Arrangieren der dokumentarisch anmutenden Photbgmpbetrachtet werden,
vielmehr bedingen sich diese Herangehensweisen.

Der Erschaffungsprozess fuhrt uns nun zu den Erschgsformen des
Manierismus, die nicht nur in ihrer Entstehung, dgn auch in den ausgefihrten
Werken meist konstruiert anmuten. Die eigentimlikloastruiertheit findet sich in
dieser Stilepoche in allen kiinstlerischen Richtanggeder. Ahnlich wie Jeff Wall

204 Bazin, André, 1975, S. 23.
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seine Arbeiten gestaltet, erscheint die zusammaégtgeStruktur der manieristischen
Kunstwerke selbst in ihren vollendeten Darstellangs). Folgende Kkurz
anzusprechende, exemplarische Merkmale bekraftigesen Eindruck. Der Autor
Achille Bonito Oliva schildert in seiner Publikatig,Die Ideologie des Verraters:
Manieristische Kunst — Kunst des Manierismus” di&szheinungsformen. Das
manieristische Kunstwerk habe einen eleganten, ngigehen, verfeinerten Stil
entwickelt, was nicht zuletzt in der besonderen uhgchaus ungewohnlichen
Themenwahl Bestatigung finde: anthropomorphe FormmernZusammenspiel mit
Naturelementen, doppeldeutige Verweise auf dieHhailetrkunst und geometrische
Elemente, welche die menschliche Gestalt zusamreamseind zugleich zerlegen.
Als Beispiel dazu fuhrt der Autor unter anderem démler Luca Cambiaso (Abb.
61) an, der sich zuvor eingehend der WissenscleafPdrspektive und dem Studium
der Komposition gewidmet habe, dieser Kiinstler taeéc Kérper, die eigentlich
mechanische Konstrukte sef®n. Ferner schreibt in diesem Kontext das
~Kunstlexikon* tber Parmigianinos Gemalde ,Die Mat@ mit dem langen Hals"
(Abb. 62), dass die Dargestellte das aristokratedegante Figurenideal des
(manieristischen) Stils verkorpere, sie wirke ireihkapriziosen, instabilen Haltung
merkwirdig konstruied®® Die fir diese Kunstepoche so charakteristischen
Eigenschaften verstarken die Wirkung des Zusamnstelkfen. Dies zeichnet sich
an dem offensichtlichen Formspiel unter anderenBezug auf die Streckung der
Extremitaten und an der Gesamterscheinung der éigwb, wie es bei der
.Madonna mit dem langen Hals", die in den Jahren ¥634 bis 40 entstanden ist,
zutrifft. Der Maler dieser Darstellung, der die ganten Stilmerkmale einfiihrte, gilt
als Begrunder und Hauptvertreter dieser kiunstleeiscRichtung. Dartber hinaus
fuhrte im Allgemeinen die Vorliebe fur klare Linigmrungen, verbunden mit der
Betonung des Raumes, und den geometrischen Foreseemenschlichen Kérpers,
manchmal zu einem regelrechten Kubisfitisseometrische Formen lassen sich vor
allem an den weiblichen Rundungen der dargestel@rper ausmachen, deren
Bruste vorwiegend wirken (Abb. 63), als waren sm Entwurf mit einem
Zirkelschlag erstellt. Hochstwahrscheinlich triffiese Vorgehensweise in den

meisten Fallen zu. Es handelt sich dann um dieclybeiTatigkeit, die ein

295 Bonito, Oliva, Achille, Die Ideologie des VerraseManieristische Kunst — Kunst des
Manierismus, Koéln, 2000, S. 14.

298| exikon der Kunst, Malerei, Architektur, Bildhakenst, Bd. 8 v. 12 Bde., Erlangen 1994, S. 17.

27 Bousquet, Jacques, 1985, S. 65.
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Konstrukteur ausiben muss, um einen Entwurf antzgéer, der heutzutage
Uberwiegend mittels Zeichenprogrammen am Computsteld wird. Auf Grund
dieser kennzeichnenden Merkmale bleibt den Darlifestemeist ein homogenes
Gesamterscheinungsbild verwehrt. Die Konstruktiés siolche scheint durch das
Kunstwerk durch. In einigen Fallen bleibt sie algeastandiges Element der Arbeit
bestehen. Hier zeichnet sich eine eigene Asthesk\dianierismus ab.

Was bei Jeff Wall fast ausschliel3lich im Erschaffgprozess seiner Werke zum
Tragen kommt, bleibt in der ausgefiihrten Arbeit bgst unsichtbar. Somit ruckt die
Konstruktion zugunsten einer Nattrlichkeit der Atlie den Hintergrund.

Analog zu Jeff Walls unsichtbar bleibender Konstiark auf der die meisten
Photographien basieren, ist die Anfang des 19.hidaldlerts von Goethe literarisch
festgehaltene Real- Inszenierung zu betrachtenseBidPrinzip der strukturierten
Natur, welches Goethe zeitlich gesehen kurz vorEd@ndung der Photographie in
seinem Roman ,Die Wahlverwandtschaften* integriefiedet in seiner Subtilitat
des Aufbaus Entsprechungen zu Jeff Walls Werkeri. d&m Zusammenhang des
Romans zur Malerei und deren Konstruktion macht Aaor Ludwig Fischer in
seinem Essay ,Perspektive und Rahmung. Zur Gedehmher Konstruktion von
.Natur* aufmerksam. An einem kurzen inhaltlicheneiBpiel macht er die
Vorgehensweise des Literaten deutlich. Die Romanfigsse die Mooshitte so
bauen und placiere Eduard so darin, dass durctuidrFenster die Landschaft in
einzelne Bilder zerlegt werde. Diese Bilder werddamher durch die jeweiligen
Rahmen und Wandoffnungen hergestellt, sie seiep alzusagen die Real-
Inszenierung jener fenstra aperta“, als die im fZéhnten und sechzehnten
Jahrhundert nicht nur Leon Battista Alberti die tzaperspektivischen Abbildungen
definiert habe&® Daher lautet Fischers Analyse zu dieser Umsetmiiedolgt:

-Was Goethe seine Romanfigur Charlotte arrangi&isst, entspricht
einer weit verbreiteten Praxis der zeitgendssisdtardschafts- und
Naturwahrnehmung: ,Die gegenstandliche ,Natur® — ds

gartnerisch angelegt oder als ,natirlich® vorgefemel — durch
Rahmung zu einem ,malerischen” Ausschnitt zusamui@ssen, sie
nach der Analogie des zweidimensionalen Bildes sctruen 2°°

298 Fischer, Ludwig, Perspektive und Rahmung. Zur Giebte einer Konstruktion von ,Natur®, in:
Die Mobilisierung des Sehens, Zur Vor- und Frilepahte des Films in Literatur und Kunst,
Mediengeschichte des Films Band | von Il Bandérsg. v. Harro Segeberg,

Munchen, 1996, S. 71.
29 Ephd. S. 73. (Fischer, Ludwig)
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Die Konsequenz hierbei ist seiner Ansicht nach digss Landschaft als Begriff und
als Vorstellungsinhalt kultur- und bewusstseinsgietlich erst aus der Moglichkeit
entstehe, die ,ungegliederte Natur* nach den Kaokstnsprinzipien des
perspektivisch angelegten, zweidimensionalen Bildekrzunehmen, zu dem eben
essentiell der Rahmen, die gewahlte BegrenzungrgétféDies bedeutet, dass das
Auge des Betrachters geschult wird, die geglieddetir als nattrlich zu begreifen.
Die Konstruktion des Naturaufbaus tritt in den lengrund, sie wirkt jedoch auf das
Sehen des Betrachters zuriick. An dieser Stelle tadch nochmals auf Fischers
Uberlegungen verweisen, die ebenfalls dieses Satgurechen.
,Die Konstruktion dieses Sehens (die Reihung pheiplgscher
Aufnahmen, ebenso wie die einzelne Photographie), l@ltenden
Prinzipien dieses Abbildens stellen eine histoes&rrungenschaft
dar, die als legitime Praxis zu etablieren und merevermeintlich
korpereigenen Fahigkeit, zur Selbstverstandlichkedr inneren
Menschennatur zu verallgemeinern eines langen rlgshen
Prozesses bedurfté™
Dieser, von Fischer, beschriebene Prozess des §eweranschaulicht, dass die
Beeinflussung von Photographien sich im alltaglich®etrachten unserer Welt
bemerkbar macht. Daher tritt eine Konstruktion, siee Jeff Wall fir seine Arbeiten
zu verwenden weil3, auf Grund unserer medialen Setgeheit nochmals in den
Schatten der Bildaussage. Abschliel3end ist zum €hkomplex der sichtbaren und
unsichtbaren Konstruktion noch folgender Aspekiuaichliel3en.
Die ,Machart* des Zusammenfligens weist zwar Pdeadleur Vorgehensweise des
Manierismus auf, die in der Umsetzung des eigdmghicWerkes jedoch nicht mehr
auszumachen sind. So entsteht, wie in der angadauiene und Tiefe der Werke,
ebenfalls eine Dialektik in der Erschaffung und dellendeten Wirkung der
Photographien. Dies stimmt inhaltlich mit der von oNyang Braungart
vorgenommenen Aussage der Beitragsvorstellung inveeodffentlichung ,Manier
und Manierismus” Uberein. Er verweist auf die zw&tegorien, die seit der
Renaissance im Zentrum der Debatten um den Mamesisstiinden: Naturlichkeit
und Kiinstlichkeit*? Diese beiden Aspekte treten ebenfalls bei denterel/erken
von Jeff Wall in einen Dialog. Dabei behélt die ttéichkeit in den meisten Fallen

die Oberhand und tragt somit dazu bei, dass zuhdhdie Ungestelltheit des

#0Ephd. S. 73. (Fischer, Ludwig)

Z1Ehd. S. 69. (Fischer, Ludwig)

212 Braungart, Wolfgang, Vorwort, in: Manier und Marigenus, Hrsg. v. Wolfgang Braungart,
Tilbingen, 2000, S. IX.
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Ereignisses geglaubt wird. Somit wird der Einfldes Konstruktion hochstens durch
die Verwunderung des Betrachters (ber kausale Zussmminge in der
Photographie spurbar. Daraus resultiert ebenfatle anerbildliche Spannung in
den Photographien. Diese wird zusatzlich Uber foreehtbare Aspekte in der
Arbeit verstarkt.

Uber die genannten Gesichtspunkte des EntwurfesCidéellung der Photographie
und der digitalen Nachbearbeitung birgt die Tatigkies Konstruierens noch eine
vierte Bedeutungsebene in sich, die sich auf dterpnetation der Photographie
bezieht. Diese beruht auf der AuRerung des Sdisiitss Bertolt Brecht, der fordert,
dass das Foto eine Konstruktion der Realitat selites Der Kinstler habe Modelle
zu bauen, um dem Wesen des Wirklichen auf die Spurkommen, ihre

Widerspriichlichkeit und Komplexitat zu durchscha&@im Falle einer Umsetzung
der Forderung Brechts, bringt folgendes Zitat diéghechen Resultate zum
Ausdruck:

.Das Konstruieren deckt Beziehungen zwischen Messch
Wahrnehmungen und Ereignissen auf, die fur das Auge die
Gewohnheit  unzusammenhéngend  sind. Es liebt  die
Grenziiberschreitungef™

Die bewusste Erschaffung einer inszenierten, demtéPhotographie, die in den

Konstruktionsprozess eingebunden ist, erzeugt imerihUmsetzung mehr
Moglichkeiten, die Realitatszusammenhange ansdiaubiu machen, als eine
analoge ablichtende Photographie. So vermitteltmihtbild artifiziellen Ursprungs,
das aus dem Konstruktionscharakter resultiert, mehrunserem kausalen Geflige
der Welt, als zunachst geglaubt, da eine konkretgefmandersetzung mit Details im
Bildaufbau vonstatten geht, die Konstellation derzelnen Elemente genauestens
aufeinander abgestimmt werden und somit den Aukddes Bildes koordinieren.
Dabei werden Strukturen und Beziehungen offen geldge sonst meist im
alltdglichen Geschehen aus Gewohnheit ausgeblevetelen. Die Verdichtung der
Bilddarstellung auf Grund der Konstruktion ermdégtieine Aussagesublimation, die
gerade wegen der Kunstlichkeit der Photographiegerlzu funktionieren scheint.

Daher ergibt sich eine Verkehrung in der Bildersithrg und in der Wirkung des

213 Gagern, Verena von, Darstellungen des Nicht-Dissien, in: Das einzig Wirkliche in einer
Fotografie ist der Zeitpunkt der Aufnahme, Ubes titografische Sehen, Hrsg. v. Verena von
Gagern und Dieter Hinrichs, Begleitbuch zur Aulbstg ,Sehweisen” im Kunstverein Miinchen,
Munchen, 1985, S. 48.

2YEbd. S. 48. (Gagern, Verena von)
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ausgefuhrten Lichtbildes, ein Bestandteil der Arbaer im Stile des Manierismus
sichtbar bleiben wirde.

Der Begriff der Grenziberschreitung, der von Bregsnannt wird, gewinnt
hinsichtlich der Arbeiten von Jeff Wall fast immaine werkimmanente Bedeutung.
Denn rein formal ist diese bereits durch die Karidion gegeben, da Grenzen, die
bei der reinen Photographie nicht zu Uberwinded,stimfach Gberschritten werden.
Diese kbnnen darin bestehen, Licht und Schatteonwgkegieartig einzusetzen, die
Wahl des Momentes genau zu terminieren, die Bilgkmsition und die
Protagonisten aufeinander abzustimmen. Diese Gbenzthreitung kann jedoch
noch weitergefiihrt werden und sich Uber die formaBezlge, Uber inhaltlich
vermeintlich gegebene Grenzen hinwegsetzen.

Im folgenden Kapitel werden diese Uberschreitungeder besser gesagt

Erweiterungen werkexemplarisch aufgezeigt.

5.4 Kleines Réatsel innerhalb der Arbeit ,A Sudden G ust of Wind"“

Die Konstruktion, und die damit verbundenen Konsegen fir das Werk, bleiben
nicht der einzige Verweis auf eine manieristischettde, welche die Photographie,
trotz ihrer scheinbaren Momenthatftigkeit, als réaftes Kunstwerk charakterisiert.
Ein weiteres Moment veranschaulicht diese SpannBegchtet man die Fingernagel
der Person links im Bild, bemerkt man schnell derfféligen flammend roten

Nagellack (Abb. 64). Aufmerksamkeit erregt er, da #&leidung eher an eine

mannliche Person denken lasst. Verunklart wird eli€atsache, weil ein rostrotes,
schwarzes Halstuch den gesamten Kopf der Persdmiliterund analog zu den

entschwindenden Papierseiten gen Himmel steigtsd3ieBewegungsmotiv bleibt
ganz nah an der japanischen Vorlage orientiertcibdiesen unerwarteten Kontrast
betonen die farbigen Nagel nicht im eigentlichenn8idie aulRerliche Schénheit der
Person, sondern verkehren diese Wirkung ins Ungewibeinahe Negative. Sie
verweisen, laut Jirgen Miller, auf eine ,Travesti2im Bild. Nun liegt es im

Empfinden des Betrachters, ob er die UbersteigedangiuRerlichen Merkmale der

Person, wie die Schnittstelle im Bild, als ein wes Moment der Hasslichkeit

215 Miiller, Jiirrgen, News from Plato’s Cave. Zur Degtuan Jeff Walls ,A sudden Gust of Wind“,
in: Materialien zur documenta X, Ein Reader futéfricht und Studium, Hrsg. v. Werner Stehr
und Johannes Kirchmann, Cantz, 1997, S. 118.
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ansieht oder nicht. Sie verursachen, ebenso wienth¢erielle Grenze in der
Photographie, einen kleinen Bruch in der Homogenmigk Darstellung. Es entsteht
ein leiser Kontrast zur Harmonie der sukzessivadeBzahlung.
Paradoxerweise steht das hassliche bzw. das veemnswlerte, irritierende Merkmal
im Gegensatz zu der Funktion, die der Person zukon®ie leitet durch den
unbeabsichtigten Verlust ihrer Papier- oder Manpséeiten die Erzahlung im Bild
ein, da sie durch die in die Luft wirbelnden Seitka unsichtbare Kraft des Windes
visualisiert. Die Veranschaulichung des Windes ksigh in der Natur, im negativen
aber auch im positiven Sinne, duf3ern. Dies vendétfolgendes Zitat:

,Der Sturm kann einer Eiche das Laub abstreifem Adite zersplittern

und so den stolzen Baum verkriippeln. Er kann aber,avenn er mit

rhythmischen Stél3en in den laubreichen Asten wudhlirch die

Bewegung des Baumes das Markige und Energischeeimers

Schénheit erst recht zur Erscheinung bringgh.“
Karl Rosenkranz legt in diesem Beispiel die Modiieiben eines Naturereignisses
dar, bei dem es auf die Intensitat des Windes ankorDiese entscheidet tuber die
Asthetik des Ereignisses.
Die verschiedenen Auswirkungen des Sturms oderVdegles sind in gewisser
Weise parallel zu setzen mit dem zwiespaltigen Emdph fur die Person, die das
Bildgeschehen einleitet. Nur mit dem Unterschieassdder Einsatz des Windes in
jedem Fall positiv, als ein energetisches, die éidhlung tragendes Element,
aufgefasst wird. Es gibt bei den grundséatzlichemmudaltigen Auswirkungen des
Windes, die Entscheidung hin zu einer asthetis@astellung.
Die gezeigte bildeinleitende Person birgt ebenfatiterschiedliche Eigenschaften in
sich, jedoch kommen sie simultan zur Wirkung. ESeés erzeugt sie eine
rhythmische Bewegungsrichtung und verstarkt dadderh harmonischen Fluss der
Erzahlung, der ohne sie in der Form gar nicht eristvare, andererseits irritiert sie
durch ihr phé&notypisches Erscheinungsbild, welehd<sGrund der Ungewissheit flr
den Betrachter ein kleines Ratsel aufgibt. Von almsgehend entsteht noch eine
weitere Spannung in der Darstellung, die nicht farmal besteht, sondern auch
inhaltlich anklingt. Man kdnnte fast von einer Batag hin zum Sozialkritischen
sprechen, denn die Person lasst auf Grund ihres ivalabten, nicht
differenzierbaren Erscheinungsbildes stellvertr@tean eine gesellschaftliche
Randgruppe der Transvestiten denken, der nicht mvarirteilsfrei begegnet wird.

216 Rosenkranz, Karl, Asthetik des Hasslichen, Dardiste973, S. 20.
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Wie erwahnt, erwecke sie, nach Jurgen Miullers Fbtemung, gerade diesen
Eindruck der Travestie, im Sinne einer VerkleiduBgi néherer Betrachtung kann
diese Assoziation zwar entstehen, jedoch spieltdmstler mit dieser Anspielung,
indem er dem Rezipienten, durch die Verhillung Gesichtes, eine eindeutige
Bestatigung dessen verwehrt. Festzuhalten ist, dasBegriff der Travestie im
Allgemeinen meist negativ konnotiert ist, diese Weg kann beim Anblick der
dargestellten Person mitschwingen. Jedoch wirdediémschatzung durch ihre
angesprochene Funktion im Bild wieder zurickgenomniger Betrachter kann
Sympathie fur die Figur aufbringen, da sie, wie @&@mt, im Wesentlichen zur
Bilderzahlung beitragt, oder besser gesagt, diézentuiert sichtbar macht. Der
Wind manifestiert sich zwar ebenfalls in den Baumanden Kleidungen sowie in
den Frisuren der restlichen dargestellten Persotiese Bewegungsrichtung wird
jedoch nur von ihnen fortgefiihrt. Uber die Konthasktion hinaus, erhalt sie nicht
nur einen eminenten Anteil an der Bilderzéhlung Oereits formal durch den
Holzschnitt angelegt ist, sondern sie wird zu eMétlerfigur zwischen der Asthetik
und zwischen der Bildaussage. Durch den Papiesteder Person konstruiert Jeff
Wall ein asthetisch anmutendes Kunstwerk, das aberdinen subtilen Anklang an
eine Verkleidung im Bild beinhaltet. Die Person nagtelt daher zwischen dem
Schonen und dem Hasslichen. Sie hat somit Antezhaa Welten. Dies irritiert, gibt
jedoch Anlass, sich auf das vermeintlich Hassligwezulassen und durch die
Reflexion sich Uber die Komplexitat der Darstellurgwusst zu werden. Daher ist,
abstrahiert betrachtet, die anklingende formala@iffarenz und die narrativ durch
die Aktion verdeutlichte ,Schonheit®, die in ihr&rfassung nur relativ sein kann,
mehr als nur ein Element des Kontrastes. Da mamnier Photographie visuell nur
das AuRere veranschaulichen kann, muss dies duvcmale Mittel Trager
innerlicher Werte sein. Uber das Verhaltnis diesrte duRert sich der Philosoph
Rosenkranz in seiner ,Asthetik des Hasslichen“daliermafen:

.Weil der Leib im Verhaltnis zum Geist einen nundyolischen Wert
ansprechen darf, so erklart sich, wie es mogliaid yi.], dafld er diese
unglicklichen Formen von Innen heraus mit einem diwsk zu
beleben vermag, dessen Zauber uns unwiderstehhogif®t, [...] wie
Alcibiades im platonischen Symposion von Sokrategt,sdaf er
schweigend haglich, redend aber schon<éi.

2I7Ebd. S. 29. (Rosenkranz, Karl)
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Die Kunst der Darstellung ist es, diese Werte uateterem Uber Gesten, Mimiken,
Bewegungsablaufe im Allgemeinen zu transportiei2ams Innere wird nach aul3en
gebracht, jedoch lasst das AuRRere die Positiorirohesen nicht immer einleuchtend
durchscheinen. Gerade bei der zu besprechendeonPens Bildgeschehen wird
diese Vorgehensweise bewusst verunklart. Die Pggsimie ist unspezifisch, da sie
im Verborgenen bleibt. Ausschlief3lich Uber ihre p@nbewegung und ihre wehende
Kleidung, sowie das davonflatternde Papier, gewamatin ihrer Gesamterscheinung
eine tanzelnde, asthetische Leichtigkeit. Das Réitser ihre Person bleibt bewusst
bestehen, es ist eine kleine Raffinesse im gesaKuestwerk. Ein Akzent, der bei
naherer Betrachtung augenscheinlich werden kann, Allgemeinen fur die
Bilderzahlung jedoch unerheblich bleibt. Die Vethih der Person ist nicht durch
einen Zufall, sondern mittels der Inszenierungtantden. Diese ist wiederum in der
Umsetzung sehr nahe an der Vorlage des Holzschoitientiert, bei der das Gesicht
durch die japanische Tracht verhllt wird. Ahnliale bei Hokusai, gewinnt das
Figurenpersonal, durch die beibehaltene Dynamik Wd#sdes und das daraus
resultierende Drehmoment der Personen und der uflgid einen beinahe
dekorativen, fast ornamentalen Charakter.

Ausgehend von der Arbeit ,A Sudden Gust of Wind“dsr Aspekt des Hasslichen
ebenfalls in der Landschaft wiederzufinden. Allgemau3ert sich Jeff Wall Giber die
Motivwahl unschoner Orte folgendermalden:

.Platze, die ich suche, sind nicht immer schon,ssnel gleichgultig
oder in einer Art negativ. Es ist immer spannendrads Bilder
entstehen zu lassen, die Vergnigen bereiten undudib eine Art
Schonheit ausstrahlen. Dieser Kontrast reizt nishgehort nicht viel
dazu, ein schénes Foto in einer schénen UmgebusgtiaRen®®

Abgerickt von der harmonisch anmutenden Feldlaradsdes Hokusais mit einem

serpentinartigen, fluchtenden Weg, der fast bis Fufle des Fudschijamas in den
Hintergrund reicht, sehen wir bei Jeff Wall eingeiten Vordergrundsabschnitt, auf
dem das Hauptfigurenpersonal ausschlie3lich agemt, Stelle des waagerecht
verlaufenden Weges schliel3t an den breiten Bildabgein Flussbett an, das in die
Tiefe reicht. Weit im Hintergrund fihrt eine proeissch erbaute Briicke Uber das

Wasser, daran schlieen sich auf der rechten Bitdh#mporar und notdirftig

218 Krumpl, Doris, Mittringer, Markus, Simulationensigchtigen Lebens, im Gesprach mit Jeff Wall,
in: Der Standard Spezial MUMOK Museum fiir Modekaest, Zeitschrift des Museums fiir
Moderne Kunst, Wien, Marz 2003, S. 2.
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erstellte Unterkiinfte, bei denen es sich hochstsedinlich um Arbeitshitten
handelt, an. Auf den Feldern erblickt man in demEevereinzelt Landarbeiter. Am
sehr tief ansetzenden Horizont sind unter anderaaiti@ndbebauungen, Walder und
Strommasten zu erkennen. Unverstellt nimmt der arggkne, grauliche, blaue
Himmel dreiviertel des Bildes ein. Es handelt siom eine spatherbstliche
Landschatft, die kahl, trist und grau erscheint naddurch das Bildgeschehen belebt
wird. Das Spannungsverhaltnis der nichternen, &athutenden Umgebung wird
durch das gezeigte Ereignis im Bild ausgeglichenglié Konzentration zunachst auf
den breiten Vordergrundabschnitt gerichtet wird.

Ahnlich, wie besprochen, verhalt sich die Motivwalelr Landschaft beispielsweise
auch bei der im Breitbandformat aufgenommenen Arl&teve’s Farm, Steveston*
(Abb. 65) aus dem Jahre 1980. Durch die zitiertBekung des Kiinstlers bezuglich
der Kriterien fur die Wahl bestimmter Orte und Ladldaftsabschnitte, sollte es nicht
verwundern, dass uns ebenfalls in der viel frimestandenen Arbeit eine unschdne
Landschaft prasentiert wird. Was jedoch verwundstt,die Tatsache, dass diese
Unschonheit oder Hasslichkeit aus einer Aneinaed®aing von Details entsteht.
Durch die im Panoramaformat aufgenommene Umgebueglem diese erst bei
naherer Betrachtung erkennbar. Die zunadchst alndtatylle verkannte Aufnahme,
entpuppt sich als die Darstellung eines heruntengekenen Grundstticks. Kiihe und
Pferde weiden auf dem, zum Teil mit Schutt undigest Geratschaften, zugestellten
Areal. Die Gebaude auf diesem Gelédnde drohen auhdsihrer Schraglage, die
wohl auf eine marode Bausubstanz zurlckzufihreneisizustirzen. Bis auf die
Tiere wirkt die Farm verlassen, was durch die nmem Brett vernagelte Holzhutte
im Vordergrund angedeutet wird. Durch einen Flusd ainen breiten nach hinten
fluchtenden Weg getrennt, grenzt brachliegendeshothgewachsenen Grasern und
umgestirzten Baumen verstelltes Weideland an, weldmsaumt wird durch einen
schlecht erhaltenen Zaun. Ab der Bildmitte etwaesteauf der rechten Bildhalfte am
Horizont in drei Segmenten architektonisch untaestiith konzipierte, dicht
gedrangt nebeneinander stehende Reihenhauswohnubigse Photographie zeigt
die urbanen Veranderungen einer modernen Gesdlistifadie darin bestehen, alte
Strukturen zu verdrangen und neue entstehen zenlaBse Zeit dieser Farm néahert
sich dem Ende. Sie hinterlasst teures Bauland féiteve entindividualisierte,
aneinander gereihte Neubauten. Kontrastreich d@ljestot alte und neue

Architektur aufeinander. Die Hasslichkeit ist nun tanterfragen, besteht sie in der
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einst intakten Farm ,Steveston” oder in den sickbagitenden, monoton gestalteten
Neubauten?

Um nun die angesprochene Funktion des Hasslichieer r@igrinden zu konnen, die
in einigen Werken Jeff Walls zum Tragen kommt, bbtisich die weitere

Untersuchung auf Rosenkranz’ ,Asthetik des Hassli¢h

5.5 Die Bedeutungsebenen des Hasslichen

Das angedeutete Moment der Travestie in der Damstelknupft Uber die aulere
Form an das der materiell belassenen Grenze imaBildenn gemein haben beide
Anteil am Hasslichen, was bei der gezeigten Peisdifferent zwischen einer
positiven und einer negativen Aussage changierentatis wird durch diese
Elemente mit den verschiedenen Ebenen der Grergérge im Bild gespielt. Auf
Grund dieser Tatsache, die im Zusammenhang miEd#arvung des Kunstwerks
betrachtet werden muss, und dariber hinaus im s@plischen Sinne an unsere
Fragestellung der Wahrheitsfindung anschliel3t, dankir den Blick zunachst auf
die ,Asthetik des Hasslichen“ von Karl Rosenkramtie uns inhaltlich in den
vorangegangenen Kapiteln unlangst begleitet hatneS&heorien sollen dazu
beitragen, die Bedeutung und die Funktion des ithesi Momentes, sowie die des
Grotesken néher zu verstehen, die Jeff Wall sydiedhain seine Werke integriert.
Vorab soll bemerkt werden, dass der Begriff dert€ke in diesem Kontext eine
bedeutsame Rolle spielt, zu dem im Anschluss asedidematik Ubergeleitet wird.
Trotz seiner Untrennbarkeit vom Stil des Manierismmacht er, im Sinne eines
asthetischen Ausdrucks, seinen eigenen Geltungsberadeutlich. Eine
philosophische Auseinandersetzung mit diesem deeteStilmittel findet auch bei
Rosenkranz statt, primér gilt seine Betrachtungssvgdoch dem Hasslichen. Auf
Letzterem beruht zun&chst auch unsere Analyse. nlRam®z, der begeisterter
Anhanger von Hegels Philosophie war, fand in de&snift ,Phanomenologie des
Geistes” eine Inspirationsquelle fir seine Abhandan. Interessanterweise gibt es
in Bezug auf diese Abhandlung eine Parallele zd \Wll. Denn ahnlich wie
Rosenkranz stitzt sich der kanadische Kunsthiggrikie in einigen Kapiteln zuvor
im Kontext der ,Entfremdung” bereits angesprochearde, selbst in diversen
wissenschaftlichen Analysen auf Hegel. Die Ausaieasetzung mit dem

Philosophen klingt bereits 1970 in Walls begonnebessertation Uber John
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Heartfield an, in der er ausgehend von Hegel undxMeaine Interpretation
Heartfields politisch engagierter Kunst vornehmesilte.*'° Insbesondere in Walls
Abhandlung ,Einheit und Fragmentierung bei Maneatfrkmen die philosophischen
Uberlegungen aus Hegels ,Phianomenologie des Geistegnwendung:

,Das zerrissene Bewul3tseyn aber ist das BewuRthayWerkehrung,

und zwar der absoluten Verkehrung; [...] Der Intadr Rede des

Geistes von und uber sich selbst ist also die \tetkey aller Begriffe

und Realitdten, der allgemeine Betrug seiner selbdtder Andern,

und die Schamlosigkeit, diesen Betrug zu sagenebshdarum die

groRte Wahrheit?*°
Kurz beschrieben geht es in der Untersuchung viinAJal um die Fragmentierung
des Menschen durch die Industrialisierung. Die &nmsanifestiert sich in Manets
Bildern als Krise der klassischen Einheit, ,deseetnentfremdeten Korpers —
innerhalb der negativen Fortdauer der Perspekfffefh diesem Kontext wird die
Verkehrung zum Spiegelbild der Gesellschatft.
Durch das hegelianische Beispiel der VerkehrungBsgusstseins wird belegt, dass
in Manets Arbeiten die Abweichung von der klassesstRerspektive sinngemal den
Inbegriff der Realitéat artikuliert. An dieser Stellsoll ein kleiner Exkurs
unternommen werden, der ein Beispiel zur angesmebund ausgefihrten
Verkehrung in der Kunst vorstellt. Was anhand dessfidels auf formaler Ebene
anschaulich gemacht werden soll, kann durch RoaemkiUberlegungen inhaltlich
weiter ausgefihrt werden und auf Jeff Walls Phatplgren angewandt werden.
Somit gelangen wir auf direktem Wege wieder zurdekunserem philosophischen
Ausgangspunkt.
Die angesprochene Verkehrung begegnet uns in akdrensbereichen. Sie gibt
selbstverstandlich nicht immer Aufschluss oder Atspainkte flr den eigentlichen
Sachverhalt der Wahrheit, da diese Methodik geraeidgesetzt wird, um eine
Verschleierung oder Verwirrung vorzunehmen. Bei AaRerung einer Person, die
~Ja“ antwortet, in Wirklichkeit jedoch ,Nein“ meingeht diese Tauschung haufig
auf. Aber insbesondere in der Kunst macht die MVlankeg in einigen Féallen
besonders auf etwas aufmerksam, was ansonsten chidteayeblieben ware,

gewissermal3en als Irritation der Normalitat, ala &lervorheben individueller

219 auter, Rolf, Jeff Wall: Figures & Places, in: f)fall, Figures & Places-Ausgewéhlte Werke von
1978 bis 2000, Hrsg. v. Rolf Lauter, Minchen, 208115.

220 7itiert nach Jeff Wall, Einheit und Fragmentierurgj Manet, in: Ausst. Kat. Jeff Wall,
Westfalischer Kunstverein Minster, Miinster, 198860.

221Ephd. S. 60. (Wall, Jeff)
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Charaktereigenschaften aus der Menge. Dieser Thaskgehend soll nochmals
Bezug genommen werden auf die Stilelemente desdviamius, die formal mit der
Moglichkeit der Verkehrung spielen. Bereits angeilen ist diese
Betrachtungsweise im  Zusammenhang mit der Wahrnegmudes
Bewegungsablaufes der dargestellten Personen irAdimit ,A Sudden Gust of
Wind“. Denn hier findet, wie bereits geschilderines Verkehrung des vom
Rezipienten Erwarteten statt, da sich keine angemamen individuellen, separat
voneinander ablaufenden Bewegungshaltungen ereighestelle dessen erfahrt
man choreographisch aufeinander abgestimmte Bewsgbergange. Generell
bestimmt zwar die Bewegungsrichtung des WindesAd&ichtung der wankenden,
stolpernden und durch die Kraft der Boe mitgerisseiRersonen, er bringt sie jedoch
nicht dazu, die Bewegungen des Betroffenen gegenibe tbernehmen und
fortzufihren.

Der Aspekt des Abweichens, ja sogar der Negierdagskscher Formen, begegnet
uns bereits im Manierismus und, wie kurz angesmochm 19. Jahrhundert bei den
Werken Edouard Manets, der eine ,negative FortdaeerPerspektive” in seinen
Arbeiten wahlte. Das ausgesuchte Werkbeispiel @esldhrhunderts mag zunéachst
ein wenig ungewodhnlich erscheinen, da es sich aufAdchitektur bezieht, jedoch
macht es das Grundprinzip der angesprochenen Menkghin unserem
Zusammenhang deutlich. Es ist eines der sehr failzigierten Werke, das eine
neue Seherfahrung vom Betrachter verlangt. Hierhandelt es sich um
Michelangelos beriihmte Vorhalle der Biblioteca lemmiana in Florenz (Abb. 66),
deren Bauzeit von 1526 bis 71 andauerte. Sie velnan$icht durch ihre in die Wand
.gesperrten* Doppelsaulen und Pilaster tUber fumsdiosen Voluten, den leeren
Wandnischen und der monumentalen, sich wie Lavdeim Raum ,ergiel3enden”
Treppe eine Funktionsumkehrung der antiken Architetemente. Die Gegensténde
verhalten sich zueinander nicht so, wie sie normadese nach den klassischen
Regeln der Baukunst erscheinen sollten. So lasaet Beispiel die Wandgliederung
an eine Aul3enfassade denken, obwohl sie sich ierémnder Vorhalle befindet. Die
Architekturelemente sind ihrer urspringlichen Fiumkienthoben, was einst tragend
war, wird nun dekorativ. Bekannte Topoi werden aufdaft gesetzt. Das Spiel mit
den Architekturelementen wird zum Spiel mit der @ahohnheit und der
Erwartungshaltung des Betrachters. Sie fordertneines &asthetisches Empfinden.

Michelangelos Konzeption eines architektonischemispiels verdeutlicht, dass die
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urspringliche Erwartungshaltung des Betrachtersmbektinsatz klassischer,
konventioneller Elemente in der doktrindren Anonaigudurch die Umkehrung oder
Aufhebung ihrer eigentlichen Funktion, negiert wird

In unserem Kontext geht diese Verkehrung weitawes diie formale Ebene hinaus,
sie ist Trager inhaltlicher Werte. Diese Vorgehegis® ist uns bei Jeff Wall bereits
bei der Arbeit ,The Stumbling Block” (siehe Abb. kkgegnet, man denke nur an
den Sportler, der statt auf einem Sportplatz, emsp mitten auf der Stral3e liegt und
kein Grund fur diese ortliche Verschiebung ersichtwird. Es vollzieht sich in der
Darstellung ein Aufbrechen der Konvention. Zum ainmhaltlich durch die
Platzwahl des Sportlers, die auf Grund der raumahchKonstellation zum
aulRergewohnlichen Ereignis wird und zum andererchdulie Invention und die
Umsetzung dieser Thematik in einer Photographies Marweilen des Sportlers
bleibt jedoch nicht funktionslos, da er wortlichngenmen wegen seiner Einbindung
in die Bildkomposition zum Stolperstein der Gesailt wird und dariber hinaus
den Rezipienten in seiner vertrauten Sehgewohirhagrt.

Fur Rosenkranz geht die Verkehrung ebenfalls anrfderdKunst weit tGber das
Formale hinaus, dies wird unter anderem in seinksthetik des Hasslichen®
verdeutlicht. Eine Begriffsdefinition leitet zunatreinmal in seine Theorien ein. Der
Philosoph geht von der Pramisse aus, dass es sickdeim H&asslichen um das
.Negativ-Schone” handelt. Er setzt es dem gesanBemeich des Schonen
entgegerf?? es sei daher vom Begriff des Schonen untrenffaburch diese
Beziehung erklart sich, warum jede Asthetik dazwwasgen sei, mit der
Beschreibung der positiven Bestimmungen des Schdngendwie auch die
negativen des Hasslichen zu beriifférin dem Kapitel iiber ,das Kunsthéssliche*
schildert er in diesem Zusammenhang die Entstedangunst:

»Die Natur mischt Schones und Halliches nach ddallgkeit [...]
zusammen. Die empirische Wirklichkeit des Geistast tdasselbe.
Um daher das Schéne an und fir sich zu geniel3ed,dauGeist es
hervorbringen und zu einer eigenthimlichen Welt f&rch
abschlieBen. So entsteht die Kunst. Aeul3erlich &knéippch sie an
Bedirfnisse des Menschen an, allein ihr wahrh@teind bleibt doch
die Sehnsucht des Geistes nach dem reinen, unwbrerns
Schonen®?®

222 Rosenkranz, Karl, Asthetik des Hasslichen, Dardist073, S. 15.
22 Epd. S. 12. (Rosenkranz, Karl)

222Ephd. S. 5. (Rosenkranz, Karl)

22 Epd. S. 35. (Rosenkranz, Karl)
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Dies stelle den Grund dar, weshalb der Kunstler Héssliche nicht immer
vermeiden koénne. Oft sogar brauche er es als erthgangspunkt in der
Erscheinung der Idee und als Fdfié.

Diese Abhangigkeit, die auch in der Kunst bestetschreibt Rosenkranz an anderer
Stelle noch vehementer:

»[-..] die Schonheit bedirfe der HaRlichkeit oder kénsich ihrer
doch wenigstens bedienen; [...] Von der dunklen Foés Hallichen
hebe sich das reine Bild des Schénen um so leudértet. 2

Einige Satze weiter im Text relativiert Rosenkrasgine Aussage wieder. Die
Gegenwart des Hasslichen bei dem Schénen kdnné désh Schone als solches,
sondern nur den Reiz des Geniel3ens erhdhen, indemhmv gegentber die

Vortrefflichkeit des Schénen umso lebhafter fiif&hin der Ausfiihrung wird

deutlich, dass der Einsatz des Hasslichen nurlseibe Emotion vermittelt. Wenn

nun der Begriff des Schonen mit dem der Idee symougrwendet wird, illustriert

dies, dass sie nicht unmittelbar zur Anschauungrgg) sondern nur empfunden
werden kann. Jedoch selbst differenziert betrachidgibt die Funktion des

Hasslichen in dieser AuRerung dieselbe. Es hebtRiasenkranz durch seine
Existenz, als bewusste Verkehrung, sein Gegergevion.

Ferner geht der Philosoph ndher auf den ZusammgnlmanKunst und Hasslichkeit
ein. FUr ihn besteht der eigentliche Zweck der Kudarin, schon zu sein. Er
begriindet dies folgendermalfien:

» Er liegt im Wesen der Idee selbst. Die Kunst haar — und dies ist
gegen die Freiheit des Guten und Wahren ihre Skhran das
sinnliche Element nothwendig, aber in diesem Elgémelh und soll

sie die Erscheinung der ldee nach ihrer Totalitdsdaicken. Es
gehort zum Wesen der Idee, die Existenz ihrer Eiacimg frei zu
lassen und damit die Mdglichkeit des Negativen etren. Alle

Formen, die aus dem Zufall und aus der Willkir emtgen kénnen,
realisieren auch faktisch ihre Moglichkeit und daee beweist ihre
Gattlichkeit vornehmlich durch die Macht, mit weégh sie im

Gewimmel der sich kreuzenden Phanomene, in demiening von

Zufall und Zufall, von Trieb und Trieb, von Willkitmd Willkiir, von

Leidenschaft und Leidenschaft, doch in dem Ganzercohheit ihres
Gesetzes erhalt. Will also die Kunst die Idee nlabs einseitig zur
Anschauung bringen, so kann sie auch des HaRlichieht

entbehren®?

22 Ephd. S. 6. (Rosenkranz, Karl)

22TEphd. S. 36. (Rosenkranz, Karl)
228 Ephd. S. 36. (Rosenkranz, Karl)
22 Epd. S. 38. (Rosenkranz, Karl)



Jeff Wall: Photographie zwischen Kunst und Wahrheit 131

Die Kunst veranschaulicht fur Rosenkranz durch &hone ,die gottliche,
urspriingliche I1deé®®, der es hin und wieder bedarf durch ihre Negaties
Hasslichen voll und ganz in ihrer Erscheinung zuséhauung zu gelangen. Die
Kontrastfunktion des Hasslichen scheint unabdingl@n dem Rezipienten das
Ursprungliche naher zu bringen, da es nur Uber Skkundarinstanz der Kunst
ansatzweise vermittelt werden kann. Es handelt $&ieh der Verkehrung ins
Hassliche somit um eine fruchtbare Bereicherung di@& Kunstdarstellung, die
eigentlich das Gegenteil bezwecken soll.

In den Grundiiberlegungen kann man diesen thednetis&nsatz der Hervorhebung
durch einen Kontrast mit der Funktion des mitteldithen Goldgrundes (Abb. 67)
vergleichen, der symbolisch fur das Ubernaturlicbttiehe steht. Vor dieser
goldenen Folie kontrastiert die meist semiprofarasizllung, nicht im Sinne des
Schénen und Hasslichen, sondern im Sinne des $akusd Profanen. Durch die
Auszeichnung des Goldgrundes reichen die Dargestellin eine andere
Bedeutungsebene hinein. Das religiose Ereignis \gedteigert, indem man die
Dargestellten aus dem realistischen, historischereiBh 16st und vor eine ideelle,
raumlose Flache stellt. In dem Beispiel der mittetichen Darstellungsform ist die
intendierte Steigerung oder Auszeichnung des Figneesonals in einen religiosen
Kontext eingebunden. Jedoch vollzieht sich daszirides Kontrastes, welches in
unzéhligen Varianten in der bildenden Kunst vorkdmi@ihnlich wie bei der
Verwendung des Hasslichen. So erfahrt auch diet&knsg bei Jeff Wall eine
Steigerung durch das Belassen oder das gezielegrieten von — wie er es
formuliert — ,unschonen Orten“. Durch diese Vorgeheeise bleibt oder wird die
Darstellung fassettenreich, so dass der Reiz deihiimg durch den Kontrast des
Motivs und der zu veranschaulichenden Thematik f@rhéird. Es kommt der
Photographie eine Auszeichnung, im Sinne einer regralen Schilderung, zu, die
gerade durch die negative Wahl des Ambientes umd Edhbindung oder das
Beibehalten eines realistischen, historischen Bbeseerhoht werden kann. Zu Jeff
Walls Préaferenz der Motive passt folgendes Zitah \Rertolt Brecht Uber die
Hasslichkeit in realistischer Kunst:

.Der realistische Kinstler meidet die Hallichkeitht. Er scheidet
einen hallichen Menschen, eine hallliche Umgebumegn @dallichen
Vorgang nicht aus.

20Epd. S. 7. (Rosenkranz, Karl)



Jeff Wall: Photographie zwischen Kunst und Wahrheit 132

Aber er belaf3t es auch nicht bei der Hallichkeitl zwar Uberwindet

er sie in zweifacher Hinsicht. Erstens durch didnd@beit seiner

Gestaltung (die nichts mit Schonfarberei oder Bésgungen zu tun

hat.) Zweitens dadurch, dass er HaRlichkeit alssligehaftliches

Phanomen darstefit!
Dennoch geht Jeff Walls Intention Uber das Belassisslicher Komponenten im
Bild hinaus, da er sich sogar auf die Suche nacisclibnen Umgebungen® begibt,
die dessen ungeachtet als Bilder ,Vergniigen beréiteund ,die auch eine Art
Schénheit ausstrahlefi®. Brechts Argumente fiir die Uberwindung des Habslic
treffen auf Jeff Walls Photographien zu, da er miekomponieren weil3 und es
ebenfalls als gesellschaftliche Erscheinung aufféddigse Verbindung stellt fir ihn
den ,Reiz des Kontrastes? dar.
FUr Rosenkranz bewegt sich die KontrastfunktionH&sslichen noch auf einer ganz
anderen Ebene, die es schaffen soll, die urspdheglidee zur Anschauung zu
bringen. In Ansatzen ist dies vergleichbar mit étatVorstellung von der Ideenwelt
und vor allem mit Aristoteles Kunstauffassung, er die Kunst in der Lage sei,
ansatzweise die Ideen hervorzubringen. Der Eindatz Hasslichen, als Mittler
zwischen dem Schénen und der sonst nicht erfahrbaxéstenz der Ideen, wére
sinnbildlich Ubertragen auf Jeff Walls Photographiein entscheidendes Moment,
um etwas Wahrhaftes hervorzubringen. Das Wahrefseeht bei den Arbeiten des
Kinstlers zunéachst einmal darin, dass er hasslnte in seinen Bildmotiven nicht
einfach ausblendet. Aspekte der Wirklichkeit werd@mit in seinen inszenierten
Werken ubernommen, ahnlich, wie es Bertolt Breohseéiner AuRerung schildert.
Der Kunstler vermag es dartber hinaus, Uber dieghation oder das Belassen des
Hasslichen, ebenfalls ein ansprechendes Kunstwerkreieren, welches das Ziel
besitzt, den Rezipienten bei der Betrachtung eefiezu wollen. Man denke hierbei
nur an Werke wie ,A Sudden Gust of Wind" oder ,Se'¢eFarm, Stevestone®, bei
denen das Konzept aufgeht und die ,Unschonheit” Idmrdschaft erst auf den
zweiten Blick bewusst wird. Diese Vorgehensweise Motivwahl ist in der
Geschichte der Kunst nicht unbedingt alltaglichudéer anderem das Erhabene und

das Schone Topoi der Kunstgeschichte verkorpertzuAodft wird daher in der

31 Brecht, Bertolt, Schriften zur Literatur und KuBst1934-1956, Anmerkungen zur literarischen
Arbeit Aufséatze zur Literatur, Die Kiinste in demWalzung, Tubingen, 1967, S. 205.

232 Krumpl, Doris, Mittringer, Markus, Simulationensigchtigen Lebens, im Gesprach mit Jeff Wall,
in: Der Standard Spezial MUMOK Museum fiir Modekaest, Zeitschrift des Museums fiir
Moderne Kunst, Wien, Mérz 2003, S. 2.

23 Epd. S. 2. (Krumpl, Doris)

#4Ebd. S. 2. (Krumpl, Doris)
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Photographie, die ausschlief3lich einen kiinstleeischnspruch verfolgt, oder in der
Malerei, eine idealisierte LandschaftsdarstellungAllgemeinen dargeboten. Haufig
entsteht dadurch eine Herauslosung aus dem Simpumahang der
photographischen oder malerischen Vorlage, daibbBeshspekte ausgeblendet oder
manipulativ korrigiert werden. Bei der Betrachtugann sich somit eine idealisierte
Vorstellung von der urspringlich nicht zwingend @meshenden Umgebung oder
dem geschilderten, gegebenenfalls dubiosen Ereggnstellen. Nattrlich handelt es
sich hierbei um ein kinstlerisches legitimes Vosgehdas meistens dem Pathos des
Schonen oder Erhabenen nachgeht. Bei Jeff Wallk&dedarf man ebenfalls nicht
aul3er Acht lassen, dass er sich hochst seltenisdtribn eine Motivvorlage halt und
somit ebenfalls in der fertig gestellten Photograptine andere Assoziation beim
Betrachter evozieren kann. Nur blendet er diesathemn Elemente nicht aus.
Gerade das Belassen hasslicher Momente, wenn aadildvorlage zum Teil aus
einer Vorstellung heraus entsteht, kann dennoch Gufnd einer gelungenen
Motivdarstellung das bildlich Wahre zum Ausdruckngen. Diese Moglichkeit
macht Hans Sedimayr an der AuRRerung Bonaventuesdis schone Bild fest:

.Zweifach ist die Schonheit eines Bildes begrindetnn auch in

dem, dessen Bild es ist, immer nur ein Grund zdefimist. Das erhellt

daraus, dafld man ein Bild schon nennt, wenn es Al gabungen (gut

gemacht) ist und 2. den, den es meint" — allgenaas; was es meint

— ,auch gut darstellt. Dal3 dieses zweite auch eim@&der Schénheit

ist, ergibt sich daraus, dal3 dieser Grund alleimeoklen ersten

vorhanden sein kann. So nennt man ein Bild desel®sthon, wenn

es die Abscheulichkeit des Teufels gut zur Danstgjlbringt.=*°
Sedlmayr konstatiert, dass ,in die Definition det@en Bildes bei Bonaventura
untrennbar eine Beziehung zur Seinsordnung — undtdaur Wahrheit — eingehe.
Das schone Bild des Teufels sei schon, weil eslesenheit des Teufels bildlich
angemessen, ja, so formuliert er es Uberspitzt]l e®i bildlich wahr sei. Zur
Schonheit des Bildes sei erforderlich die Entspuaghdes Bildes zum Objekt,
namlich zu dem, den es meint, allgemeiner: zu deas, es meint**° ,0b ein Bild
im Sinne des zweiten Grundes der Schonheit naclaBmura schon sei oder nicht,
kdbnne man nur dann sagen,” so Sedlmayr, ,wenn masewwas mit dem Bilde

gemeint sei (wenn man das, was es meint, kefft)Somit kann man die

235 Bonaventura, Das haRliche Bild, zitiert nach Sedimin: Sedlimayr, Hans, Kunst und Wahrheit,
zur Theorie und Methode der Kunstgeschichte, Manch978, S. 153.

23%Ephd. S.153 f.(Sedlmayr, Hans)

#7Ebd. S. 154. (Sedlmayr, Hans)
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Bedeutungsebene des Hasslichen dahingehend verstatess es um den
Wiedererkennungscharakter einer Darstellung gedibss wenn es sich bei dem
.1eufel* ausschliellich um ein fiktives Wesen hatdevelches jedoch in der
Imagination der Menschheit universell gewisse Cktaraiige annimmt. Der daraus
resultierende Wiedererkennungswert entscheidet dber Gelingen und Uber die
Schonheit der Darstellung. Das Prinzip der Ubereedgn Umsetzung des
Hasslichen, welches etwas Wahrhaftes zum Ausdrucditb zeichnet sich auch in
Jeff Walls Photographien ab. Das Vertraute kanhtrmur Gber das ,Historische®
definiert werden, sondern es zeichnet sich auchdem haufig komponierten und
daher scheinbar authentischen Landschaften oderebumgen im Allgemeinen ab,
die auch in ihrer Hasslichkeit wiedergegeben weldamen. Mit inrem Gelingen in
der Umsetzung steht und féallt der Grad ihrer Wattidieeit, der durch die

Konstruktion des Bildes bestimmt wird.

Zusammenfassend hat die bisherige Analyse erbrald#s die Verkehrung im
formalen Sinne, wie an Michelangelos Beispiel vatlight, zunachst einmal mit der
Erwartungshaltung des Rezipienten spielt. Diese k&weung oder auch
Verschiebung, die sich in Jeff Walls Arbeiten widotelen lasst, erlangt Uber die
formale Ebene ferner eine inhaltliche Aussagebenhgutim philosophischen Sinne
hat sich gezeigt, dass die Bedeutungsebene debdHéaszum einen in der Funktion
der Verkehrung begriindet liegt, um Utber den Konhtgesade auf ihr Gegentell
aufmerksam zu machen. Um etwas Schones aufzuzdigdarf es gleichzeitig auch
des Gegenteils der Schonheit. Fir Rosenkranz fiilete Vorgehensweise zum
eigentlichen Aufzeigen der Wahrheit. Zum anderemékerdas Hassliche, wie es
Sedimayr lber Bonaventuras AuRerung definiert, idegr gelungenen Einsatz, im
Sinne einer wesenhaft hasslichen Darstellung, etMalsrhaftes.

Abschlie3end in diesem Kapitel kommen wir noch eihauf Rosenkranz’ Theorie
Uber das Hassliche zuriick. Trotz der Berthrungsjeud&rf man diese nicht ohne
weiteres auf die Photographien von Jeff Wall tlageen, da der Kunstler in Bezug
auf das Schéne eine andere Kunstintention hat edsPthilosoph. Zwar stimmt
Rosenkranz’ Auffassung von der Notwendigkeit desdiéhen, um den Reiz des
Kunstwerkes zu steigern, mit der von Jeff Wall @oer jedoch geht es dem
Philosophen um das Hervorbringen des wesenhaft fechoder Kinstler hat
hingegen das Bestreben, etwas Groteskes aufzuzdiges veranschaulicht er im
folgenden Zitat:
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.Ich glaube, meine Arbeit gilt weder dem Schdnencadem
Erhabenen. Sie gilt dem Grotesken. Grotesk meinenreieher
dramatischen Zustand, den Zustand, noch nichtnadtezu sein und,
aufgrund sozialer, politischer, psychologischer timde, unter
Deformationen zu leiden. Vielleicht ist das Groteskogar die
dominante Erscheinungsform der Moderne. In diesémm &isste
man sagen: Meine Arbeit ist grotesR™
Diese Bestimmung des Grotesken hinsichtlich seidreiten soll im nachsten
Kapitel erlautert werden, da, wie sich zeigen wiml,dieser Erscheinungsform
Aspekte des Alltaglichen artikuliert werden kénndig wiederum relevant sind fur
die N&he zu unserer erfahrbaren Wirklichkeit.
Um dem nachzugehen, empfiehlt es sich, anhand efriAalls Photographien im
Verlauf dieser Analyse auf konkretere werkbezogemestimmungen des Begriffes

einzugehen.

5.6 Das ,reduzierte Lachen“ der Moderne

In Jeff Walls Zitat, in dem der Kunstler seine Atbe dem Grotesken zuordnet,
benennt er einige Kriterien, die dafir ausschlaggdbsind. Wie sich diese
Erscheinungsform &ufRert und was sie fur Konsequefize die Wahrheitsfrage
haben kann, soll im Einzelnen behandelt werden.

Zu differenzieren gilt es beim Begriff der Grotes&est einmal ,zwischen einer
historischen Untersuchung der Groteske als Ornajadgohg und einer
Untersuchung der historischen Interpretation dessas als Wesen der Groteske zu
versprachlichen versucht wurde, denn aus letzteresnltiert das Groteske als
asthetischer Begriff, der weit Uber die anschaelich Phdnomene der
Ornamentgattung hinausgreift®

FUr unseren Kontext ist hierbei das Groteske getreau betrachten von der
angesprochenen Ornamentform der Antike, die inSgiétrenaissance und vor allem
im Manierismus ihre Neuentdeckung feierte. Somihkeen unter anderem folgende
Definitionen des Begriffes fur uns in Frage. Dagektlv ,,grotesk” wird vom Duden
erstens als ,durch eine Ubersteigerung oder Vamagrrabsonderlich, fantastisch

238 Bonnet, Anne-Marie und Rainer Metzger: Eine derati&che, eine bourgeoise Tradition der
Kunst. Ein Gesprach mit Jeff Wall (1994) S. 45,Saenarien im Bildraum der Wirklichkeit:
Essays und Interviews Jeff Wall, Hrsg. v. Gregan3nrich, Amsterdam/Dresden, 1997.

2% Kanz, Roland, Capriccio und Groteske, in: Kunstf@@apriccio, Von der Groteske zur
Spieltheorie der Moderne, Hrsg. v. Ekkehard Mal doachim Rees, Kéln, 1997, S. 14.
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wirkend* angegeben, zweitens als ,absurd, lacHetlidDie Bezeichnung der
Groteske wird sowohl als Ornamentform angefuhrtalsh als ,Erzahlform, die
Widerspriichliches, z.B. Komisches und Grauen Endege verbindet**® Das
Lexikon der Kunst macht in Bezug auf die asthetisElorm der Groteske auf den
Bruch mit allen Ublichen Ordnungsprinzipien und géwten Vorstellungen
aufmerksam, ferner heil3t es hinsichtlich der asttleén Erscheinungsform, dass
Charles Baudelaire als Mittel des Grotesken zumsBel Verfahren der
extravaganten Gewaltsamkeit der Gebarde und Bewgegud das Explosive des
Ausdrucks genannt haben soll. Ebenso wird daraugegiangen, dass sich
bedeutsame Kiinstler, wie Francisco Goya und Ged&gakshank [...] des
Grotesken als Mittel asthetischer Wertung bediexiten, das somit vielfach Mittel
scharfer gesellschaftlicher Enthiillung und Anklagsvorden sei*! Vor allem auf
der Erzahlform, die Widersprichliches beinhaltethd uauf dem Ausdruck der
Bewegungen beruht in Bezug auf unseren KontextKdiazentration. Denn die
Groteske ist oftmals als Steigerung einer dramiaiscErzahlform wiederzufinden
oder sie kann sich in expressiven Gebarden artilarii Daher lassen sich in den
wiedergegebenen Begriffsbestimmungen bereits Aasétzennen, die zuvor durch
den Kunstler Erwahnung gefunden haben und die mm¥erlauf dieser Analyse
weiter begleiten werden.

Jeff Walls Vermutung, dass es sich bei der Groteske die dominante
Erscheinungsform der Moderne handelt, wird im Ryoltes Ausstellungskatalogs
,Grotesk!* durch die Einordnung als ,Hauptstrang r denternationalen
Gegenwartskunst*? bekraftigt. Das Groteske lasse sich am bestenhdsgin
Verhéltnis zu Grenzen, die es Uberschreitet, spremgtergrabt, verwischt,
beschreibef?® so lautet die Einfiihrung in die Thematik des &s&en in diesem
Katalog, der sich jedoch ausschlie3lich, ausgehend Arnold Bocklin, auf die
Bedeutungsebene des Komischen konzentriert.

Diese Kategorisierung, die auf das Komische bezagemilt es hinsichtlich Jeff
Walls Photographien kritisch zu betrachten. Jedplohes einen Bertihrungspunkt zu

dieser Auslegung, der aber nur eine Fassette deh&nungsform im Werk von Jeff

240 puden, Das Fremdwérterbuch, Bd. 5, Hrsg. v. deddbwedaktion, Mannheim, 2001.

241 | exikon der Kunst, Architektur, Bildende Kunst, gewandte Kunst, Industrieform, Gestaltung,
Kunsttheorie, Bd. Ill., Hrsg. v. Harald Olbricheipzig, 1991, S. 33.

242 Grotesk! 130 Jahre Kunst der Frechheit, Hrsgaméla Kort, Miinchen, Berlin, London, New
York, 2003, S. 7.

3Ebd. S. 7. (Grotesk!)
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Wall zu beleuchten scheint. Die Gewichtung hin 2Z06omischen kommt ebenfalls in
Rosenkranz® Uberlegung zum Tragen, verdeutlicherdithigs generell einen
elementaren Auftakt mit der Beschaftigung diesegriiatik. Pamela Kort erlautert in
ihrem Beitrag zum Komischen und Grotesken, dassl,Rasenkranz und ebenfalls
Friedrich Theodor Vischer einen bedeutenden Beittag positiven Verstandnis des
Komischen geleistet haben, deren Uberlegungen ichgéénen Wendepunkt in der
Bedeutungsgeschichte des Begriffs ,grotesk” matdrerden sie dezidiert mit einer
Asthetik des Komischen in Verbindung brachten. Beigiren der Ansicht, dass das
Komische in seiner Bedeutung als Stil fur die se@miiinste den altehrwirdigen
Stilebenen des GroRen, Tragischen und Erhabenencins nachstehé® Auch
wenn flur Rosenkranz die Kunst eine andere Zielsgtzthat, wird die
Auseinandersetzung mit dem Stilmittel der Grotaskseiner Abhandlung zu einem
wichtigen Aspekt, da Uberhaupt, im theoretischennn&i wieder eine
Auseinandersetzung mit dieser Erscheinungsfornifistit. ,Er ging von der
Grundordnung aus, in der das Hassliche die Mittsadven dem Schdonen und dem
Komischen bilde®** In diesem Kontext wurde das Verwenden dieser Amgirihm
ebenfalls als Mittlerfunktion betrachtet. Weiterlleao Rosenkranz® Uberlegungen
hierzu nicht ausgefiihrt werden, da sie ansonsterweiti von der eigentlichen
Argumentation fortfihren. Relevant ist die Richturdje er in Bezug auf das
Groteske einschlagt. Generell haben sich unterdlitie Positionen zu dieser
Erscheinungsform erhalten, von denen die fir umsefasammenhang in der
Kernaussage bedeutsamen vorgestellt werden s@teformuliert Michail Bachtin
den Begriff des ,grotesken Realismus®. In seineefilgung schildert er von einer
Mentalitéat, die in mehreren Bereichen der européiac Volkskultur Gber
Jahrhunderte zu finden sei, die sich jedoch amlidesten in der karnevalesken
Marktplatzkultur des spaten Mittelalters artikuéiéf® Ein Grundzug des grotesken
Realismus sei die Degradierung, d.h. die Ubersegtzalles Hohen, Geistigen,
Idealen und Abstrakten auf die materiell-leibliclibene, in die Sphare der
untrennbaren Einheit von Korper und Efdée.Die zentrale Rolle in der
karnevalesken Kultur spiele jedoch das Lachen, ach&n. Auch das Lachen sei

ambivalent: Es sei heiter, jubelnd und zugleichttsggh, es negiere und bestétige,

244 Kort, Pamela, Das Komische und das Groteske 189@-in: Ebd. S. 16 (Grotesk!)

245Epd. S. 18. (Grotesk!)

24 Jelavich, Peter, Grotesk und karnevalesk: NegatiwhErneuerung um 1900, in: Ebd. S. 79.
(Grotesk!)

24TEbd. S. 79. (Grotesk!)
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beerdige und erwecke wieder zum LeB®&Nach Bachtin erreichte das Vordringen
der Volkskultur seinen literarischen Hoéhepunkt ar &enaissance mit den Werken
von Shakespeare, Cervantes, Boccaccio und vor allem Rabelais, in denen
karnevaleske und groteske Themen und Formen aiffgagwurden®®® Laut des
Autors Bachtin habe sich im Laufe der Zeit ein Walndes ,grotesken Realismus*
vollzogen. Im 19. Jahrhundert sei nur noch eineuzesite Form des Lachens zu
finden, ndmlich das negative, rein rhetorische,zgamd gar nicht lachende Lachen
der Satire™°

Die von Bachtin fur das 19. Jahrhundert definidttem des Lachens findet sich,
nach eigener Aussage von Jeff Wall, in seinen Aebewieder. Chevrier macht auf
eine AuRerung, die der Photograph in einem Intargetan hat, aufmerksam, in der
er genau auf diese Komponente des schwarzen Humsesnen Bildern, die er dem
reduzierten Lachen® gleichsetzt, zu sprechen kofimt

.Der schwarze Humor, der diabolische Humor und @Gasteske
liegen dicht beieinander, Bachtin spricht vom ,reidden Lachen” in
der modernen Kultur. Man kann Uber die Dinge zveathén, aber
nicht in offener Form. Dadurch erhalt das Lachemast Finsteres,
Neurotisches, Bitteres und Ironisches. Es ist ditemanieristisches
Lachen, vergleichbar mit dem judischen Humor, dena8enfreude;
es ist der Galgenhumor.

Ich glaube, etwas von diesem ,reduzierten* oder hmadenten”
Lachen ist Uberall ein wenig in meiner Arbeit ettlia auch wenn
ich nie weil3, ab wann die Dinge komisch werden. Benwarze
Humor ist etwas anderes als der komische, obwattl der komische
in ihm enthalten sein kann; er kann auch dann vt sein, wenn
niemand zu lachen scheirft?

Wie man nun diese Aussage, anhand eines im La@fsediArbeit sehr vertraut
gewordenen Werkes des Photographen Jeff Wall, déwan, zeigt sich an dem
Bildbeispiel der Photographie ,A Sudden Gust of Wi(sieche Abb. 47).

In dieser Photographie ist das Hassliche, UbeKdigtrast- und Vermittlerfunktion

hinaus, eine wichtige Komponente des Alltaglicheras an der dargestellten von
Industrie umgebenen Landschaft bereits veransamulurde, ebenfalls kann es,
wie anhand des verhullten Protagonisten dargelegeiner ambivalenten Form als
groteskes Moment vorkommen. Diese Mdglichkeit dardiellung des Hasslichen

248Ephd. S. 80. (Grotesk!)

29 Ebd. S. 80. (Grotesk!)

#0Ephd. S. 80. (Grotesk!)

%1 Chevrier, Jean-Francois, Spiel, Drama, Ratselldff:Wall, Space und Vision, Hrsg. v. Helmut
Friedel, mit Texten von Jean-Francois Chevriernbtien, 1998, S. 18.

#2Epd. S. 18. (Chevrier, Jean- Francois)
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ist auszumachen durch eine Irritation oder Verzegrim Bild, die es absonderlich
oder fantastisch wirken lasst. In enger Beziehwng Hasslichen und zum Stil des
Manierismus, der tendenziell in Jeff Walls Arbaikkngt, ist nun auch das Groteske
zu betrachten. Die Grenzen in der Begriffsbenenrensgheinen beinahe fliel3end,
da das Groteske als asthetischer Ausdruck gefassiew muss. Beispielsweise kann
in der Arbeit, die in Anlehnung an Hokusai entstmdst, das Geschehen, in
welches die verhullte Person eingebunden ist, ratesk empfunden werden. Da der
Verlust seines oder ihres Manuskriptes ein ,redtesel achen* hervorbringen kann,
reduziert aus dem Grunde, weil es sich bei dem I|&teg des Papiers
hdchstwahrscheinlich um einen grof3en Schaden &ilPeison handelt.

In einer sehr anschaulichen und Ubersteigerten B@gegnet uns dieses Phanomen
in der Arbeit ,Dead Troops Talk® (siehe Abb. 51),0rnv der bereits im
Zusammenhang mit der Konstruktion einer Photogeptlie Rede war. Die
Offensichtlichkeit des Grotesken in dieser Arbehl&gt sich bereits plakativ in den
AuRerungen einiger Zeitungsartikel nieder, so kabtEspielsweise unter anderem
bezogen auf ,Dead Troops Talk* die Uberschrift imr dZeitschrift ,Cash*
,Grotesker Witz®>>. Die Siiddeutsche Zeitung bezeichnet die ArbeitiHrer
Uberschrift als das ,Lachen am Ende des Gradghsind das Feuilleton der
Frankfurter Rundschau nennt es in seinem Artikels,&chreckenspanorama, das
vom Zug ins Lacherliche lebf®® Dieses Bild zeigt eine Szene von toten Soldaten,
die zuvor in Afghanistan in einen Hinterhalt geratearen. Es findet ein Dialog der
Toten statt, im Mittelgrund des Bildes scherzen hiddieln sogar drei Tote tber ihre
Verletzungen. Das Groteske der Situation ist augeslich, ein Lachen uber diese
Darstellung wird auf Grund der Thematik, die auimdeélintergrund historischer
Fakten basiert, jedoch nur in reduzierter Form imgein sein. Die Situation ist
einfach zu makaber, um sich Uber das Spiel der nTae amdusieren. Das
Ambivalente der Arbeit &uf3ert sich in einer fiktiv&/ision des Dialoges toter
Soldaten und auf der die Darstellung basierendstorischen Realitat, so dass der

Betrachter verhalten reagiert. Verhalten im Sinnes,reduzierten Lachens".

253 Mack, Gerhard, Grotesker Witz, Kulturtips, Cash 8&, 13. August 1993.

%4 Nobis, Beatrix, Lachen am Ende des Grauens, , pamesicies von Jeff Wall in den Hamburger
Deichtorhallen, Stiddeutsche Zeitung, Nr. 66, 2D34.

25 puffermann, Verena, Der Regisseur des Schreckeszenierte Fotografien: Die perfekten
Tauschungen des kanadischen Kiinstlers Jeff Waflunstmuseum Luzern, Frankfurter
Rundschau, Feuilleton, Nr. 192. S/R/D, 20. Aude93, S. 7.
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In subtilerer Weise funktioniert diese Form desHeats in der Arbeit ,Untangling”
(Abb. 68) aus dem Jahre 1994, in der ein ArbeiteDepot fur Maschinenersatzteile
vor dem Problem steht, meterweise ineinander vemsgkner Taue zu entknoten.
Auf Grund der Menge scheint es sich beinahe um emésbare Aufgabe zu
handeln, die daher bizarr und grotesk wirkt. Beiratr8chten all dieser Werke
konnen sich zwiespaltige Geflhle einschleichen, ediee eindeutige Position hin
zum heiteren oder traurigen Moment nicht zulasSexoch lassen sie es zu, mit
einer gewissen Nachhaltigkeit auf den Betrachter witken. Das ,reduzierte
Lachen” ist eine Erscheinungsform der Groteskeden die Werke von Jeff Wall
eine Artikulationsmdglichkeit besitzen, die uns €&gnheit gibt, sehr eindringlich

auf die Darstellung zu blicken oder diese auf uitkem zu lassen.

5.7 Das Groteske des Alltaglichen

Das ,reduzierte Lachen” ist jedoch nicht die aligen Ausrichtung der grotesken
Erscheinungsform, die in Jeff Walls Oeuvre zum €&ragkommt und fir die
Argumentation des Wahrheitsaspekts ihre Anwendimdgh soll. Zunéachst einmal
kommen Gesichtspunkte zur Sprache, die sich unlenittie auf den gegenwartigen
Diskurs in der Kunst beziehen und hinsichtlich &drotographien von Jeff Wall
verifiziert werden sollen.

Im aktuellen kunstwissenschaftlichen Kontext ershdiese Stilelemente in Bezug
auf die zeitgendssische Kunst eine theoretische rttdigeing. Die derzeitige
zielgerichtete  Auseinandersetzung ist bereits duratie Zitate des
Ausstellungskataloges ,,Grotesk!* aus dem Jahre Zi@feklungen. Anhand dieses
Beispieles, als auch an einem weiteren aufzufUlend@hemenprojekt, wird
deutlich, dass die Forschung den Versuch unterniminknipfungspunkte des
Vergangenen an die Moderne und die Gegenwartslaufistizeigen. Dies war auch
1997/98 der Grund fur die Ausstellung ,Das Capadcals Kunstprinzip®. Es galt
unter anderem ausgehend von der ,zeitgendssischesttkeoretisch gefiihrten
Debatte zur Idee und Invention in der Kunst des iBt&mus, deren
Modernitatsaspekte in den sechziger Jahren Anlassnaund heute wieder sind, die

Briicke zu Kunstformen der Gegenwart zu schlageétDieser Versuch ist ebenfalls

5% Mai, Ekkehard, Vorwort, in: Kunstform CapricciopW der Groteske zur Spieltheorie der
Moderne, Hrsg. v. Ekkehard Mai und Joachim Re&é#nKL997, S. 8.
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in meiner Arbeit angestrebt, jedoch handelt es sicdht ausschlie3lich um eine
Ubertragung dieser Tendenzen, vielmehr soll mittiels Stilelemente vor allem der
Groteske, die im Zusammenhang mit Jeff Walls Oelpateachtet werden kdnnen,
der Vermittlercharakter dieser Erscheinungsfornofgen auf die Wahrheitswerte in
Jeff Walls Photographien naher erlautert werden.

Die Einfuhrung Ekkehard Mais zum Themenkomplex ,Kifiorm Capriccio, von
der Groteske zur Spieltheorie der Moderne* schildex permanente Prasenz einer
Innovation durch stilistische Formen, die abweicharon den konventionellen
Bedingungen in der Kunst erscheinen:

.,Kunst und Kunstgeschichte haben es seit jeher tnmr mit

geordneten Verhaltnissen zu tun, die fir die Veflchkeit von

Ausdruck, Sprache und Verstandnis im Medium deddBilund seiner

Theorie stehen. Zu allen Zeiten wurden gangige @ygsmuster

zugunsten des Neuen, mehr noch eben durch diesss iNeFrage

gestellt. Der Bauplan der Kunst, der sich in Anaogur Natur und

deren Wissenschaft und Teleologie gleichsam albeglogie® von

Urbild und Abbild in systematischer Entfaltung wargl, musste sich

stets auch des Widersinnigen, Widernaturlichen, Alegischen und

Stérenden, also des stets moglichen Widerspructessain.?®’
Das Aufzeigen gewisser Widersprtiche mittels deit€ate im Wandel der Zeit kann
zum einen zur Folge haben, dass die Kunst aufoterizial, also auf ihre legitimen
Moglichkeiten, verweist und zum anderen parallelf adie bestehenden
Widersprichlichkeiten, die ebenfalls in den Ersobegen der Natur angelegt sind,
aufmerksam macht, sie integriert, Uberspitzt undanditisiert wiedergibt.
Letztgenanntes tendiert in die fir unseren Kontebevante Richtung.
In einem weiteren zu zitierenden Abschnitt, derléinng Ekkehard Mais, klingen
bereits einige fir unseren Zusammenhang bedeuts&omponenten der
Grenzuberschreitung an. Enthalten sind unter andelie Aspekte des Gewohnten,
welches vom Bereich des Alltaglichen auszumachén de&e von Rosenkranz
angesprochene Kontrastfunktion, die uns bereitemAuseinandersetzung mit den
manieristischen Tendenzen begegnet ist, sowiepielessche Umgang mit Formen
der Erweiterung:

,Die Dialektik des Paradoxen als Lizenz zur Grerez8bhreitung des
Gewohnten, seien es Themen und Darstellungsweisen,
Kunstgattungen, -mittel und -materialien, seien Aagigaben und
Funktionen der Kunst, war und ist ein bewegendeszip; das
zwischen Regel und Regelverstol3, zwischen Gesetdl un

#TEbd. S. 7. (Mai, Ekkehard)
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Uberschreitung, ob nun je nachdem erst negatiw) gasitiv gewertet

oder vice versa, seit der Antike alle Kunst, jatleth Kulturformen

begleitete. Das jeweils Gute, Wahre und Schone w#@ses nicht,

gabe es nicht zugleich auch deren Gegenteil. Dash;noder ,schon

nicht mehr* Gultige in der Verstandigung dariibenitedabei viele

Facetten und Schattierungen, die von der Stéruadzgsvohnten und

zur Norm Gewordenen uber spielerische Formen deeigrung bis

hin zum Einfall, zur Erfindung, Verbliffung, Ubes@hung, zur Ver-,

ja mehr noch zu dessen Zerstorung reictféh.”
In diesen zitierten Abschnitten werden die Mdglieidn der Groteske verdeutlicht,
diese bewegen sich jedoch noch in ungeordneter .F&wnkret soll Uber die
Grenzluberschreitungen auf das Alltagliche, auf das Groteske aufmerksam
machen kann, verwiesen werden, das sich in JeflsWébrken Uber das ,reduzierte
Lachen” hinaus artikuliert. Hierzu muss nochmafeedtinordnung des Begriffes der
Groteske vollzogen werden. Im Sinne eines astheis8egriffes hat Rudolf Fritsch
in seiner Dissertation ,Absurd oder grotesk?“ diehtigsten Hauptstrange, nach
Jansen, prazise zusammengefasst. Die Unterschelshgtcauf der pragmatischen
Groteske, die gesellschaftskritisch- appellativ,soal deutbar und sogar
deutungsbedurftig sei, wahrend die ontologische t€Sk® phantastisch,
realitdtsentriickt sei, ja geradezu an Undeutbarked Ratlosigkeit gebunden
werde®®
In dem bereits angesprochenen Aufsatz Chevriertel,9prama, Ratsel“ stellt der
Autor ebenfalls eine Position zum Grotesken vore din die Richtung des
Pragmatischen tendiert. Und zwar bezieht er siéhvayerhold, der im Grotesken
die Degradierung des ldealen erkenne, ebenfallsiseGroteske fir ihn ein neuer
Zugang zum Alltaglichen. Er hoffe auf eine neuegnation des Klassischen und des
Grotesken:

,Die Dissonanz wird sich als harmonische Schontheithsetzen, und
das Alltagliche wird der Ort sein, wo man das Alliéhe
Uberwindet.2°

Cheuvrier stellt die Uberlegungen Meyerholds in #@mtext mit Jeff Walls Arbeit,

da er es zulasse, dass in einer ausgewogenerisklass Darstellung der Unordnung

28 Epd. S. 7. (Mai, Ekkehard)

29 Fritsch, Rudolf, Absurd oder grotesk? Uber litesetie Darstellung von Entfremdung bei Beckett
und Heller, Diss. Bremen, 1987, Bremer BeitragelLzieratur- und Ideologiegeschichte, Hrsg. v.
Thomas Metscher und Dieter Herms, Bd. 8, FrankfortMain, Bern, New York, Paris,

1990, S. 19.

260 Zitiert nach Chevrier, Jean-Francois, Spiel, DraRttsel” in: Jeff Wall, Space and Vision, Hrsg.

v. Helmut Friedel, mit Texten von Jean-Francoie@ler, Miinchen, 1998, S. 21.



Jeff Wall: Photographie zwischen Kunst und Wahrheit 143

in einem marchenhaften Bild der Zerstreuung auch@ateske mitwirké®* Diese
AuBerung ist in Anlehnung an die Arbeit ,A SuddensGof Wind“ entstanden. Die
Beziehung hin zum Alltaglichen kann jedoch noch amgieicher formuliert werden,
als in dem Gegensatzverhaltnis einer klassisch legiga Darstellung und den
gezeigten grotesken Elementen im Bild. Dies bedekéine Uberwindung des
Alltaglichen, wie es in Meyerholds These zur Speagklangt, sondern das gezielte
Hervorheben vertrauter Strukturen Uber die asttietis-orm der Groteske. Hierbei
spielt die von Jansen vorgenommene Einordnung diE&seheinungsform hin zum
Pragmatischen eine relevante Rolle. Diese Kategauisg der Groteske soll uns nun
weiter beschaftigen, da sie im Zusammenhang mit Aétaglichen bei Jeff Walls
Werken konkret beschrieben werden kann. Die voroRkdlitsch aufgestellte Frage
uber die moderne Groteske, namlich die nach detsitbt, welche sich in seinen
Gestaltungen verberge, ist fir unseren Kontexrésgant®® In dem nach Heidsiek
zitierten Absatz kommen bereits Anhaltspunkte déesiglich zur Sprache:

.Das Groteske als Kategorie der Wirklichkeit odeim-Hinblick auf

das Asthetische — als Kategorie des Inhaltes bezeic die

zugelassene oder ins Werk gesetzte Verunstaltundyleéaeschen, d.h.
jeden Fall der gesellschaftlichen Verhaltnisse, elar ethischer und
zugleich anschaulich logischer Widerspruch ist. 2%

Dieser Abschnitt, in dem die Groteske als ein @eill Wirklichkeit verstanden wird,
bezieht in diesem Zusammenhang Aspekte mit einglenfalls von Jeff Wall in
seinem Werk gesehen werden. Es handelt sich dabveidan Begriff der
Deformation, der hier als ,Verunstaltung des Memsthverstanden wird. Es geht
um eine Einordnung und Umsetzung des Stils, deligser Hinsicht unter anderem
als symptomatisch fur zeitgentssische Kunst vedstanwerden kann, das Erfassen
also von bestimmten gesellschaftlichen Struktudés,in modifizierter Form in der
Kunst ausgedriickt werden kdnnen.

Grundsatzlich wird von Fritsch fur das Groteskddebalten, dass es sich bei seinen
Gestaltungen in jedem Falle um einen Deformatidrisshdele, der seine Bedeutung
als Darstellung von erfahrener Widersprichlichkeid Fremdbestimmtheit, die als
negativ empfunden werde, durch die spezifische gokson von Inkongruenzen

erlange?®

#1Ehd. S. 20. (Chevrier, Jean- Francois)

282 Pritsch, Rudolf, 1990, S. 18.

23 Ephd. S. 24. Zitat von Heidsiek, wiedergegeben raihch.
#4Ebd. S. 25. (Fritsch, Rudolf)



Jeff Wall: Photographie zwischen Kunst und Wahrheit 144

Das Wahre des Grotesken sei die Wahrnehmung urstl&tiache Verarbeitung von
Widersprichen, die jetzt nicht mehr ideologischsehteiert, sondern als Produkt der
gesellschaftlichen Entwicklung gesehen werden konadurch, dass die in den
Gestaltungen des wirklichen modernen Grotesken itieite Widerspruchlichkeit
nicht als ahistorische Konstante erscheine, weadeGewordene und dartiber hinaus
die Méglichkeit der Auflésung dieser Widerspriichkeit gezeigt® Auf Grund
dieser Argumentation sieht der Autor das modernagrpatische Groteske als eine
adaquate Mdoglichkeit kiinstlerischer Darstellung #nitik von Entfremdung im 20.
Jahrhundert®® Zu der so genannten ,pragmatischen Groteske* kaan auch die
Erscheinungsformen in Jeff Walls Werken zahlen.ekswichtiges Moment hierbei
ist die Verkehrung anzusehen, die uns unlangstemeMf dieser Arbeit begegnet ist.
In einigen Fallen kann dieses groteske Moment altlspivie es Jansen formuliert,
eine Steigerung ins Ontologische erfahren, somddi eine Durchdringung dieser
Komponenten statt. Ein Werkbeispiel, welches damnbndergreifen dieser Formen
anschaulich macht, ist die Arbeit ,The Giant* (®ehbb. 50) aus dem Jahre 1992.
Bei dieser Photographie handelt es sich um JefflsSMailsten Leuchtkasten im
Kleinformat®®’ Die MaRe 39 x 48 cm erscheinen bereits paradoxnwean die
Bedeutung des Titels beriicksichtigt.

Inmitten eines Bibliotheksinnenraumes steht auf d@&attform eines
Treppenaufgangs, leicht vom Bildmittelpunkt nachchte versetzt, eine
Uberdimensional grofRe, vollkommen nackte alte Datieeauf einen Zettel in ihrer
rechten Hand blickt. Offensichtlich mittels der Rimoanipulation ins Bild gesetzt,
bemerken die Bibliotheksbenutzer nichts von ihretw@senheit. Die Verkehrung
findet in dieser Arbeit in vielerlei Hinsicht statbie raumliche Verschiebung, der
proportional viel zu grofd dargestellten nacktenteral Frau, macht dies am
deutlichsten. Eine Verkehrung, die so keinen Sinmachen scheint, noch dazu, da
sie unbekleidet in die Tatigkeit des Lesens vdrtist. Diese Situation der
Widerspruchlichkeiten kann vom formalen Grundsade mit der bereits erwahnten
Bibliotheka Laurenziana von Michelangelo (siehe ABB) verglichen werden, in
der die Verhdltnisse von Innen- und Auf3enraum WYeisen sind und die

Sehgewohnheit des Rezipienten durch die Aufheblaggischer Topoi irritiert wird.

25 Epd. S. 28. (Fritsch, Rudolf)

20 Ehd. S. 28. (Fritsch, Rudolf)

27 Jeff Wall, Catalogue Raisonné 1978-2004, Hrsg@-heodora Vischer und Heidi Naef, Basel:
Schaulager; Géttingen: Steidl, 2005, S. 343.
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In ,The Giant“ kann eben diese Verwunderung tberBiédformat und den Bildtitel
sowie Uber die Platzierung, der proportional viel gro3 dargestellten Dame
aufkommen, die in ihrem Erscheinungsbild inhaltliahd formal nicht in den
Bibliotheksalltag zu passen scheint. Durch diesastedungsweise wird der
angesprochene hegelianische Begriff der ,Entfremgtianwendbar.

Eine ortliche Verschiebung, die auch der Sporitheder Arbeit ,The Stumbling
Block® durchlebt, ohne dass ein Indikator fiur die§eeplatzierung in der
Photographie vorhanden ist. Die ohne Aufwand artillex aufgenommene Frau, ist
im Verhaltnis zu den anderen gezeigten Persone®unchschnitt sehr viel alter,
dieses Altersgefélle ist wahrscheinlich darauf zkrifihren, dass die Bibliothek
Uberwiegend von jungen Menschen vermutlich Schitetar Studenten, benutzt
wird. Nun kann jedoch die Frage aufkommen, ob (dogoh ein inhaltlicher
Zusammenhang zwischen der Dame und den Bibliotlegkgbern besteht, da diese
beinahe collagenartig zusammengebracht sind uraltiich, bis auf den Zettel in
ihrer Hand, diametral erscheinen.

Diese Arbeit ist durchdrungen von Gegensatzliclekeit die in den
Proportionsverhaltnissen Uber den reinen kausalemsa@menhang einer
realistischen Darstellung hinauswachsen. Aber gedaglser Kontrast macht gezielt
auf Gegensatzlichkeiten aufmerksam, die im Allégin wiederzufinden sind. Die
kurz vorgestellte Untersuchung ,Einheit und Fragtieeang bei Manet” von Jeff
Wall, die sich unter anderem auf die auRergewohelBildperspektive im Spatwerk
des Kunstlers bezieht, geht in diesem Kontext &uf Begriff der Entfremdung ein.
In gewisser Weise findet sich in der Photograpfiee, Giant* eine Entsprechung zu
diesem Aspekt. Diese besteht, da bei beiden Kiinsjsveils in unterschiedlicher
Form eine ,Entfremdung” im Bild existiert. Hande&ls sich bei Jeff Wall also um
eine gigantische Ubersteigerung des Jung- und @dfalles bzw. —Konfliktes, der
eine ,Entfremdung” in der Gesellschaft garantiert?

In der ,pragmatischen Groteske” der modernen Waltsverden aktuelle Strukturen
der Gesellschaft aufgegriffen und in der Darstegjlats mogliche alltagliche, jedoch
oft dissonante Entsprechung umgesetzt. Die Entsprer bedarf jedoch fir
gewohnlich einer speziellen Ubertragung, um Ubgshaegistriert zu werden. Dies
kann einhergehen mit der Uberschreitung der fiir fassbaren kausalen Grenzen,
die in der Kunst aufgehoben werden kénnen. Die Jamsen getrennt betrachteten

inhaltlichen Ausrichtungen des Grotesken kénnenJeéi Wall ineinander greifen,
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so zeigt der Kunstler zwar haufig gesellschaftdaite Ansatze auf, die im Bereich
der pragmatischen Groteske anzusiedeln sind, doBtaphien jedoch Uben keine
appellative Funktion aus. Vielmehr kdnnen gezeigtalersprichlichkeiten auch
schon mal ins Phantastische oder Fiktive hineichen, was die Arbeiten nicht ins
Absurdum treibt, sondern auf Grund dieser GrenZAdbeeitung oft auf ein
alltagliches Gefiige aufmerksam macht. Somit gceétvon Bertolt Brecht in Bezug
auf die Konstruktion eines Kunstwerkes zitierte Auhg, dass namlich gerade diese
in der Lage seien, ,Wahrheiten* zu prasentieren. dia Erscheinungsform der
Groteske ebenfalls der Konstruktion bedarf, st$iet als konstruiertes Moment,
zusatzlich diese Aussage. Als Kunstform dient &e Eixpansion einer Darstellung
und bietet daher weitere Moglichkeiten, die Ubere dieine Photographie
hinausgehen.
In diesem Kontext soll nochmals Rudolf Fritsch 8prache kommen, um meine
These des Aufzeigens von Wahrheitsstrukturen inWefls Werken zu stitzen:
.Gerade die Erkenntnis, dass die Widerspruchlidhkaie sich im
Grotesken artikuliert, objektiven Widersprichen dé&tealitat
entspringt, ist entscheidend fiir das moderne Gretps].**®®
Fritsch geht weiter auf diesen Aspekt ein und fdlgdass diese Darstellungen
existierender, unertraglicher Widerspriuche als Ndit&t und nicht blof3 als
Unvollkommenheit der Realitdt es den Gestaltunges @rotesken ermaoglichen,
sich der Wirklichkeit des 20. Jahrhunderts adaquan&herrf®® Ferner folgert er,
dass die konstruktive Wirkung des Grotesken niohder Formulierung eines dem
Schlechten entgegenstehenden Ideals liege, sond&n komme auf der
Rezeptionsebene zum Tragen und konne eigentlichalsur,Schock” bezeichnet
werden. Dieser Schock werde durch die spezifiscestdung von Inkongruenzen
vorbereitet, und zwar in der Rezeptionshaltung,ducch die lacherliche Krassheit
des dargestellten logischen Widerspruchs der dihiswiderspruch plotzlich
deutlich wird in dem Einsehen, dass die dargestelinkongruenten Inhalte ihre
Entsprechungen in der Realitat des Rezipientenrhdbiese durch die Evozierung
kontrarer Rezeptionshaltungen intendierte Verumsiong zwinge den Rezipienten
in eine Reflexion Uber die Inkongruenzen zwischemer Realitat und seinen

Idealen — zwischen Gewordenem und Moéglichem — wdiidzu einer Uberprifung

28 Ehd. S. 31. (Fritsch, Rudolf)
29 Ebd. S. 33. (Fritsch, Rudolf)
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seiner Realitatsbeurteilund’® Das konkrete Aufzeigen oder in Szene setzen des
»nicht-mehr* Vorhandenen, wie in der besprochenaheit ,Park Drive* (siehe
Abb. 23) ist in dieser Form eine Ausnahme, zeigogh die Inkongruenzen, die
zwischen der Imagination des Betrachters und derkldhkeit des noch
Vorhandenen bestehen kénnen. Beim Aufzeigen desMenschen selbst erstellten
Trugbildes handelt es sich jedoch noch nicht um Gaerieren mit grotesken
Erscheinungsformen. In dieser Arbeit wird das vargdene Bildmotiv zum
Grotesken. Anders verhdlt es sich bei der Arbeihe TGiant®, in der die
Nichtubereinstimmungen der Proportionsverhaltnisdes Ortsverschiebung der
Dargestellten zum Trager der Bildthematik werdenotd der Kontraste in der
Arbeit, die etwas Allegorisches aufzeigen, kanneeReflexion uber alltagliche
Strukturen initiiert werden und, wie es Fritsch duiskt ,eine Uberprifung der
Realitatsbeurteilung” stattfinden. Die Inkongruemzdie ein Merkmal der Groteske
sind und sich in dem Auseinanderdividieren der Einlund der Form der
Darstellung widerspiegeln, werden zum Artikulatioiitel des Kunstwerkes.

FUr den Autor Fritsch kommt es also drauf an, in Bescheinungen des Grotesken
nicht so sehr Wahrscheinlichkeiten, sondern Wahrheidemonstrieren, um allen
Fassetten der verkehrten Wirklichkeit gerecht zudee®’* Hierzu zitiert der
Verfasser Borew:

.Die Kunst stellt den verborgenen Zusammenhang Riage, den

inneren Gehalt der Erscheinungen dar, indem sieaischaulich,

sinnlich wahrnehmbar macht. Von diesem Standpuaktist auch die

Groteske eine Methode, jene sozialen Mangel, jaseltschaftlichen

Geschwire aulerlich plastisch auszuschmucken, die der

Wirklichkeit keine unmittelbar sinnlich anschaulkch Gestalt

haben.2"
Die Kunst kann also mittels der Groteske etwastlarimachen, was ansonsten zwar
in Wirklichkeit existiert, jedoch nicht unmittelb@ewusst in Erscheinung tritt. Diese
Moglichkeit kommt, in Jeff Walls Photographien airie spezifische Art und Weise,
zur Anwendung. Somit findet bei ihm, Uber das Es#msbestimmter Strukturen, die
in ihrer Kernaussage Wabhrheiten beinhalten, einedArung an die Verhaltnisse in
der Wirklichkeit statt. Diese Vorgehensweise karmadoch noch weiter Uber

konventionelle, photographische Darstellungsthemeausreichen.

20Epd. S. 33. (Fritsch, Rudolf)
2L Epbd. S. 34. (Fritsch, Rudolf)
22Ebd. S. 34. (Fritsch, Rudolf)
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In diesem Kontext ist es sinnvoll, den von Fritgdierten Autor Borew noch einmal
zu Worte kommen zu lassen:

~Wir sagten hierzu schon, dass sich die Wahrheitder Kunst
ebenfalls nicht scheuen durfe, die Grenzen des $¢hamlichen zu
verlassen, wenn dies die Logik der Charaktere undstéinde
erforderlich  macht, wenn die Verletzung der &uBkdn
Wahrscheinlichkeit und Glaubwiirdigkeit dazu beitré@igs Wesen der
dargestellten Erscheinung zu erfassen. In eineohenlVerlassen der
Grenzen des Wabhrscheinlichen ist eben der Realistaussroteske
begriindet.2”®
Die inszenierten Werke von Jeff Wall sind pradestindiese Uberschreitung leisten
zu konnen, da auf Grund ihrer Konstruktion ein aes&eitraumgeflige existiert als
bei einer herkdbmmlichen Photographie. Es ereigiét stwas ausdricklich nur fur
die Entstehung eines Bildes, das in etwa dem Hntegsaufwand eines Gemaldes
oder einer abgedrehten Sequenz fir eine Filmpramukgleichkommt. Dieser
Zusammenhang ermoglicht es, die Darstellung inbhltebenfalls Gber die formale
Form der Groteske, auszudehnen. Uber diese Ersgfgsform, in Verbindung mit
den darstellerischen Mitteln, kann eine Erweiterdeg Gezeigten stattfinden. Diese
Erweiterung kann eine Aussagesublimation der Phapige initieren. Was
zunachst vollkommen paradox erscheint, weist in @esamtheit der Darstellung
Parallelen zum alltaglichen Leben auf.
Im Zitierten liefert Borew eine Begrindung, die eiermengung der grotesken
Arten zulasse. Das Groteske kann aber auch lbse tegitimation hinaus als reine
Kunstform seinen Geltungsbereich haben und daheBéeeich des Pragmatischen

verlassen.

5.8 Uber den Tellerrand der Wirklichkeit hinaus — D  as Aufzeigen einer
.maginaren Ontologie” in Jeff Walls Werken

Ruckblickend auf die Malerei oder die Bildhaueregsitzt das ambivalente

Bildprogramm eine lange Tradition. Gemeint ist &elbstverstandlichkeit, unsere

sichtbare Realitat mit einer imaginédren Ontologezeint in einer Darstellung zu

prasentieren. Jeff Wall spricht in einem Intervieit Jan Tumlir diese Tatsache an:

.Gemalde zeigten zum Beispiel Engel oder Damoneie, mhit
Menschen in einer Handlung verwickelt waren, algewdies die
natlrlichste Sache der Welt, was es im Rahmen desst§attungen

2R Ebd. S. 35. (Fritsch, Rudolf)
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selbst tatsachlich ist. Die Malerei und die Zeidharst erheben
keinen Anspruch auf ontologische Stimmigkeit desrgestellten

[..]%"
Der Kinstler fuhrt diese AuRerung weiter aus, umttgauf das urspriingliche
Bestreben der Photographie ein:

.Sle (die Photographie) schien den Beweis zu egenn dass es nur

eine Welt und nicht eine Vielzahl von Welten ggkdgenfalls nur eine

sichtbare Welt. Dies ist aber, wie ich glaube, dédh eine

Behauptung, die die Fotografie aufstellt, und keohlussfolgerung.

[...] Meines Erachtens bietet die Fotografie ihretiMaach durchaus

kunstlerisch legitime Zugange zur Asthetik der ,mezan Welten®

oder ,imaginéren Ontologierf*>
In diesen AuRerungen veranschaulicht der Kinstlaxe eGegebenheit der
Durchdringung mehrerer Welten, unter anderem inNMalerei oder Zeichenkunst,
die vom allgemeinen Bildbetrachter wie selbstverdligh hingenommen wird. Denn
in der bildenden Kunst kann die Welt der Vorstedjlureben der realen, visuellen,
materiellen Welt existieren, duzende Kunstwerkeegattavon Zeugnis und begleiten
die Menschheit seit Jahrtausenden. Die Kunstwerki@gén themenbezogen
beispielsweise mythologische, theologische odetohisshe Darstellungen zum
Ausdruck. Sie verfolgen gattungsspezifisch unteesttithe Zielsetzungen und sind
je nach Thematik in mannigfaltige Zusammenhénggedinnden. Sagen, Legenden
und Erzéhlungen, die auf historischen Begebenhbigsieren kénnen, beanspruchen
unter anderem ihre eigene Realitat auf der Bildtdere. Dies kann beispielsweise
zur Folge haben, dass mythologische Erfindungeerizem akzeptierten und nicht
mehr weckzudenkenden Teil unserer Erfahrungswelieve
Die Moglichkeit der darstellerischen Kombinationnverfahrbaren und imaginaren
Ereignissen, die in der Malerei gebréauchlich istank ebenfalls in den
photographischen Werken des Kiinstlers zur Anwendyatgngen. Vielleicht stellt
dies gerade im Bereich der Photographie eine nderz&ugendere Variante dar,
solch eine hybride Darstellungsform umzusetzen. idag daran liegen, dass man
sich in Bezug auf die technischen Mdglichkeiten Biesliums lange Zeit nur auf die
getreue Wiedergabe des visuell Sichtbaren konzetdri Die Photographie leistet

auf Grund ihrer Uberzeugungskraft eine gelungensisBhiir die Integration oder

2" The Hole Truth, Jan Tumlir im Gesprach mit JefflWiaer The Flooded Grave, in: Jeff Wall,
Figures & Places-Ausgewahlte Werke von 1978 b026irsg. v. Rolf Lauter,
Munchen/London/New York, 2001, S. 154.

?"Ebd. S. 154.
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Durchdringung ,imagindarer Ontologien“ in Form vonumstwerken. Auf den
Kontext phantastischer Bilddarstellungen bezogeret sich eine AuRerung des
Photographen Jeff Walls, die er anlasslich einesrtrews mit Chevrier in den 90er
Jahren getan hat. Er spricht davon, was eine Drsigraing im Bild mdglich macht,
diesbeztiglich beruft er sich auf das Programm déslers des modernen Lebens*
und erwéhnt in diesem Zusammenhang die RadierungerGoya (Abb. 69), unter
die der Kinstler des ausgehenden 18. Jahrhundgtiels ,| saw this’® Diese
schriftliche Zusatzinformation in Goyas Radierundegwieht die Werke auf die
Ebene des vermeintlich Selbsterlebten, was beg@mArbeiten, die starke groteske
Tendenzen aufweisen, nur schwer nachvollziehbat. wiber in der Tat darf man in
dieser Behauptung einen kleinen Funken ,Wahrhemuten, da es der Kinstler
schaffte, die Atmosphare seiner Zeit in seinen éildeinzufangen. In Form von
Traumbildern oder phantastischen Bildvisionen kamd@ste er gesehene und erlebte
Momente in seinen Werken. Aus welchem Grund sotfer Kunstler die
dargestellten Dinge in seinen Radierungen leugmeann sie ihm vielleicht in
Traumen oder in der Vorstellungskraft begegnet .sibdnnoch bleibt dies eine
relativ zu betrachtende Aussage, die jedoch gemadBezug auf das imaginare
Ontologische ihren Wirkungsgrad erhalt. Sie stalier auch heraus, dass es zu
gewissen Schwierigkeiten kommen kann, eine klaen@ zwischen Erlebtem und
der Imagination ziehen zu wollen. Denn die Durahging dieser Aspekte lasst eine
objektiv angestrebte AuRerung nicht zu.

Die Radierungen Goyas bilden ein subtiles Erfassen Stimmungen und
Umbrichen einer Zeit ab. Sie kdnnen als Symptom Awaddruckstrager der
damaligen aktuellen Lebensumstande verstanden wer@emit werden die
Darstellungen, die zum Teil, in einer phantastiscAg und Weise, von imaginaren
ontologischen Aspekten durchdrungen sind, zum emalen, individuellen
Reprasentanten der wahrgenommenen Historie destlgkmsinsofern lassen sich
die Darstellungen vor oder besser gesagt aus eiaalitdtsbezogenen Hintergrund
erlautern. Und man konnte behaupten, dass aus astéliung heraus entstandene
Ideen immer in Bezug zu unserer Realitdt zu beteackind. Ebenso ist es jedoch
relevant, den experimentellen Charakter, der esiobt; zwei Welten in einem

Kunstwerk zu vereinen, nicht aus dem Auge zu vertie

27 Jeff Wall, The interiorized Academy, Interview rdgan-Francois Chevrier, in: Galeries Magazine,
no. 35, February- March 1990, S. 98.
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Bei Jeff Wall bleiben einige seiner Werke im Beheides Phantastischen. Das
Interesse an diesem Genre machen unter andereits lz@rgesprochene Werke, wie
,vampires Picknick® (siehe Abb. 52), ,Dead TroopslK* (siehe Abb. 51) oder
.The Giant* (siehe Abb. 50), deutlich. Sie reich@ber die Grenzen des visuell
Erfahrbaren hinaus und gelangen in den Bereichldaginaren hinein. In diesem
Zusammenhang soll noch einmal die angesprochenik&idn ,Die Ideologie des
Verraters® Erwahnung finden. Der Autor Bonito Obvébeschreibt in seinem
Vorwort die Bedeutung der ,Figur des Verraters“e§g bewohne sui generis laterale
Bereiche, Randzonen und doppelbédige Raume, unbagel®©rte der Fiktion und
der Abspaltung: Er befinde sich genau an jener iBslelle, die die Sprache von der
sogenannten Realitat trenffé.In diesem geschilderten Grenzbereich bewegen sich
im Ubertragenen Sinne die genannten Figurenerfipeluiles Kinstlers Jeff Wall. In
diesen Photographien verlassen sie auf Grund Weesaltens und vor allem durch
ihr phénotypisches Erscheinungsbild den BereichRklitat und werden zu einer
eigenen fiktiven Bilderfindung. Vergleichbar mit s Radierungen greifen die
Darstellungen des Photographen ebenfalls die Stimgnifurer Zeit auf. Die Historie
bietet die Moglichkeit, als Folie fir die Artikulah einer phantastischen grotesken
Bildversion zu fungieren. Es zeichnet sich einedbdringung von einer imaginaren
Welt mit einer real denkbaren Darstellung einer tWab, die als homogenes
Gesamterscheinungsbild zum Ausdruckstrager einestl@rischen ldee wird. Eine
historische Gestaltung, die jedoch noch an anddfeterien in Jeff Walls
Photographien deutlich wird, welche zunéchst eituelles Zeugnis unserer Zeit
darstellt.

So findet sich bei Jeff Wall ein komplexes Konzefeder, das mit Gberzeugender
Kraft Lebensumstdnde und Verhaltensmuster in insgem Photographien
visualisiert. Die kunstlerischen Mdglichkeiten, die einsetzt, um profane Themen

zu Uberhohen, verbinden sich mit einem ,Rezept‘dmm 19. Jahrhundert.

2’7 Bonito Oliva, Achille, Die Ideologie des VerrateManieristische Kunst — Kunst des
Manierismus, Koln, 2000, S. 9.



Jeff Wall: Photographie zwischen Kunst und Wahrheit 152

6 Photographische Erzahlung mit einem klassischen
Patentrezept

6.1 ,Spuren eines immerwahrenden Programms*

,Die Vergangenheit fesselt uns nicht nur durch Sish6nheit, welche

die Kinstler, fur die sie Gegenwart war, ihr zul@ken wussten,

sondern auch als Vergangenheit, ihres geschichtliéNertes wegen.

Das gleiche gilt von der Gegenwart. Das Vergnughas uns die

Darstellungen der Gegenwart verschafft, entsprimight nur der

Schonheit, worin sie sich kleiden mag, sondern aubler

wesentlichen Eigenschaft als Gegenwaf} .«
Die Faszination am Gegenwartigen, die Charles Haudein seinem Essay ,Der
Maler des Modernen Lebens” Mitte des 19. Jahrhuademm Ausdruck bringt,
findet ihren Widerhall in den Werken des damals inuKunstlerkreisen bekannten
Zeichners Constantin Guys (Abb.70). Dieser Kiunsttien Baudelaire in seiner
Arbeit, auf dessen Bitte hin, nie direkt beim Namennt, sei auf der Suche nach der
.Modernitat‘. Die Modernitat sei das Vergangliclias Flichtige, das Zufallige, die
eine Halfte der Kunst, deren andere Halfte das Ewigd Unwandelbare sei. Fir
jeden Maler der Vergangenheit habe es eine Modgegeben; auf den meisten der
schonen Bildnisse, die sich aus friheren Zeitenalexshh haben, tragen die
Dargestellten die Kleidung ihrer Zeit. Jede Epobhbe ihre Haltung, ihren Blick
und ihr Lacheln. Damit jede Modernitéat einmal Aetiku werden verdiene, misse
die geheimnisvolle Schénheit, die das menschliasieeh ihr unwillktrlich verleihe,
herausgefiltert worden sein. Dieser Aufgabe hable Bi. G., der Zeichner Monsieur
Guys, vornehmlich gewidmét? Er habe damit begonnen, das Leben zu betrachten,
obwohl er erst spat damit angefangen habe, dieeMiti erlernen, um das Leben
wiederzugeben. Da Guys nicht nach dem Modell zechsondern aus dem
Gedéachtnis, steigere dies den lebendigen Schwurgserdi marchenhaften
Ubersetzungen des auRReren Lelféhs.
Baudelaires Abhandlung, die als kinstlerisches farom verstanden werden kann,

und eine ,Analyse des Kiunstlers mit einer feinggeni &sthetischen Betrachtung

2’8 Baudelaire, Charles, Der Maler des Modernen Lebgufsatze zur Literatur und Kunst 1857-
1860, Samtliche Werke/Briefe, Bd. 5, Hrsg. v. Bhelm Kemp und Claude Pichois,
Miinchen/Wien, 1989, S. 213f,

2P Ebd. S. 226f. (Baudelaire, Charles)

20Ephd. S. 228f. (Baudelaire, Charles)
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tiber seine Zeit®! darbietet, tibertragt Jeff Wall in einigen AuReremdpereits sehr
frih auf seine Photographie. Er begreife seine Kgleschzeitig als Erneuerung des
Konzeptes des ,peinture de la vie moderne® undh@sorische Konsequenz der
Entwicklung der Avantgard® so Stemmrich in seiner Aufsatz- und
Interviewsammlung Uber Jeff Wall. Der Bezug beraht der Kernaussage eines
Programmes, welches sich ,an der Schnittstelle &eren Bildtradition und der
avantgardistischen Kunstentwickludg® befindet. Dieses wird, in dem 1863 im
Figaro veroffentlichten Essay des Franzosen Baurdekaxemplarisch an Monsieur
Guys Arbeitsweise und seinen Werken vorgestelltefgeht anhand des Zeichners
eine immerwéahrende Aufforderung an die KunstlerAflgemeinen, die in ihrem
Grundprinzip konstant bleibt und sich ausschlidfdlim den zeitabhangigen
Erscheinungsformen andert, daher bleibt die ,Modi@nhdieses Systems immer
bestehen, so auch im 20. und 21. Jahrhundert. Barege,Asthetik der modernen
Schonheit, welche das etablierte und normierte exkégthe Schonheitsideal durch
ein modernes Erscheinungsbild ersétZi“findet sich in der Vorgehensweise des
kanadischen Photographen wieder. Die ausgefuhrtdyeitén zeugen von der
Modernitat ihrer Zeit.

Wenn man nun einen naheren Blick auf die wichtigstergestellten Aspekte dieser
Schrift richtet, treten einige bekannte Ubereinstimgen zu Jeff Walls Arbeiten
auf, die uns im Verlauf dieser Arbeit bereits bedtgt haben. Ebenfalls fallen
einige Divergenzen in seiner Vorgehensweise aef,etlie anderweitige Erklarung
finden sollen.

Beginnen wir erst einmal mit der Gedachtniskunstr Don Baudelaire gelobte
Klnstler Guys betrachtete das moderne Leben saggfiiielt das Erlebte jedoch erst
im Nachhinein aus dem Gedéachtnis in seinen Zeiap@urdest. Ahnlich verhalt es
sich auch bei Jeff Walls Motivfindung, wenn der Istlar gerade keine Kamera zur
Hand hat. Die jeweils aktuellen Lebensumstande ereras Inspirationsquelle fir
die Kunst betrachtet. Sekundar flie3en die Eindelals elementarster Beitrag fur

die Entstehung des Kunstwerkes mit ein.

%81 Nachtrag der Herausgeber zu Charles Baudelaisss/EBer Maler des Modernen Lebens®, in:
Baudelaire, Charles, Aufsatze zur Literatur unch&tul 857-1860, Samtliche Werke/Briefe, Bd. 5,
Hrsg. v. Friedhelm Kemp und Claude Pichois, Mumé¥Aéen, 1989, S. 368.

22\Wall, Jeff, Szenarien im Bildraum der Wirklichkelitssays und Interviews Jeff Wall. Hrsg. v.
Gregor Stemmrich, Dresden, 1997, S. 8.

283Ephd. S. 8. (Stemmrich, Gregor)

4 Gaehtgens, Barbara (Hrsg.), Genremalerei, Gegehiter klassischen Bildgattungen in
Quellentexten und Kommentaren, Berlin, 2002, K. 44



Jeff Wall: Photographie zwischen Kunst und Wahrheit 154

Eine weitere Parallele kann man in der genaueni&Stes aktuellen Lebens Mitte
des 19. Jahrhunderts sehen, die sich Guys vor altemPariser Grol3stadttreiben,
von den Boulevards, von der Rennbahn, von den KneiBallhausern und Cafés
machte. In seiner Kunst wird durch die Wiedergabe Mode, durch das Make-up
und die Frisuren, seine Zeit widergespiegelt. DiBs&kumentation der modernen
Zeit findet sich auch bei Jeff Walls Photographweieder. Nicht zu vergessen ist
hierbei der zu Beginn meiner Arbeit im Zusammenhaniigder Rezeptionsasthetik
angesprochene ldentifikationscharakter der Phopbgea von Jeff Wall, der auf
Grund der Umsetzung der jeweils zeitaktuellen $ibnestattfinden kann.
Schlussfolgernd kann man den Autodidakten Guys ewigser Weise als
zeichnenden Bildreporter betrachten, der von bedbten Ereignissen berichtet.
Bestimmte Analogien hierzu finden sich auch bef Wdll wieder, nur vermobgen es
seine Werke Uber diesen rein schildernden Charaktauszuwachsen. Daher muss
an dieser Stelle von einem ganz anderen KiunsteRdde sein. Mit diesem Maler
war Charles Baudelaire zwar befreundet und desgegenstandliche Welt mochte
in seiner Kunst der seinigen Vorstellung entspratfié jedoch auRerte der Literat
Uber die Arbeiten Edouard Manets einige Kritikpunkeziiglich seiner Gestaltung.
Sein ausschliefRliches Lob galt nun mal dem Zeict@emstantin Guys. Gewisse
Tendenzen der Vorgehensweise des Monsieur Guysrfijeloch ebenfalls in den
Arbeiten Manets ihre Anwendung. Insgesamt habea dikei Kiunstler des 19.
Jahrhunderts, der Dichter und die Maler, gemeing®s sie sich zu ihrer Stadt und
ihrer Gegenwart bekennéff. Somit liegen diese Ubereinstimmungen darin, dass
Manet, als feinsinniger Beobachter, die SituatimnHaris seiner Zeit auch von ihrer
Schattenseite in seine Kunst hat einflieBen lasSemlendet keine Lebensbereiche
dieser so fassettenreichen Stadt aus. Beispielevagigegelt das Werk der ,Alte
Musiker® (Abb. 71) von 1862 diese damaligen akemllZustdnde wider. Hans
Kdérner spricht im Zusammenhang mit diesem Bild &iner Publikation Uber
Edouard Manet die Situation der Stadt an. ,Das tB6hend der Ghettobewohner
waren Bestandteile des modernen Paris, und dertlétindem das moderne Leben
ein Anliegen war, konnte schwerlich dem Thema aicvea.?®’ Die
Themenfindung im Allgemeinen geht bis dahin konfonit der des Kiinstlers Guys,

indem die aktuellen Zustande als Vorlage fur dien$twerke dienen. Jedoch bleibt

% Baudelaire, Charles, 1989, S. 369.
286 Gaehtgens, Barbara, 2002, S. 447.
27 Kprner, Hans, Edouard Manet; Dandy, Flaneur, M&lEmchen, 1996, S. 56.
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es in Manets Werken bei weitem nicht bei diesedd&issage. Anhand des Bildes der
»Alte Musiker* verdeutlicht Korner, dass daribem&us das Thema ,Kunst und
Kinstler” eine Rolle spielt, und dass es sich la#i dargestellten ,gesellschaftlichen
AuRenseiterr?®® in Manets Gemalde allesamt um ,Kunstfiguréi“ handelt.
Beispielsweise diente als Vorlage fir den Haupfgonisten der Arbeit, der den
alten Geiger verkdrpert, zum einen der Zigeunen Jeggrene, und zum anderen
geht sein Sitzmotiv auf die im Louvre befindlichd¢atde des hellenistischen
Bildhauers Euboulides zuriiék® Ahnlich verhélt es sich mit den anderen Darsteller
in dieser Arbeit, die von ihrer Motivwahl untersetlichen Epochen der
Kunstgeschichte entlehnt worden sind. ,Kunstgesithicst selbst Teil der Realitat,
die sich Manet als Kunstler aneignete und auf dimeér auch sein Spiel mit der
Anspielung ging,?** so Kérner.

Die Darstellung von ,Kunst in Kunst®, wie sie Man&t seinen Werken zu
integrieren vermag, eroffnet dem Betrachter die Mb6geit, die Gemalde auf zwei
Ebenen zu lesen, die eine reflektiert mit allen $&muenzen die Atmosphéare des
damaligen modernen Pariser Grol3stadtlebens, deraftbene gibt die Realitat der
zur Geschichte gewordenen Kunst wieder. Diese lkettader Gemalde eroffnet
einen parallelen Zugang zu den Photographien véinWall. Dieser Photograph
eignete sich ebenfalls in frihster Jugend die Kgessthichte an und befasste sich
mit den alten Meistern. Daher kann Uber das PdsBadadelaires eine Hinwendung
zu diesem kunstlerischen Programm gesehen werdetches trotz gewisser
Abweichungen und Modifikationen auch immer wiedef lanet Ubertragen wurde.
Die Integration von Kunstfiguren vollzieht sich kisff Wall vor allem gegen Ende
der 70er Jahre bis ungefahr in die Mitte der 9@re) des 20. Jahrhunderts. In den
spateren Arbeiten und den aktuell ausgefihrtendgnaphien finden eher leisere
Anlehnungen oder Rickbeziige auf die Kunstgeschitati. So kann in der 2001
entstandenen Photographie ,People on an overpass. (72) die dargestellte
Himmelsformation die Assoziation an eine niederigdte Landschaftsmalerei des
17. Jahrhunderts erwecken. Dies bleibt jedoch musebtiler Verweis, der sich in
einer gestalterischen Darstellung des Hintergrundasifestiert. Jedoch spielt die

explizite Einbindung von Kunstfiguren in frihererrb&iten von Jeff Wall eine

Z8Ehd. S. 56. (Kérner, Hans)
29 Ephd. S. 56. (Kérner, Hans)
20 Ephd. S. 57. (Kérner, Hans)
#1Epd. S. 53. (Kérner, Hans)
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eminentere Rolle. In den neueren Werken findet ghbr ein leiser Widerhall
bestimmter Tendenzen der Kunstgeschichte wieder.

Die Rickbindung des Kiinstlers in seinen friheremkéfean bekannte Kunstmotive
ist bereits anhand der Arbeit ,The Stumbling Blo¢kiehe Abb. 1) aus dem Jahre
1991 erwéahnt worden. Das Haltungsmotiv des in eilstde mental versunkenen
Passanten in dieser Arbeit, verkorpert in zweitestdnz die Darstellung des
Temperamentes der ,Melencolia“ (siehe Abb. 4) voirdd. Auf die nachhaltige
Wirkung dieser Figur ist bereits verwiesen wordeannoch soll nochmals pointiert
hervorgehoben werden, dass Uber die konstante Wjrkdie einer Allegorie
anhaftet und die in einer charakteristischen Formrcld den deutschen
Renaissancekinstler Durer umgesetzt wurde, eberdal Bildaussage der isoliert
nebeneinander her lebenden Menschen in Jeff Wallstéllung einer Grof3stadt
sublimiert werden kann. Dabei handelt es sich une &teigerung der Wirkung
mittels einer Kunstfigur, die ihre eigene Realltasitzt, und nicht zwingend fir den
Bildkontext als solche erkannt werden muss. Sommiinkiiber die Lesart des Bildes,
als dokumentarahnliche Schilderung, eine zweitelrBdlitdt aufgespannt werden,
die auf die Inszenierung der Darstellung bezogemnsl dartiber hinaus durch die
Haltung der Figur auf ein bekanntes Motiv der Kgesthichte verweist.

Eine enge Beziehung zu den Werken und der Herangelegse des franzdsischen
Avantgarde-Kunstlers Manet besteht vor allem ber debeit ,Picture for
Women®®? (sieche Abb. 49) aus dem Jahre 1979. Diese Arlseitin starker
Anlehnung bzw. als Neukonzeption von Manets Gemgkilee Bar in den Folies-
Bergére” (Abb. 73) von 1881-1882 entstanden.

Ebenso wie bei Manets letztem grof3en Hauptwerkchvesl das Interesse von
Kunsthistorikern, Kritikern und Theoretikern bisute auf sich zieht, und in einer
marxistischen, psychoanalytischen, strukturalibs; post-strukturalistischen und

feministische™ Richtung interpretiert wurde und wird, erlangt d@otographie

292 Bej weiteren Arbeiten von Jeff Wall ist eine Anheimg an die Werke von Edouard Manet spiirbar,
wie zum Beispiel in der Arbeit ,Stereo” aus derhrgal1980, bei der die Liegeposition des
photographierten Mannes an Manets ,Olympia“ voA3l8enken lasst, ebenso erinnert ,The
Storyteller* von 1986 auf Grund der Anordnung &egurenpersonals und der Darstellung eines
Waldrandgebietes an Manets ,Fruhstiick im Freian ¥863. Diese Motivverweise werden in
dem Ausstellungskatalog Jeff Wall, Hrsg. v. KeBrpugher, The Museum of Contemporary Art,
Los Angeles, Ziirich, Berlin, New York, 1997, angbgn, S. 24 und S. 32.

23 Thierry de Duve spricht in seinem Aufsatz ,Zum Bati von Manets eine Bar in den Folies-
Bergere” die unterschiedlichen Positionen zu deem@éde an, die unter anderem von Bradford
Collins unter dem Titel , Twelve Views of ManetsgB zusammengefasst worden sind. In: Der
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von Jeff Wall, welche die Thematik unter vollig @nen Rahmenbedingungen
prasentiert, ebenfalls eine besondere Beachtung. iBszenierte Photographie
scheint die Strategien des ratselhaften, in Lelb/éfiggausgefuhrten Gemaldes in
moderner Form fortzuftihren. Bei Jeff Walls Darstedj handelt es sich nicht nur um
das ausschlief3liche Integrieren von Darstellere zliim einen eine bestimmte
Funktion in der Bildhandlung einnehmen und zum aewleurch ihre Korperhaltung
oder Mimik auf eine bestimmte Rolle in der Kunstdeshte verweisen. Dieser
Umgang trifft beispielsweise bei der vorgestellfgbeit ,The Stumbling Block* zu.
Bei ,Picture for Women“ geht diese Vorgehensweisdét mkunsthistorischen
Elementen viel weiter, so dass der gesamten Bilghksition und ihren Darstellern
eine Doppeldeutlichkeit zukommt, &hnlich, jedoch amderen Mittel umgesetzt, wie
bei dem besprochenen Werk ,A Sudden Gust of Wind".

Die Arbeit wird diesmal in der Gesamtumsetzung amivei maogliche
Deutungsebenen hin angelegt. Es findet eine koesgguurchdringung, von einer
bekannten Bildthematik und Bildvorlage mit eineitgemalRen Umsetzung, statt, bei
der es sich, wie erwadhnt, unter anderem um einBisgige Neukonzeption eines
Bildthemas der Kunstgeschichte handelt. Eine Sjratalie von dem Photographen
noch weiter geflihrt und einheitlicher gestaltetdvals von Manet, der einzelne
Figuren aus unterschiedlichen Zeitepochen in sBifder integrierte. Richten wir
nun erst einmal den Blick auf die bekannte Arbeitt dem Titel ,Eine Bar in den
Folies-Bergere* aus dem 19. Jahrhundert.

In Manets berihmten Gemaélde wird eine Bardamesidie mit beiden Handen an
einer Theke aufstitzt, frontal gezeigt. lhr Bliegkaht aus dem Werk heraus. Hinter
ihr ist eine riesige Spiegelfront angebracht, des dor ihr liegende Geschehen
sichtbar macht. Ebenfalls wird von uns aus rechis der Reflexion ihre
Ruckenansicht und dartuber hinaus die Person sichivaelche die Bardame
anzublicken scheint. Bei dieser Konstellation widile Sehgewohnheit des
Betrachters irritiert, da in der Bildrealitat dieBBpektive anders funktioniert, als wir
das von den physikalischen Gesetzmaliigkeiten déur Neer gewohnt sind. Die
Reflexion der Dame misste genau hinter ihr lieged nicht nach rechts versetzt,
ebenso durfte durch ihren Standpunkt ihr Gegenigediann mit Chapeau Claque,
fur uns im Spiegelbild beinahe unsichtbar bleibEs.sei denn, der Mann stinde

zweite Blick, Bildgeschichte und Bildreflexion, $f5. v. Hans Belting und Dietmar Kamper,
Munchen, 2000, S. 67.
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leicht versetzt neben der Frau aul3erhalb des Biktedass wir nur seine Spieglung
sehen konnen.

An dieser Stelle wird deutlich, dass man allzu sthin den Sog der Mutmal3ungen
hineingerat. Es geht hier nicht um eine Rekonsiwuktler diversen Standpunkte
bzw. Ausrichtungen des zu sehenden oder durch geeg& anzunehmenden
Figurenpersonals, dieser Versuch wurde bereitseutigen Autoren, die sich mit der
Komposition und Raumperspektive des Gemaldes bigthdaben, unternommen.
Um Erklarungsansatze zu dieser Problematik liefeun kbnnen, wurden sogar
mehrere Schemazeichnungen und Diagramme zur Dargjehngefertigt. Dartber
hinaus ergaben Rontgenaufnahmen, dass insgesanvevsehiedene Standorte des
Spiegelbildes des Barméadchens existiéféiso wird bereits (iber die verschiedenen
Entwicklungsstadien des Gemaldes die durchdachtaepgsition deutlich, die vom
Kinstler scheinbar bis zur Perfektion modifizierturde. Ein &hnlicher
Konstruktionsvorgang, wie wir ihn in Bezug auf Jéfialls Computermanipulation
im Anschluss an das Photographieren kennen gelerbén. Relevant bleibt fir
unseren Kontext das Aufbrechen der gewohnten Rdrgpedie an weiteren Details
in Manets Gemalde fur den Bildbetrachter sichtb@dwDer Vorteil bei dieser
Darstellungsart ist es, dass eine Expansion im gBfiige stattfindet, da der
Rezipient mehr zu sehen bekommt, als er es vomr &lassischen Bilddarstellung
her gewohnt ist.

Der Autor Thierry de Duve geht von einer ,temponatleypothese” im Bild aus. Er
nimmt an, dass es sich bei der ,Bar in den FoliesgBre” von Manet um ein
Mischbild handelt, da seiner Meinung nach andeirsesgiumlichen Inkonsistenzen
Uberhaupt nicht zu erklaren seien. Entweder bevesgfe der Betrachter oder der
Spiegel. In beiden Fallen verschmelze das reseitter Bild zwei oder mehr
Zeitmoment&® Laut Duve verdichte das Gemalde zwei verschietéormente oder
Phasen der Reprasentation — zwei Schnappschugsehew denen bestimmte Dinge
und Figuren ihren Platz gewechselt haben séfieiSeine These der mehrfachen
Zeit- und Bewegungsphasen in Manets Gemalde ish@ressanter Gedankengang.
Als ein gegensatzliches Beispiel bietet es sichibkiean, noch einmal an den zu

Beginn meiner Arbeit angesprochenen Aspekt vonibhgss,Fruchtbaren Moment*

29 Ebd. S. 96. (Duve, de Thierry)

2% Duve, de Thierry, Zum Aufbau von Manets Bar in @efies-Bergére, in: Der zweite Blick,
Bildgeschichte und Bildreflexion, Hrsg. v. HandtB® und Dietmar Kamper, Minchen,
2000, S. 78.

2% Ephd. S. 78. (Duve, de Thierry)
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zu erinnern. Denn Duves Uberlegung ist fern von Eenderung des Literaten, da
seiner Behauptung nach in Manets Gemalde kein &6rtund ,Nachher”
angedeutet wird, sondern ein Uberspringen der Eisigpmente simultan in einem
Bild prasentiert wird, das nur durch den Spiegslalisiert werden kann. Das Bild
funktioniert also nicht wie bei dem ,Fruchtbaren gemblick® Gber homogen
angedeutete Bewegungsvorgange, die eine Kontinugéhuten lassen, sondern
Uber Auslassungen, die durch die vermeintliche ggieflexion vereint werden.
Ohne diesen wurde die Zeitraumkonstellation fir Betrachter zusammenbrechen
und folglich nicht mehr wirken. Jedoch wird das daxon in dieser Arbeit durch
diese Uberlegung nicht aufgebrochen, da fur deripiezen diese vermeintlichen
zwei zusammengesetzten Momente nur fragmentaristibar werden. Also eine
durchdachte Konstruktion, die nur in Ansatzen dikldBeignisse offen legt, und
nicht wie bei einer Bildsequenz eine liickenlose o des Geschehens zeigt.
Somit bleiben Details fur den Betrachter bewussVerborgenen.

Jedoch geht diese Annahme Duves zumindest konfortnden Vorstellung einer
Erweiterung im Bild, die uns auf Grund der Reflexides Spiegels verdeutlicht
werden kann. Bei der Vorstellung seiner Theseufftilig, dass er einen Terminus
der Photographie verwendet. Man kénnte glaubens @&s der Erwahnung von
Schnappschissen die Rede von einer photographigaifeahme wéare. An dieser
Stelle mochte ich wieder zu Jeff Walls Arbeit zkkmmmen. In jedem Fall fordert
die Bildrealitat in Manets Gemalde mit allen Konseqazen ihre
Darstellungsmaoglichkeiten ein und bietet daher reiperfekten Anknipfungspunkt
fur Jeff Walls photographische Umsetzung.

In seinem Essay ,Fragmentierung bei Manet®, dereit®rin einem der
vorangegangenen Kapitel kurz angesprochen wurdieréigich der Kunsthistoriker
und Photograph Gber Manets Umgang mit der Persgekti Bild folgendermalien:

.Beil Manet existiert die Perspektive erstmals nochhals Gesetz, das
nicht mehr ,allein aus sich selbst heraus” lebennkaie besteht nur
weiter durch die Uberschreitung, die sie im Bildkept hervorruft.
Perspektive ist daher ein Gesetz, das im Erlebesr @emaldes
Entfremdung garantiert®’

Diese Entfremdung ist es, die den Betrachter sehe#lagieren lasst. Sie bringt eine

Irritation der vertrauten Sehgewohnheit mit sicler Dritierende Umgang mit dem

27Wall, Jeff, Einheit und Fragmentierung bei Manmet Jeff Wall (Kat.) Westfalischer Kunstverein
Munster, Mlnster, 1988, S. 60.
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Einsatz der Perspektive findet ebenfalls seine thgung in Jeff Walls Arbeit
.Picture for Women®. Das ungewdhnliche Spiel mitrd8eherfahrung des
Bildbetrachters ist ein wesentlicher Garant fir timsetzung des Themas. Eine
maogliche Deutung der Funktion des ungewoOhnlichens&zes der Perspektive
beschreibt Kerry Brougher:

.Beide Werke sprechen Perspektive an, eine mareliehd ihre

privilegierte Position, ihre Fixierung auf das Wabe, und die

wissende Entgegnung des Weiblichen auf seinen Bfik
Diese AuRerung verdeutlicht, dass ihr Einsatz le@dn Arbeiten im Wesentlichen
auf das Beziehungsgeflecht der Geschlechter getiast. In Manets Gemalde
bezieht es sich auf die Doppeldeutigkeit, die in Bétigkeit der Dame, auf Grund
des gezeigten und benannten Etablissements den Ban Folies-Bergére, angelegt
ist. Zum einen sind es die Dienste einer Bardantezum anderen die optischen, zur
Schau gestellten Reize einer Frau. Bei Jeff Wdllstéyraphie ist es voraussichtlich
die Beziehung zwischen einem Lehrer und einer ®ecimjlauf die man durch die
Raumsituation, die an eine Arbeits- und Lernatmésplerinnert, schlie3en kann.
Diese Komponente scheint in den Werken intendiedein. In diesem Kontext lasst
sich das von Hans Korner angesprochene InteresseManet fur ,Kunst und

Kinstler2%°

auf Jeff Walls Photographie beziehen. Nur ist, sigh zeigen wird, in

dem Cibachrome dieses Verhaltnis anders als bei Gemalden aus dem 19.
Jahrhundert gelost.

In Jeff Walls aktueller Version des Themas in ddrotBgraphie ,Picture for

Women* (siehe Abb. 49) hat eine auf einem Statiinldéche Kamera den Platz der
Frau in der Bildmitte der Darstellung eingenommén. anndhernd ahnlicher
Kdrperhaltung, wie in der vorgestellten Darstellwog Manet, stiitzt sich eine junge
Frau, leicht im Bildraum nach links versetzt, imrdergrund der Arbeit auf einer
hellen Holzplatte ab. Auf der rechten Bildseiteswseitlich zugewandt, steht der
Kinstler Jeff Wall mit einem Fernausléser fur dienkera. Folglich wird die

Aufnahme erzeugt durch eine vor der Frau befindlicBpiegelfront. Und wir

bekommen nur das Abbild eines Abbildes eines venrtieien Arbeitsraums zu

sehen. Im Vergleich zu Manets Gemaélde liegt diesahal Spiegel vor den

Protagonisten und gibt die gesamte Raumkonsteallatiowie den, normalerweise im

2% Brougher, Kerry, Pictures for Women — Bilder fiia&en, in: Jeff Wall, Ausstellungskatalog,
Hrsg. v. Kerry Brougher, Los Angeles, Berlin, 1997 22.
29 Kérner, Hans, 1996, S. 56.
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Verborgenen bleibenden, Photographen wieder. Degdsign mit den verschiedenen
Sichtverhaltnissen vermittelt, in dieser Arbeitnesi guten Uberblick tber die
gesamte Situation und deckt dartuber hinaus daseBazgsgeflecht von Kamera,
Photograph und der Protagonistin auf. Durch dersdmdes realen Spiegels wird
ein kompliziertes Geflecht von Blickbezlgen aufgesg. Auf Grund dieser Raum-
Bildkonstellation wird die Thematik von ,Kunst unklinstler” in geschickter Form
in Szene gesetzt. Denn der Blick des Kiinstlerssairi Kunstobjekt, welches in
diesem Fall die Frau verkorpert, wird fir den Belttar offen gelegt. Die Aufnahme
halt einen Moment fest, in dem die konstruierte dblung zu einem Kunstwerk
wird, so dass unter anderem in dieser Arbeit dieiddeing des Kinstlers, der selbst
in diesem Kunstwerk als ein wichtiger Bestandtategriert ist, zu seiner Kunst
thematisiert wird.

Ahnlich wie bei Manets Gemalde, ergibt sich in Jéfalls Photographie eine
Expansion der Darstellung auf Grund der Verwendeimgs Spiegels, bei dem es
sich diesmal um einen realen handelt. In diesersiger geht es nicht um das
Sichtbarmachen des Gesprachspartners der Bardaoher iRiktion eines Spiegels,
sondern es ermoglicht dem Betrachter dem Photograpbei seiner Arbeit
zuzuschauen und somit einen beabsichtigten Einblicknen ansonsten unsichtbar
bleibenden Arbeitsprozess zu gewahrleisten. Déusgpl und Arbeitsprozess
verschmelzen auf Grund der Offenlegung und Veramigin der Photographie
mittels des Spiegels.

Uber die formale Erweiterung der Raumeinsicht bder. gesamten Bildkonzeption,
einschliel3lich des zu sehenden Blickgeflechtesiledeff Walls Photographie noch
eine inhaltliche Erweiterung auf Grund der Anlehguen Manets bekanntes und
wichtiges Werk der Kunstgeschichte. Wie gezeighdtridie ,Bar in den Folies-
Bergere” einige interpretatorische Schwierigkeit@hsich, diese sind unter anderem
darauf zurtckzufiihren, dass der Kinstler Manetremegolutionaren Umgang mit
der Perspektive gewahlt hat. Das Gemalde weistAeiseinanderdividieren der
Bildeinheit auf, das von vielen Kunsthistorikernngyolisch als ein Spiegel der
damaligen Gesellschaftsstrukturen gedeutet wurdieitkommt der Arbeit Gber die
inhaltliche Darstellung und Uber die formale, bedadungewohnliche Umsetzung der
Thematik, ein zusatzlicher Aussagegehalt zu. Mawiesrk |0st das Postulat
Baudelaires im doppelten Sinne ein, indem es egitaktuelle Situation festhalt und

darUber hinaus seine Strukturen mit malerischenteMit sinnbildlich tber das
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Auflésen der klassischen Bildeinheit transporti&@erade wegen des Verwirrspiels
mit den Bildelementen kann im Ubertragenen Sinne &arallele zu der damaligen
Zeit gesehen werden, die gekennzeichnet ist vamktsiiellen Umbrichen. Der
Maler kreiert einen subjektiven real gemeinten Hic#l seiner Umgebung. Im Detail
findet sich ein intensives Wahrnehmen und Refledtie Gber das Pariser
Grol3stadtleben, welches als vorgefundene Atmospseimsibel ins Bild integriert
wird. Diese Vermittlung geht Uber die rein gegendtighe, realistische Ebene
hinaus, denn der Kinstler besal’ ein feinsinnigesp@eund das Talent Uber die
Qualitaten der Farbe, Uber die aul3ergewdhnlicherdknmg der Perspektive ein
neues Konzept fur den Bildraum zu erzeugen. DesdEmder gezeigten Perspektive
geht Uber die Moglichkeiten, einen Raum im Gemé&deeuten zu wollen, bei
weitem hinaus. Sie wird gewissermal3en instrumesntéal] um einen
Darstellungsraum im Bild zu erschaffen, bei dendeutige Standortspositionen des
Figurenpersonals bewusst verunklart werden. Bei dasammenfassung der
wichtigsten Aspekte von Manets Gemalde wird deltlidass die von Baudelaire
geforderte Modernitdt bei dem Kinstler in mehrfachdinsicht, auf eine
unkonventionelle Art und Weise, funktioniert. Zumnen uUber zeitaktuelle
Bedingungen, die sich in phanotypischen Erscheienr@uf3ern. Zum anderen wird
diese Modernitat aber auch mittels des Mediumsaltreind zwar Uber den Malstil.
Manet hatte entscheidenden Einfluss auf die Entwick der Kunstrichtung, die
1872 nach Monets Gemaldetitel ,Impression, soleuaht” (Abb. 74) von dem
Redakteur L. Leroy benannt wurde. Dieser Begri§ ttapressionismus war jedoch
von dem Kiritiker negativ konnotiert worden. Dessergeachtet fuhlte sich Manet
nie zu dieser neuen Stilrichtung zugehdrig. Untesteaem stilistisch angelehnt an
Goya (Abb. 75) und inspiriert von der Flachigkeihdu den starken Hell-
Dunkelkontrasten der japanischen Holzschnitte (ABB), entwickelte er seinen
eigenen Stil und wurde somit Wegbereiter der maateivalerei. Seine malerischen
Ausdrucksmoglichkeiten werden gleichzeitig Ausdsickger seiner Bildinhalte.
Daher wird auch Uber die formale Ebene die Gegesiwezogenheit Uber den
zeitaktuellen Malstil gepragt. Gunstige Bedingungéir diese malerische
Entwicklung boten vor allem die technischen Ernengen des recht jungen
Mediums der Photographie, da eine exakte mimetitltheetzung der aul3eren Welt
durch die verhaltnismafig ,schnellen® Ablichtungggh¢hkeiten der Photographie

im klassischen Sinne obsolet wurde. Ebenfalls réalefitwall beztiglich Baudelaires
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Programm ,Maler des Modernen Lebens” ein, dassedi€sldthema und Konzept
sein historisches Profil unter dem Druck der Hei@derung durch die
Photographie entwickelt haB® So schlieRt sich der Kreis ebenso uber die
technischen Errungenschaften der damaligen modei@wih Denn zu einer
zeitgeméalRen Bilderschaffung mussen viele Faktoentidisichtigt werden, unter
anderem die gesellschaftlichen Verénderungen, genaie der Fortschritt in der
Technik, der diese Veranderungen mit bedingt. Vidéder wussten das Medium der
Photographie fur ihren malerischen Arbeitsprozesazusetzen. Bei einer
detailgenauen Ausfihrung eines Gemaldes mussteMatielle nun nicht mehr far
einen langeren Zeitraum bezahlt werden, da sidgtbene Beginn von allen Seiten in
einer bestimmten Pose photographisch aufgenommetewd&onnten. Andersherum
nahm die Malerei der Photographie eine scheinbaiglithkeit vorweg, gemeint ist
damit ,das Auftauchen der Momentaufnahmen in derlekdg so wie es
beispielsweise Degas betrieben hat, indem er vethodi zuféllige Ausschnitte
kinstlich kreierte (Abb. 77). Und dies ehe die tesbhen Mdglichkeiten in der
Photographie es erlaubten. ,Die damals noch sehgela Belichtungszeiten
verhinderten ungestellte Zufalligke® Somit ist die bewusste oder unbewusste
Integration des Fortschrittes flr eine moderne #énsche Darstellung relevant.
Dabei handelt es sich um ein weiteres Kriteriung t&anets Arbeiten zu diesem
Zeitpunkt so revolutionar machte. Dieser Aspekt Biedernitat, der sich bei dem
Kinstler auf seinen Malstil bezieht, findet sicltlalei Jeff Walls Photographien in
Hinsicht auf den Einsatz der technischen Umsetauiitgd wieder. Daher 16st Jeff
Walls Umgang mit zur ,Geschichte gewordener Kunsttner noch die Forderung
von Charles Baudelaire nach Modernitat ein, indeenadifgegriffene Thematik in
der Darstellung und in der erzahlerischen Form ded daflr zur Verfigung
stehenden Mitteln den Zeitgeist des 20. Jahrhusidentkdrpert. Jedoch assimiliert
diese photographische Umsetzung eine bereits lsistogewordene Bildvorlage, die
in einer zeitgerechten Umsetzung ihren modernemwk findet.

Diese zeitaktuelle Arbeit basiert auf einer spamgsuveichen Erzahlung, die zur
Geschichte geworden ist und dartiber hinaus Gegehioginhaltet, beinahe in einer

»rradition”, wie wir es von Manets Werken her gewiblsind. Denn ebenso wie der

390 stemmrich, Gregor, 1997, S. 9.

301 Wege zur Abstraktion, 80 Meisterwerke aus der SamgiThyssen-Bornemisza, Anlassl. der
Ausstellung Wege zur Abstraktion — 80 Meisterwealkis der Sammlung Thyssen-Bornemisza in
Luxemburg, Miinchen und Wien, Einfiihrung von Wolifgdrechsler, Stuttgart, 1988, S. 10.
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Maler des 19. Jahrhunderts lasst sich der Photbgreqm den alten Meistern
inspirieren. Parallel zu betrachten ist auch saifigfeifen der Motivwahl im Sinne
Manets, der beispielsweise sein Gemalde ,Das Ritksin Freien“ von 1863 (Abb.
78) an Giorgiones ,Landlichen Konzert* (Abb. 79)emtiert hat, das wiederum Jeff
Wall fir seine Photographie ,The Storyteller* (A0) zu nutzen wusste. Ebenso
verhalt es sich bei Manets ,Olympia“ aus dem Jdl&&3 (Abb. 81), die an Tizians
.venus von Urbino“ (Abb. 82) orientiert ist, dieseegemotiv findet sich bei dem
mannlichen Darsteller in der Arbeit ,Stereo” (A@R) von Jeff Wall wieder.

Wie es nun im 20. Jahrhundert erneut zu einem arbtsh Interesse in der Kunst
und vor allem in der inszenierten Photographie karmh mit einer gesteigerten
Erzahlung in der Bilddarstellung auseinander zaesetsoll das kommende Kapitel
aufzeigen. Dies bindet im Anschluss die Thematils dahrheitsverhéltnisses,
welches sich bereits in dem Modernitatsansprudkudigrt, mit ein und diskutiert
die Erwartungshaltung, die an eine, im kinstleesciSinne zu betrachtende,

narrative Photographie geknupft wird.

6.2 Das Verlangen nach Narration

Wie sich im Verlauf dieser Arbeit bis hierhin beseigezeigt hat, kann eine
Expansion im Bild tber eine Asthetik des Hasslichiéner grotesk erscheinende
Bildelemente, Uber imaginare ontologische Struktuisowie Uber das Integrieren
oder vollkommene Umsetzen von kunstgeschichtlicibemen erzeugt werden.
Diese gestalterischen und inhaltlichen Mdoglichkeitédnnen flieRend ineinander
Ubergehen. SchlieBlich minden diese in den naeratizeitaktuell ausgefuhrten
inszenierten Photographien von Jeff Wall.

Gerade das Erzahlerische hat der Photograph undtkistoriker unter anderem
Mitte der 70er Jahre des 20. Jahrhunderts durcmeseirevolutionaren,

konstruierenden, integrativen Umgang mit der kieénstthen Richtung des Mediums
in der Photographie wieder etabliert. Seine intengiuseinandersetzung vor allem
mit der Entwicklung der europaischen Kunst in dahrdehnten zuvor wird seine
Entscheidung fiir diese kunstlerische Richtung maglumstigt haben. Die sich
abzeichnenden rapiden Veranderungen sollen kurautert werden, um zu

verifizieren, weshalb wieder verstarkt das Inteze$sr die Kunstrichtung der

inszenierten Photographie wuchs. Einher mit diedet@resse kam verstarkt das

Verlangen auf, in den Werken eine verdichtete Ni@mmazu présentieren, wie es im
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19. Jahrhundert ansatzweise probiert wurde. Dle BicBeginn des 20. Jahrhunderts
immer rascher entwickelnden avantgardistischen nidgéehen Richtungen, die
mannigfaltig parallel nebeneinander oder in sclenelbfolge existierenden Ismen,
brachten unter anderem die Voraussetzungen flUEwulieicklung der vollstandigen
Abstraktion in der Kunst. Dies gilt allgemein betntet vor allem fir die Malerei,
Bildhauerei und Architektur. Die Photographie at&kuimentarisches Medium wurde
immer haufiger eingesetzt, um von bedeutenden endasionellen Ereignissen zu
berichten. Ebenfalls entstanden Arbeiten, die sidéan unterschiedlichsten
Lebensbereichen widmeten und zwischenmenschlicheeBengen schilderten.
Jedoch galt dies nicht im reinen kinstlerischem&iiso dass man diese Richtungen
nochmals differenziert behandeln muss. Zwar siné&ubeentarphotographien, um
ihre Botschaft gezielt zu vermitteln, meist kinssieh angelegt, jedoch ist ihre
Zweckbestimmung, den Betrachter Uber ein bestimr®eschehen, der Situation
angemessen, zu informieren.

Die ungegenstandlichen, abstrakten Kunstauspragumie sich tendenziell bereits
Ende des 19. Jahrhunderts entwickelten, wandtem wimn der Darstellung der
sinnlich wahrnehmbaren Wirklichkeit ab. Losgel6sinvjeglichen motivischen
Inhalten und erzahlerischen Strukturen ist es babfig in der Malerei die Intention,
Uber ungegenstandliche Formen, die asthetischeeWermitteln sollen, aus sich
selbst heraus zu wirken. Linien, Flache und Faddgeh neben ihrer Bedeutung als
Inhaltstrager vermehrt auch reine Ausdrucksfunkifénverstarkt kommt ihnen die
Aufgabe zu, die Bildflache als ,Flache* zu gestaft& Die verschiedenen Ismen
haben, oftmals in geistiger — oft auch in formdHensicht, die Absicht, das Wesen
oder die Mdglichkeiten der Dinge darzustellen uighinnur die Dinge selbst’ Bei
dieser Entwicklung muss erwahnt werden, dass dendiuvie Photographie als
Kunst, wenn auch nicht rein gegenstandlich undhaezidch, eine eminente Rolle
zukam. Es flossen abstrakte Gestaltungsqualitéten beispielsweise durch eine
extreme Aufsicht beim Photographieren entstehen, @m. Diese ,strukturelle
Betrachtungsweise der Wirklichkeit’, wie sie exearich an dem Photo des
Schriftstellers Ernst Hohenemser, der 1914 den #émBlax Slevogt bei der Arbeit

von einem erhohten Standpunkt aus aufnahm (Abb.a8#rzumachen ist, inspirierte

392Ephd. S. 10. (Wege zur Abstraktion)
393 Ephd. S. 10. (Wege zur Abstraktion)
304Ebd. S. 13. (Wege zur Abstraktion)
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in dieser Art und Weise die ,Konstruktivisteff> Viele Mitglieder dieser
Kilnstlergruppe, darunter El Lissitzky und Alexand®odtschenko, sahen in der
Photographie das Mittel einer den veranderten Borziddeen und Verhaltnissen
adaquaten Asthetik. So trugen Kiinstler zur Entwicglder modernen Bildreportage
bei, experimentierten mit Techniken wie dem Phatogn und der Photomontadf8.
Bei Rodtschenko entstanden beispielsweise photbgee Aufnahmen, die
kunstlerische Elemente der Perspektive, neuarfigésichten auf das Bildgeschehen
oder ein ,mittendrin Gefuhl“ mit Aspekten der Biggrortage verbanden (Abb. 85).
Der Autor Klant, der die Einflussnahme der Photpbra auf die Konstruktivisten
schildert, auRRert ferner, dass die Entwicklung eliegunstrichtung in ihrer
Formfindung wieder auf das Medium zuriickwirRté Der Theoretiker des Neuen
Sehens Werner Graeff, ein ehemaliger Bauhaus-Schiibechte anlasslich der Film-
und Fotoausstellung (FiFo), die er 1929 mit organts, ein Buch mit dem Titel ,Es
kommt der neue Fotograf* heraus. Darin postuliertEolgendes:

.Der neue Fotograf erkennt fir seine Arbeit keiee@chranken an.

Weder solche, die aus der Malerei stammen, nodhsptlie aus der

Forderung nach Naturwahrheit entsteh&f.*
Diese visiondre Ausfuhrung, die sich zu dem Zeikplereits in Ansétzen bei den
neuen Photorichtungen, der ,Neuen Sachlichkeits gdeuen Sehens® und der
.Surrealistischen Photographie* wiederfindet, waehr viel spater, auf Grund des
veranschaulichten Umgangs und durch die Darstedlanigin den Photographien von
Jeff Wall eingelost. Bei den Arbeiten hat sich lbierhin gezeigt, dass Expansionen
im Bild in vielerlei Hinsichten entstehen kdnners it ein Arbeiten, welches sich
mittels der neusten technischen Mdglichkeiten upekr den Erfindungsreichtum des
Kinstlers, Uber vermeintliche formale und kausalen@en im Bild hinwegsetzt. Die
Voraussetzungen fur diesen kunstlichen Umgang, vdeder verstarkt narrative
Bildelemente integriert, mussten erst einmal geffehaverden. Auf Grund der kurz
aufgezeigten vollstdndigen Negierung erzahleriséhlemente in den verschiedenen
Kunstrichtungen und der intensiven Auseinandersgtzund Fokussierung in der
Malerei auf Form, Farbe und Bildtrager entstanchahlich ein neues Klima fir die

gegenstandliche Kunst. Sie war zwar nie ganz vom ggildoberflache”

395 Klant, Michael, Kiinstler bei der Arbeit, von Fotafen gesehen, Ostfildern-Ruit, 1995, S. 123.

3% Ehd. S.123. (Klant, Michael)

397 Ebd. S.124. (Klant, Michael)

308 Zitiert nach Klant, Original-Quelle, Graeff, Wem&s kommt der Neue Fotograf, Berlin, 1929,
Reprint Kdln, 1978, S. 46f.
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verschwunden, jedoch kam ihr auch nicht mehr eiesentliche Bedeutung zu. Dies
sollte sich etappenweise wieder &ndern. Und esrgdiast paradox, dass gerade die
Richtung des Konstruktivismus vor allem eine Webthskung auf das Medium der
Photographie ausibte. Diese trug dazu bei, dasskidlastlerische Moment der
Lichtbilder verstarkt betont wurde. Fir die themehte Auseinandersetzung mit der
Photographie spielte das Bauhaus eine wichtigeeRimlldem 1925 herausgegebenen
Buch ,Malerei Photographie Film* thematisierte esie d,Sprache des
Photographischer®® In dieser Publikation geht es um folgenden Schwekp Es
wird von ,der Aufhebung, der seit Jahrhunderten h&mivundenen Bild- und
Vorstellungssuggestion gesprochen, die unserem nSeh®n einzelnen
hervorragenden Malern aufgepragt worden *3¢i“Es wird ein vornehmliches
Bedurfnis nach einem autonomen Umgang mit der Rjnaphie postuliert. Dabei
bedarf es kein malerisches Vorbild. Diese Vorstglgeht zwar kontrar zu der
Uberwiegenden Vorgehensweise des kanadischen Paphamns Jeff Wall, der sich
in einigen Werken auf die Malerei rekurriert, jedowird in diesem Text der
Stellenwert der Photographie als Kunstrichtung bigghoben. Dariiber hinaus ist es
hierbei wichtig, Walls Werke differenziert zu befinden, da er in seinen
Photographien einen ganz anderen Umgang mit dehildern der Malerei wahlt,
als es beispielsweise lange zuvor die Pikturalisteahren Photographien anstrebten.
An Stelle der Imitation von Gemalden, findet benileine kreative Einbindung oder
Neuumsetzung der Thematik im Stil der modernen &aitt. Relevant ist bei dieser
Schilderung, dass bereits in der ,Blitezeit* derstkbktion der Grundstein gelegt
wurde flr die Vorliebe zur Erzahlung in der spatareszenierten Photographie.
Diese Entwicklung von der abstrakten zur narratifkenst zeichnet sich ebenfalls in
Bezug auf den kinstlerischen Werdegang Jeff WallGddt als Maler, in jungen
Jahren, sein Interesse der monochromen Ausrichtunag entstand spater bereits
anhand des Mediums der Photographie ein konzestigah, sowie dokumentarisch
ausgefuhrtes Kunstprojekt, wird dieser historisteglauf deutlich. Die Zeit war
reif, eine gesteigerte Narration in der inszenrerBhotographie zu prasentieren.
Welches Verstandnis sich daraus flir die Arbeitesa Kanadiers ergibt und mit

welchen Mitteln dies erreicht wird, soll im Einzemerortert werden.

39 Ebd. S.124. (Klant, Michael)
$10Ephd. S.124. (Klant, Michael)
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6.3 ,Das Potenzial einer Historie, denn die Wahrhei  t liegt im

Ausdruck*
Jeff Walls Vorgehensweise, eine gesteigerte Ermghlin seinen inszenierten
Photographien zu integrieren, bringt in der Rengptndufig den Vergleich zur
Malerei, insbesondere zur Gattung der ,Historieth Bezeichnet beispielsweise
Jurgen Mduller im Jahre 1997 Jeff Walls Arbeiten gdistoriengemalde unseres
ausgehenden Jahrhundert5-“ Ebenfalls macht Gregor Stemmrich in seiner
EinfUhrung in ,Szenarien im Bildraum der WirklichKe auf diese Tatsache
aufmerksam:

,Obgleich die verwendete Technologie der Gegenveaugehoren,

erinnern seine Bilder an Gemalde der Kunstgesahiclknh der

Literatur werden sie deshalb haufig in der gleickésise besprochen

wie diese, d.h. auf ihre lkonographie, ihre Kompossprinzipien,

ihre Gattungszugehdrigkeit und ihre politisch-idgpéchen Gehalt

hin analysiert.3*
Im Verlauf dieser Arbeit ist uns die Ubertragung téderklarenden Termini von
einem zum anderen kinstlerischen Medium bereitedregf. Anhand von Jeff Walls
Werken wurden die vom Kunstler oft intendierten @flaten zur Malerei bei den
Photographien ,A Sudden Gust of Wind* und ,Pictdoe Women*“ verdeutlicht.
Dies stellt eine Durchdringung der Qualitdten zwaéikedien mit photographischen
Mitteln dar, die Begriffsiberschneidungen zur Folggben kénnen. Man kann
natirlich die Frage aufwerfen, ob solch eine Waattlagung legitim ist? Jedoch
stellt sich vielmehr die Frage, ob der Stellen- Untssagewert der Photographien
durch den Vergleich insbesondere zu einer ,Histonechmals im theoretischen
Sinne unterstrichen wird? Eine Beziehung, die zoemi Genre gesehen wird,
welches bis in die Mitte des 19. Jahrhunderts déchs$ten Rang in der
Gattungshierarchie bekleidete. Eine Begeisterunge d&ich bei dieser
Darstellungsform schliel3lich auch durch die Vermilyy einer gesteigerten
Narration erklaren lasst. Das Publikum unterhalteiotite gleichzeitig der Inhalt der
.Historie* meistens fir ,wahr* gehalten werden. lligemeinen versteht man unter

Historienmalerei die Darstellung von geschichtlicigreignissen. Diese kénnen auf

11 Miiller, Jurgen, News from Platos Cave. Zur Deutlieff Walls , A sudden Gust of Wind*, in:

Materialien zur documenta X, Ein Reader fir Untértrund Studium, Hrsg. v. Werner Stehr und

Johannes Kirchmann,

Cantz, 1997.

312 Mit der verwendeten Technologie der GegenwadiisiNutzung des Leuchtkastens gemeint,
Stemmrich, Gregor, Vorwort, in: Szenarien im Bidm der Wirklichkeit: Essays und Interviews
Jeff Wall, Hrsg. v. Gregor Stemmrich, Amsterdamegalen, 1997, S. 7.
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vergangenen und unmittelbar gegenwartigen Ereignibgruhen, sich aber auch auf
religivse und mythologische Themen bezieflén.Die oben aufgeworfene
Fragestellung ist besonders relevant in Bezug auf Wahrheitsaspekt, der sich
bereits in Jeff Walls Photographien in dem angedpmoen Modernitatsanspruch
wiederfinden lasst. Dieser von Baudelaire scheiftlierhobene Anspruch, die
~-Wabhrheit" sprich das moderne Leben seiner eigdfigrche in den Kunstwerken zu
implizieren, schlieRt den Kreis der Uberlegung @mporaren Sinne. Zu beachten ist
in diesem Kontext, dass beim Erfassen der histogisStrukturen jedoch der Faktor
der Subjektivitat jedes einzelnen Kinstlers mitoraticksichtigen ist. Daher gibt es
eine nicht von der Hand zu weisende Diskrepanz chweis Kunstwerk und der zu
erfassenden, dargebotenen zeitaktuellen Situatiés. handelt sich um ein
Dokumentieren von Modernitat, welches in der Ausfitlyg immer subjektiv gepréagt
bleibt. Tendenziell wird Uber diese Methode in Amea eine geschichtliche
~-Wabhrheit" in der Darstellung festgehalten, die dasthetischen Empfinden und der
kinstlerischen Intention unterliegt. Jedoch drig&h der Wahrheitsaspekt nicht nur
in der Modernitat eines Kunstwerkes aus. Fernen lheser aufkommen, indem der
Kinstler, die urspringlichen, tendenziell seit Aatike geforderten und in unserem
Kontext noch zu erlauternden Strategien einsetz, w@btig sind, um eine
zusammenhangende Erzéhlung im Bild gesteigert elarbizu kdnnen. An dieser
Stelle soll nun auf den konkreten Zusammenhang ,Historie” eingegangen
werden. Dabei geht es nicht darum, die MerkmalereBattungszugehorigkeit zu
diskutieren, oder auf die Hierarchienbildung demzelnen Themen einzugehen,
sondern um wesentliche Grundiberlegungen zu eiastinbmten Bildauffassung,
die sich seit der Frihrenaissance entwickelteraaslelt sich dabei um Gestaltungs-
und Umsetzungsmoglichkeiten der Erzahlung in elistorie, die im Kunstwerk
einen gesteigerten Ausdruck haben soll, — ein Kamipren einer Botschaft, die
unter anderem mit rhetorischen Mitteln in der Atbagrdichtet werden kann. Mit
dem vorangegangenen Kapitel wurde schon in diekfiren einer berichtenden
Darstellung im Bild eingeleitet, daher entsteht zlieser Thematik ein
kontinuierlicher Ubergang. Hinsichtlicht des Pragmas ,Maler des modernen
Lebens” von Charles Baudelaire auf3ert Gregor Stechpnydass es sich gegen den
Akademismus der Historienmalerei wandte und dasge@stande des modernen
Lebens auf dem gleichen Anspruchsniveau behandeldem sollten wie die

313 Gaehtgens, Thomas W., 1996, S. 16.
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,groRen“ Themen der Historienmalerét* In Baudelaires Essay bleibt jedoch eine
expliziert genannte Position zur gattungsspezi@sclirunktion und Relevanz der
Historienmalerei im Vergleich zur Genremalerei offeDarauf macht Barbara
Gaehtgens in ihrer Publikation ,Genremalerei, Ge$th der klassischen
Bildgattungen“ aufmerksam. Dies hat fur sie folgenkbnsequenz: ,Der Maler des
modernen Lebens* ware somit ein Wende-, vielleebgar der Endpunkt in der
Theorie der Gattungshierarchi#*Diese These fiihrt die Autorin in ihrem Resiimee
des Textes noch differenzierter aus:

,pDiese neue Gattung des modernen Lebens bewirktenein
Paradigmenwechsel in der Einschatzung und Bewertaleg
Genremalerei. Das wird zwar an keiner Stelle exgwewerbis
ausgesprochen. Aber das Bild, das Baudelaire von ramien
modernen Malerei des Pariser Grol3stadtalltags uod seiner
Schonheit entwickelt, ersetzt die friihere Gattueg G@enremalerei,
greift die Stadtszenen heraus und hebt sie auf mmelagewesene
Hohe, verherrlicht, was friiher abgelehnt wurde omatht sie zum
Inbegriff des schnell wechselnden Zeitbewusstsents-geschmacks,
zur modernen Genremalerei, wie sie sich bei deneMaldes
Impressionismus, besonders bei Manet herausbieichzeitig- [...]
erklart Baudelaire die Darstellung des modernenehsbin ihrem
versteckten, immanenten Heroismus zu einer neustotiinmalerei
der Gegenwartskultur*

Barbara Gaehtgens Ansicht nach wird, basierendBawidelaires Essay, die alte
Gattungshierarchie obsolet. Es kindigt sich allms&hkin neues Verstandnis in
Bezug auf die Bildgattungen an, welches sich bemitBeginn des 19. Jahrhunderts
entwickelte. Verallgemeinert werden die Grenzeref¥ind und es entsteht
beispielsweise eine fortschreitende Synthese auseGeind Historienmalerei, die

ebenfalls andere Gattungselemente mit einbindem.k&@as Skizzieren dieser
Entwicklung ist insofern relevant, da der damals eesetzende Umgang mit der
Gewichtung der unterschiedlichen Bildthemen und idiener starker zunehmende
Praferenz zur Darstellung des ,Alltaglichen® nun f adie bildnerischen

Mdoglichkeiten einer klassischen Historie zurlckigei konnen. Eine Option, die

Uber den Bildaufbau eine Bereicherung in dem Ausgalgalt der Themen zur Folge

haben kann. Also wurde allmahlich ein legitimesikigreifen auf Strukturen einer

%14 Stemmrich, Gregor, Zwischen Exaltation und siremeler Kontemplation, Jeff Walls Restitution
des Programms Der Peinture de la Vie Modernelgfi:Wall, Photographs, Ausstellungskatalog
Museum Moderner Kunst Stiftung Ludwig Wien, Wi2003, S. 155.

315 Gaehtgens, Barbara (Hrsg.) Genremalerei, Gesehitdrtklassischen Bildgattungen in
Quellentexten und Kommentaren, Band 4, Eine Bultrarsg. v. Kunsthistorischen Institut der
Freien Universitat Berlin, Berlin, 2002, S. 443.

31Ephd. S. 448. (Gaehtgens, Barbara)
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Geschichtsmalerei ermdéglicht und dadurch gleichskem Status, der erzahlerisch
prasentierten Genreszenen, erhoht.

Hierbei ist es ebenso wichtig auf die Position da@mstlers Jeff Wall zu der
Bedeutung der Gattungen einzugehen. Diese formudiein einem Gesprach mit
Martin Schwander. Zu diesem Thema macht SchwanderEdwahnung, dass
Bachtin sich geaul3ert habe, dass die Gattung eiltekttve, im Laufe der Zeit und
unter veranderten gesellschaftlichen Umstanden iekaite Ansammlung von
Bedeutungen sei. In diesen Bedeutungen grindeAgin@arantie der Objektivitat,
auf ihnen beruhe der ,Wahrheitsgehalt* von Darstejen®'’ Jeff Wall entgegnet
auf diese Erwahnung, die im Kontext mit seinem Pama-Photo ,Restoration”
(Abb. 86) entstanden ist, dass das merkwiurdige la@mdmen der Bildgattungen sei,
dass sie ihre Wirkung erzielen, ob der Kinstleh siwer genau bewusst sei oder
nicht. Darauf beziehe sich auch Bachtin, als eesien Aspekt dessen genannt habe,
was er als ,kollektives Gedachtnis® bezeichnete. nManisse sich der
Gattungsstruktur des Werkes, an dem man arbeitht wiirklich bewusst sein, um
dieses Werk hervorzubringen, ja sogar um eine 4ubeit hervorzubringef'® Fur
den Kinstler erscheint also die Entscheidung fine dbestimmte Gattung eher
sekundar. Es scheint sich bei dem Werkprozess neiefuitive Wahl zu handeln.
Der Gedanke eines ,kollektiven Gedachtnisses”,sitgr aus der Erwartungshaltung
der Gattungen zusammensetzen lasst und einem gg@nWandel unterzogen ist,
schwingt in Jeff Walls Werken mit. Daher ist derenbgenannte Faktor des
~Wahrheitsgehaltes* besonders bei Photographier, @lne Anlehnung an die
Historienmalerei aufweisen, mit zu bericksichtigen.

Kehren wir diesbezliglich noch einmal zuriick zu déeoretischen Ursprung der
Ausformulierung der unterschiedlichen Genres. Dakerden uns bereits in der
Theorie einige Parallelen zu Jeff Walls Bildkonzept auffallen, die an
ikonographische und kompositorische Bildmomente Mlerei erinnern. Leon
Battista Alberti thematisierte 1436 als Erster @nem Traktat Uber die Malerei die
Bedeutung der ,historia“, der Kinstler verstandogu darunter primar einen

erzahlerischen Zusammenhang in einer bildlichers®tung®'® Der Autor deutete

317 Jeff Wall im Gespréach mit Martin Schwander, irff Jall, Restoration, Ausstellungskatalog hrsg.
v. Kunstmuseum Luzern und Kunsthalle Dusseldangdrn/Disseldorf, 1994, S. 10.

318 Epd. S. 10f. (Gesprach mit Schwander)

319 Gaehtgens, Thomas W., Historienmalerei, Zur Gebohieiner klassischen Bildgattung und ihrer
Theorie, in: Historienmalerei, Hrsg. v. Thomas ®aehtgens und Uwe Fleckner, Geschichte der
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bereits eine Rangordnung der Bildthemen an, ihrsfémulierung entstand jedoch
erst im Laufe der Zeit und kulminierte in eineresiy gefassten Doktrin im 17.
Jahrhundert, vor allem in Frankreich. Der Begind das vermeintliche Ende dieses
Regelwerkes fur die Kunst bietet fur unsere Thekndér Wahrheitsfrage bei Jeff
Walls Photographien jeweils Anknipfungspunkte. @agr unter anderem uber die
Erwartungshaltung, die in vergangener Zeit, abechamoch heute, an ein
Historienbild geknupft wird, sprich der Anspruch fawWuthentizitdt einer
geschichtlichen Handlung und Uber die gesteigedadtion, die einer Historie zu
Grunde liegen sollte. Auf diesen Aspekt mochtedohdieser Stelle noch ein wenig
naher eingehen. Bei der Erwartungshaltung, einegetrrfasstes geschichtliches
Ereignis prasentiert zu bekommen, muss man zwisdeenrAuftraggebersituation
und dem Publikum, fir das die Arbeit gegebenentallwzipiert wird, differenzieren.
Denn immer erfullt das Werk einen bestimmten Sind dweck, der meist politisch
motiviert ist. Viele Faktoren, auf die hier niclm iEinzelnen eingegangen werden
kann, spielen dabei eine Rolle. Stellen wir unsyglarisch eine Darstellung vor, die
den Ausgang einer Schlacht zeigt. Je nach Interdies Auftraggebers und der
darauf folgenden Umsetzung durch den Maler werdeh die Sieger und ihr
Kommandant in stolzer, erhabener Pose prasenti@ssan oder sich vielleicht sogar
auf dem Gemalde als Wohltater um die verletztenn@egiimmern (Abb. 87). Ein
vorteilhaftes Arrangieren und Komponieren des mieistigen Schlachtfeldes wird
ebenfalls der Fall sein. Der Schauplatz kann msittehrbe und Form, die eine
gewisse Stimmung erzielen sollen, zu Gunsten verehlich der Sieger
instrumentalisiert werden. All dies sind Moglichlesi der Inszenierung einer
Darstellung, die fur das Publikum geschickt verset werden und anhand dieser
Beispiele bei weitem nicht erschopft sind. Somitrdwidie Umsetzung des
Ereignisses, vor allem als man noch auf wenige Maigsmedien und andere
Quellen zurtckgreifen konnte, meist fur ,wahr* gitd&a. Wie ein geschichtliches
Dokument berichten die Historiengemalde von ihngeren ,Wabhrheit®, die bei
einer Uberzeugenden Darstellung vom Betrachterreomgmen werden kann. Diese
Beeinflussung, die von Geschichtshildern ausgelam kschwingt gegebenenfalls
mit, wenn unter anderem auf Grund des Bildaufbaugs der reprasentativen Grol3e

der Arbeiten und einer gesteigerten Narration eBeziehung zu Jeff Walls

klassischen Bildgattungen in Quellentexten und Kmmtaren, Band 1, Eine Buchreihe hrsg. v.
Kunsthistorischen Institut der Freien UniversB&tlin, Berlin, 1996, S. 18.
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inszenierten Photographien gesehen wird. Diese ibtidgit der Beeinflussung darf
man auf Grund der formalen Parallelen bei der Battang der Photographien nicht
aul3er Acht lassen. Das ,kollektive Gedachtnis* ezg auf die Bildgattungen hat
sich gemald der Aussage Bachtins flir uns heute gmiamuf Grund sich unter
anderem verandernder soziologischer, wirtschaéticAspekte spielen verstarkt
andere Kriterien eine Rolle. Eine Verschiebung, idigewisser Weise in die von
Baudelaires Bildauffassung tendiert. Alltagsbezeg&esichtspunkte erhalten also
in den Arbeiten eine Gewichtung. Es werden neuemBmschwerpunkte gesetzt,
somit vollzieht sich in der Tat, wie es Barbara Kgens formuliert, ein
Paradigmenwechsel, der ebenfalls in Jeff Walls \Werkspirbar wird. Die
Geschichten, die der Kunstler in seinen Photogeaplkrzahlt, erlangen auf Grund
der Anlehnung an Bildprinzipien klassischer Histogemalde, einen verstarkten
Glaubwiirdigkeitseffekt. Dies setzt voraus, dass listorisches Bildgedéachtnis
vorhanden ist, welches die Grundlage darstellt, famnmal betrachtet gewisse
Bildstrukturen wiederzuerkennen und dartber hinagsegebenenfalls dem
~Wahrheitsglauben” der Historiengemalde zu untgdi@ Diese Kompetenz ist je
nach Betrachter unterschiedlich ausgepragt. WemsedVoraussetzungen erfullt
werden, kommt das Potenzial einer Historie, welctieb in vielen Photographien
von Jeff Wall wiederfinden lasst, gezielt zum EizsaDabei handelt es sich im
Allgemeinen betrachtet, um die Mdglichkeit ein zmsaenhéngendes Ereignis in
Uberzeugender und mitreiRender Form dem Bildrezipre zu vermitteln. Wie sich
dies im Einzelnen verhélt, soll nun detaillierertiert werden.

Nun ist die Wende, die theoretisch mit BaudelaiP@gsgramm eingeleitet wurde,
bereits dargestellt worden. Ebenfalls weist Allsevterstandnis eines ,erzahlerischen
Zusammenhangs in einer bildhaften Darstellung” IRdea zu Jeff Walls
Vorgehensweise auf. Thomas W. Gaehtgens fasst musamdass Alberti die
herausragende Bedeutung der Historie in der KuritsHitie der antiken Rhetorik
und der Lehre von den Affekten begriinde. Die ddefje=n Szenen seien, wenn es
der Kinstler so einrichte, in der Lage, beim Bditac eine der Handlung
entsprechende Wirkung auszul6$€hDie Malerei von Historien erschien somit
nicht nur als Abbild von Wirklichkeit, sondern wiethr als eine auf den Betrachter

hin ausgerichtete Gestalturfd.Im Sinne des kiinstlerischen Erfassens, welches iibe

320 Ephd. S.18. (Gaehtgens, Thomas W.)
%21 Ebd. S.18. (Gaehtgens, Thomas W.)
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die Mimesis hinausreicht, ist die von Gaehtgensdeiigegebene Auffassung von
Leonardo Da Vinci der von Alberti sehr @hnlich: Dgute Maler kopiere nicht
geschickt die Natur, er erschaffe bewusst nach Wenbild der Wirklichkeit, in
Kenntnis aller visuellen Gesetze, ein rhythmischytamnisch komponiertes Gemalde,
dessen Qualitat sich im Anschauen offenB&reRelevant ist fur ihn dabei, die
Darstellung von Korperlichkeit auf der Flache undnee Uberzeugende
psychologische Gestaltung der Figur, die durch igedlimik und Haltung die
Empfindungen ablesbar werden lassen ¥dlIn diesen AuRRerungen wird deutlich,
dass es sich bei der Geschichtsmalerei nicht nublafe Nachahmung der Natur
handelt, denn die ,auf den Betrachter hin ausgtriehGestaltung” sollte tber
formal angelegte Strategien ihre Wirkung erzieles.findet eine Steigerung eines
geschichtlichen oder auch fiktiven Ereignissest.sas visuell Sichtbare auf den
Kunstwerken verdichtet einen entscheidenden Monmerder Darstellung. Dabeli
handelt es sich um den Moment, der dem Betrachtwnaturgisch geschickt die
Handlung eines Bildes in spannender Form nahe dmirgpll. Bezogen auf den
Maler, au3ert Ulrich Rehm in seinem Aufsatz ,Dieticklung einer Doktrin des
Historienbildes”, dass ,der Zwang zur Beschrankauog einen einzigen Moment
eine gewisse Freiheit des Malers bedinge, die znstédndlichkeit dessen, was er
vorstellen will, unabdingbar sef? Diese Freiheit kann implizieren, dass Gesten,
Blicke, Korperhaltungen und das Sujet so angelemyden, dass eine Handlung in
klarer und in spannender Form prasentiert wird.nBé¥isslingen solch einer
Intention in der Umsetzung wird die Arbeit hochdtmsecheinlich nur zu einer
einfaltslosen Abbildung eines Geschehens, ohneRiEn zu vermitteln, der den
Betrachter in den Bann des Werkes ziehen kann. dggz@uf die bis hierhin
genannten Auffassungen uUber die Bilddarstellung ht@éch den Blick noch ein
wenig naher auf die antike Rhetorik lenken, dieedbin seinen Uberlegungen mit
einbindet. In Aristoteles Dramentheorie wird dierMadung der Einheit von Zeit,
Raum und Ort formuliert. Ulrich Rehm macht daraufnaerksam, dass gerade im
17. Jahrhundert bezogen auf eine ideale Bildkomameph der Kunsttheorie eine
Verlagerung von der freien Kunst der Rhetorik ued Eloesie zum Drama stattfand.

Dies lieRe sich insbesondere bei der Tragodietédets. In der Kunsttheorie ginge

322 Epd. S.19. (Gaehtgens, Thomas W.)

323 Ebd. S.19. (Gaehtgens, Thomas W.)

324 Rehm, Ulrich, Die Entwicklung einer Doktrin dessktirienbildes, Die Dramaturgie des Bildes und
die poetische Freiheit der Kiinstler, in: Rehmjdhly Stumme Sprache der Bilder, Gestik als
Mittel neuzeitlicher Bilderzahlung, Minchen/Berl2002, S. 104.
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sie offensichtlich einher mit einer Neubelebung destotelischen Dramenlehre in
der Theaterkunst?® Die bereits im 17. Jahrhundert erneut beriicksjtitantike
Lehre lasst sich in ihren Empfehlungen in Bezugeanfgut umgesetztes Drama in
einigen formalen Ausfiihrungen auch in Jeff Walldd&iten ausmachen. Obwohl es
sich um die Mdglichkeiten bei der Umsetzung eingangenden Dramas auf der
Bihne handelt, kbnnen &hnliche Entlehnungen di¥¢eegehensweise in Jeff Walls
Photographien wiedergefunden werden. In einem J@er mit Jean-Francois
Chevrier spricht der kanadische Kunstler im Zusanimag mit kritischer Kunst im
Allgemeinen den Aspekt der Dramatik in Bildern an:

,10 me, a critique is a philosophical practice whidoes not just

separate good from bad — that is, give answersnaaice judgments.

Rather, it dramatizes the relations between whatveuat and what we

are. ...There has to be a dramatic mediation of dmeeptual element

in art. Without this mediation you have only consepn the one hand

and pictures on the other. ...They are just illugiret. So they are

boring, there is no drama. But what makes dramadizgossible? |

think it is a program or a project that was ondéeddla peinture de la

vie moderne.’®?
Fur den Kunstler ist der Aspekt der Dramatik imdBion wesentlicher Bedeutung.
Um diese umsetzen zu konnen, verweist er auf daswis bereits besprochene
Programm von Baudelaire. Doch die theoretischen fEnfygngen fur den Aufbau

eines gut gelungenen Dramas reichen noch viel waitgick.

6.4 Die Dramaturgie der inszenierten Photographie

In Aristoteles ,Poetik” (384-322 v. Chr.) beginniedGeschichte und Theorie der
klassischen Bildgattungen. Der Philosoph schildenter anderem in seinem nur
fragmentarisch erhaltenen und wohl nie zur Verdfigmung gedachten Buch, die
aul3ere Form einer dichterischen Tragtdie. Um bestinGattungsunterschiede der
Dichtung zu veranschaulichen, verweist er auf betearWerke der bildenden
Kunst®*’ In den fiir uns relevanten Passagen sagt Aristotmle Definition und

Empfehlung in der Umsetzung eines guten DramaseRdigs: ,Die Tragodie ist

Nachahmung einer guten und in sich geschlossenewlifagy von bestimmter

325Epd. S. 100. (Rehm, Ulrich)

326 Jeff Wall L™ Académie Intérieure, Jean-Francoig@ler, in: Galeries Magazine, no. 35,
February-March 1990, S. 97f.

327 Gaehtgens, Barbara, 2002, S. 51.
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GroRe, in anziehend geformter Spracffé.“ ,Der wichtigste Teil ist die
Zusammenfigung der Geschehnisse. Denn die Traggidmrcht Nachahmung von
Menschen, sondern von Handlung und von Lebenswitkéit sowie Glick und
Ungliick.”**® Nach Aristoteles sei es die Aufgabe, nicht daguméilen, was wirklich
geschehen ist, sondern, was geschehen kodnnte,ddsh.nach den Regeln der
Wahrscheinlichkeit oder Notwendigkeit Moglich€*Was die erzahlende und nur in
Versen nachahmende Dichtung angehe, so ist fUFdhgendes klar: ,man muf} die
Fabeln wie in den Tragddien so zusammenfugen, gaBramatisch sind und sich
auf eine einzige, ganze und in sich geschlossemelltiag mit Anfang, Mitte und
Ende beziehen, damit diese, in ihrer Einheit unchzBeit einem Lebewesen
vergleichbar, das ihr eigentiimliche Vergniigen biesvir kann.*** Ferner ist
folgende Voraussetzung fur ein gut gelungenes DrnanaBedeutsamkeit:

,Die Teile der Geschehnisse miussen so zusammengsdilg dal’ sich das Ganze
verandert und durcheinander gerat, wenn irgendegil Tmgestellt oder
weggenommen wird. Denn was ohne sichtbare Folgenanden sein oder fehlen
kann, ist gar nicht ein Teil des Ganzé&ff“Die kurz zusammengefassten
Uberlegungen von Aristoteles in Bezug auf die Dnagadtung der Tragtdie weisen
einige Aspekte auf, die sich in Jeff Walls Photpdian wiederfinden lassen. Einige
davon wurden in Bezug auf die Konstruktion der Védokreits erlautert. Im Kontext
einer gesteigerten Narration finden sie nochmalse eErwdhnung, um das
zusammenhangende Geflige zu veranschaulichen, weldb® Rezipienten im
homogen anmutenden Gesamtkunstwerk dargeboten wird.

Die Arbeit ,Mimic” (siehe Abb. 26) aus dem Jahre829die sich in der Darstellung
voll und ganz auf die Korpersprache der Protagenisiezieht, soll an dieser Stelle
als Beispiel fur die angesprochenen Gesichtspudideen. Der Titel gibt bereits
Auskunft Uber die Gestensprache, lUber die primérialealt dieser Photographie
transportiert wird. Der gezeigte Schauplatz deskégist die offene Stral3e, daher
wird die Photographie trotz ihrer Inszenierung er Bublikation ,Open City, Street
Photographs since 1958°im Kontext der ,StraRen Photographie“ besprochen.

28 Aristoteles, Poetik, eingeleitet, ibersetzt uréwgert von Manfred Fuhrmann, Dialog mit der
Antike, Munchen, 1976, S. 50.

329 Epbd. S. 52. (Aristoteles)

330Epd. S. 58. (Aristoteles)

$1EDhd. S. 96. (Aristoteles)

$32Epd. S. 58. (Aristoteles)

333 Open City. Street Photographs since 1950, Hrs§exry Brougher, Russell Ferguson, Museum of
Modern Art Oxford, Oxford, 2001, S. 14f.
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Die lichtdurchflutete Farbphotographie zeigt eimdd@&n und einen einzelnen Mann,
die eiligen Schrittes dem Bildbetrachter entgegleresten. Offensichtlich herrscht
eine groRe Spannung zwischen den beiden jungen évdndies wird durch die
Gestensprache des auf der rechten Bildhalfte Hefiveh bartigen Passanten
sichtbar. Er zeigt dem voranschreitenden Asiatem Mételfinger. Dieser schaut
seitlich, mit leicht zusammengekréuselter Stirraehtlich auf den Provozierenden
zurtck. Die Begleitung des bartigen Mannes wirddan rechten Hand beinahe
hinterher gezogen. Sie versucht, mit einem gerexsdgheinenden Gesichtsausdruck,
der sich durch die leicht geschlossenen Augengtirafalte und den halbgeo6ffneten
Mund abzeichnet, mit ihren kurzen Beinen und deihehoAbsatzschuhen der
Geschwindigkeit, der beiden sich provozierend @kbihden Kontrahenten, Schritt
zu halten. Der Anlass fur das aggressive Verhalerbeiden Manner ist ungewiss.
Es lasst sich nur vermuten, dass auf Grund dert réeizligig gekleideten
Begleitung, der Blick des Asiaten ein wenig zu krauf ihrem Korper verweilt
haben konnte.

Die Ausfuhrung des intensiven Blickaustausches waarch keine weiteren
Passanten abgelenkt. Die drei Protagonisten, gefloigch ihren eigenen Schatten,
sind alleiniges Thema der Photographie. Ihr Temjpd durch die unterschiedlichen
Schrittfolgen und den randabgeschnittenen linkenhuBc des Asiaten
veranschaulicht. Des Weiteren wird kompositoriseh Distanz der beiden Parteien
voneinander durch die Aufteilung in die jeweiligédBéalfte visualisiert. Die Kopfe
der sich aggressiv anblickenden jungen Manner tiegmahernd auf einer Hohe und
befinden sich im Bildaufbau in etwa tber den beiBéddiagonalen. Auf Grund der
Komposition wird somit dieses gebardensprachliclegh®lten flir den Betrachter
fokussiert. Dadurch zeichnet sich eine Steigerusgydtamatischen Hohepunktes im
Bild ab. Die Narration in der Arbeit findet Uberedverdichtete Gestensprache ihren
gelungenen Ausdruck. Die Darsteller der Photogepierden zu Reprasentanten
der Bildhandlung. Sie vertreten und verkorpern entggliche Situation, die sich auf
offener Stral3e tagtaglich ereignen kann. Die Geptache der Akteure ist der
geschilderten Situation angemessen, so dass siévgladig funktioniert. Im
Verhaltnis zum Theater, wo auf der Buhne fur dabliRum ausladende Gesten
vollzogen werden miuissen, um getragen durch digsd&sseres Verstandnis der
Handlung zu garantieren, erscheinen die Verhalters®n der Protagonisten bei Jeff

Walls Photographien beinahe leise. Aber sie stehlenRelation zu ihrem
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Aussagezweck, der durch die gezeigte Umgebung umd Erscheinungsbild
bestimmt wird. Begunstigt durch die Bildkonzeptiwind die Gebarde des Einzelnen
im Bild sogar Uiberhdht, somit veranschaulicht dribek ,Mimic“ von Jeff Wall eine
auf den wichtigsten Moment verdichtete Handlung dine Lebenswirklichkeit
aufzeigt. Die Uberhthung der Gestensprache wiragtdgie Verdichtung und die
Reduktion auf die entscheidenden Verhaltensweiseroglicht. Dieser erlauterte
Umgang mit Kunstwerken findet sich in den Textem WRudolf Arnheim, die unter
dem Titel ,Film als Kunst® zusammengetragen wurdesieder. Arnheims
Auseinandersetzung mit ,bewegten Bildern“ erscheainhachst auf Grund der
Entstehungszeit im Jahre 1932 ein wenig antiquievenn man sich die
Entwicklungen in puncto Film von da an vor Augenthdedoch weist seine
theoriegeschichtliche Auseinandersetzung mit dehMé&hmung in der Quintessenz
immer noch Parallelen zu der heutigen Vorgehensweisr Filmemacher auf.
Insbesondere beruhen einige Grunderkenntnisse,belieits in der Antike von
Aristoteles festgestellt wurden, auch auf Jeff Walimgangsweise mit Kunst. Der
Vergleich kann durchaus angebracht werden, auchn wesnsich streng genommen
um eine reine Untersuchung zum Film handelt, dst@ke Anlehnungen zum Film
bei Jeff Walls Photographien gibt. Im Einzelnen desr diese Bezlige in dem
folgenden Kapitel in Hinsicht auf eine Erz&hlungBihd analysiert.

Nun aber zu den Erkenntnissen, die sich auf dieeArgssenheit einer Darstellung
und auf die Reduktion des Gezeigten beziehen solemheim halt fest, ,dass es
beim Filmischen auf eine anschauliche Handlung amkb“*** Es ergebe sich fir
die Filmkunst eine bezeichnende Einordnung des btersin die Welt der Ding&>
Im Kapitel zur ,Wirklichkeit und Notwendigkeit* fgjert er ferner, dass die
Filmhandlung dem Zuschauer alles Wesentliche degarms zeigen musse und
alles Uberfliissige weglassen miid¥eDiese Strenge des Aufbaus beginne schon
beim einzelnen Filmbild®” Diese charakteristischen Teilvorgange richtig
auszuwdahlen und aus ihnen den Gesamtvorgang in rkomeper Form
zusammenzusetzen, sei eine Hauptaufgabe des Figtibai&i>® Ahnlich verhalt es

sich bei Jeff Wall, jedoch bezieht sich das Kompoem und Konstruieren auf ein

334 Arnheim, Rudolf, Seelische Vorgange, in: ArnheRadolf, Film als Kunst, mit einem Nachwort
von Karl Primm und zeitgenéssischen Rezensiomamkfurt am Main, 2002, S. 152.

$35Ebd. S. 153. (Arnheim, Rudolf)

336 Arnheim, Rudolf, Wirklichkeit und Notwendigkeityi Ebd. S.154f.

%37Ebd. S. 155. (Arnheim, Rudolf)

338 Epbd. S. 155. (Arnheim, Rudolf)
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einzelnes Bild. Ebenfalls weist die folgende Auss#@gnheims eine Parallele zu
Aristoteles Empfehlung auf. So heif3t es in seinghaxdlung:
.Die Forderung, dass jedes Motiv, welches in eineim auftritt,
notwendig sein, eine ,Rolle* haben miusse, liefeugleich die
Voraussetzung fur die Moglichkeit des sogenanntémischen
Einfalls.***®
Arnheim nennt ein fur uns nicht relevantes Filmprk in dem es nichts Zufélliges
gibt. Nur in solch einem Falle, ware ein unscheiab&'organg deutlich und kréaftig
genug, um als Symbol zu wirken. So eine straffe gosition sei nur in ganz
wenigen genialen Filmen ,hundertprozentig” durcligef. In fast allen, auch in
guten, fanden sich viele leere Stellen, wo Ubesitiss Dinge und Uberfliissige
Vorgange gezeigt werdéf’ Dieser Fehler unterlauft Jeff Wall, dank seiner
Vorgehensweise, nicht.
Zum Thema der Geste hat Jeff Wall einen kurzen Vexflasst, darin auf3ert er im
Wesentlichen, dass sich die einst groRen GesteBairock heutzutage nur noch in
kleinen Impulsen wiederfinden lassen. Der Kunstiniker spricht diese Thematik
folgendermal3en an:

~Gebarde' heildt eine Pose oder Handlung, die Bedeutung als
konventionalisiertes Zeichen projiziert. Diese bDgion wird
gewohnlich auf die voll verwirklichten, dramatischeGebéarden
angewandt, die mit der Kunst friherer Perioden,ohésrs des
Barocks, dem grof3en Zeitalter des gemalten Drandgstifiziert
werden. Die moderne Kunst hat diese Theatralik antigerweise
abgelegt, da die sich so gebardenden Korper nockne ke
mechanisierten Stadte bewohnen mussten, die ifieeages der Kultur
des Barocks hervorgegangen sift}-

Er vergleicht die Entwicklung der ausladenden, titaiachen Gestensprache, die zur
Zeit der barocken Kunst en vogue war, mit unseeutigen Artikulation, die nun
einen anderen Ausdruck findet. Relevant ist, bein dangesprochenen
Veranderungen, auf eine zweite Grundvoraussetziungié¢ Art einer durch Gesten
getragenen Darstellung einzugehen. Erwadhnt wurdeitbedas formale Kriterium,
welches sich auf den Schauplatz bezieht. Die Sechéltnisse sind beispielsweise
bei einer Buhnenauffihrung anders gewahrleistet la¢s einer annahernd
lebensgrol3en Photographie. Zweitens geht es urAdssiruck der Zeit. Die barocke

$9Ebd. S. 155. (Arnheim, Rudolf)

30Ephd. S. 156. (Arnheim, Rudolf)

#1wall, Jeff, Gestus, in: Ein anderes Klima, Aspekte Schonheit in der zeitgendssischen Kunst,
Hrsg. v. der stadtischen Kunsthalle Disseldorkdeildorf, 1984, S. 37.
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Gestensprache ist in einen anderen, Uberwiegendlotischen Kontext

eingebunden. Sie verfolgt daher oft eine Intentiae unter anderem eine
symbolische spirituelle Eingabe veranschaulicheh. $aaher lassen sich diese
Voraussetzungen fur ein dramatisches Kunstwerk rurdem Begriff der

Angemessenheit zusammenfassen, vor allem in Bemtiglas Medium und die

verfolgte Aussage. Somit beinhaltet Jeff Walls Utngegsart keinen Widerspruch
zum Drama, da sie sich ausschlief3lich in geeigrieden auf sein jeweiliges Thema
bezieht. Diesbeziiglich findet sich eine weiteresBgs in seinem Text Uber die
Geste:

.ES sind die kleinen beschrankten Handlungen, dnreiwillig

ausdrucksvollen, der Fotografie so gut zu Gesictghenden

Kdérperbewegungen, die im Alltag von der &lteren stelfung der

Gebarde als einer korperlichen, bildhaften Formclgieitlichen

Bewul3tseins  Ubrig bleiben. Diese doppelte Ubemragb

(VergroRerung, Verherrlichung) von etwas, das kigid kiimmerlich

gemacht worden ist und anscheinend seine Bedewerigren hat,

kann moglicherweise den Schleier ein wenig von dajektiven

Elend der Gesellschaft und der katastrophalen Awsfig ihres

Wertgesetzes hebef*?
Bei Jeff Wall stimmt diese Angemessenheit, im (lagegnen Sinne, mit Baudelaires
Uberlegungen von dem Konzept ,Maler des moderndmehs” (iberein. Bezogen
auf diese Beobachtung entsprechen die Gesten irvatgestellten Photographie
-Mimic” der gezeigten Situation und erscheinen dadnd diese abgestimmt. Also ist
es relevant, ihre Bestimmung zu prifen und zu selmemvelchen zeitlichen und
geschichtlichen Kontext sie eingebunden sind. It déen angesprochenen
Publikation von Rudolf Arnheim wird auch auf diesammenhéange der Mimik im
Film eingegangen. Der Autor halt fest, ,dass detm€Fils Darstellungsmaterial nur
Korper und korperliche Vorgéange zur Verfiigung stetié® Hierbei muss erwahnt
werden, dass er tiberwiegend von der Ara des Stumsnéipricht, da der Tonfilm zu
seiner Zeit noch nicht weit verbreitet war. In dé&mik des menschlichen Gesichts
und in der Pantomimik des Kdrpers und der Gliedmaf8écke sich auf direkteste
und gewohnteste Art menschliches Denken und Fialesi** Er geht darauf ein,
dass sich die meisten Menschen im alltaglichen hebeht beobachten, dies habe

zur Folge, dass sie hdchstselten bemerken, wenVatigehensweise der meisten

32Epbd. S. 37. (Wall, Jeff)
33 Arnheim, Rudolf, Seelische Vorgénge, in: Ebd. .14
344 Ebd. S.146. (Arnheim, Rudolf)
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Schauspieler unnattrlich und Ubertrieben wirke.h&im kommt auf zwei Aspekte
zu sprechen, von denen der Letzte mit Jeff Wallerlggungen und AuRerungen zur
Gestik oder Mimik Ubereinstimmit:

.Nun ist es mit der ,natirlichen Mimik* des tagleh Lebens eine
merkwirdige Sache. Sie ist namlich héchst uneingeungradlinig,
unverstandlich, individuell und dazu bei vielen Mehen
aul3erordentlich sparsam, monoton, auf ganz  wenige
Muskelbewegungen beschranft™
Die Konsequenz aus dem Unverstandnis der Mimik ilttag\ lautet fur den
Wahrnehmungstheoretiker wie folgt:

.Die allermeiste Mimik ist nur verstandlich, weilies Teil einer

Gesamtsituation ist, weil man durch das Gesprachtansend andre

Dinge weil, in welchem Zustand ungefahr der anigeré*®
In dem angesprochenen Bildbeispiel ,Mimic* verfoldte Arbeit die Intention,
mittels der Gesten dem Betrachter zwischenmens$ehlMerhaltensstrukturen in
einem Gesamtablauf zu prasentieren. Daher sinde dies einer Erzahlung
eingebunden und erscheinen durch die Angemessatgre@estensprache in Bezug
auf das Ereignis glaubwirdig. Im Vergleich zu Aststes Empfehlungen bedeutet
dies, dass die Erzéhlung die einzelnen Gesten memeikomplexen Ablauf
zusammenfasst, deshalb werden die jeweiligen Koemen der Bildhandlung
entscheidend fir die Bildaussage. Hinzu kommt, déssngesprochene Reduktion
die Konzentration auf das Werkimmanente gewahdeistd somit eine dramatische
Arbeit erzeugt. Durch die Anordnung der Protagamstm Bildgeflige und die
entsprechende in Szenesetzung der Gestensprachantist Bertcksichtigung
kompositorischer Entscheidungen ein Ereignis kreig@rden, welches alltaglichen
Verhaltensmustern auf offener StralRe entsprichtndfebezieht die Arbeit die
Dramatik durch den entscheidenden Moment, in demdie wichtigsten Phasen der
Gestensprache vereinen, mit ein, so dass eine musandngende Erz&hlung im Bild
dargeboten wird. Auf Grund der Inszenierung ist dizarstellung dem
.Konjunktiven“ verpflichtet. Diesem mdoglichen Ereig kommt jedoch durch die
detailgetreue Umsetzung eine gesteigerte Glaubgkedi zu. Die Ausflihrung des
vom Kunstler zu vermittelnden Inhaltes konzentrgeh in ihrer Gesamterscheinung
auf die wesentlichen Aspekte in komprimierter Farnd erfullt auf Grund dessen

die Empfehlungen von Aristoteles.

345Ebd. S.146. (Arnheim, Rudolf)
34°Ebd. S.146. (Arnheim, Rudolf)



Jeff Wall: Photographie zwischen Kunst und Wahrheit 182

Die Photographie weist ambivalente Strukturen diefauszumachen sind zum einen
an der Konstruktion der Arbeit und zum anderen anahgemessenen Umsetzung
der Situation. Basierend auf den Entsprechungereizam Drama, entfaltet die
Kombination aus Kiinstlichkeit, bestehend aus dsrdnierung, und Naturlichkeit,
sprich der Angemessenheit in der Umsetzung demudtattenden Situation, in der
Photographie ihre Wirkung. Dies geschieht dahingdhendem sie Uber die
Fokussierung und Verdichtung verbunden mit einerolBehtungsgabe flr
alltagliche Ereignisse eine Steigerung aufweistf Gwund dieser Bildkonstruktion
kann es die Darstellung schaffen, die Aufmerksamétes Betrachters auf sich zu
ziehen, was im Alltag, auf Grund des flichtigemidan Ablaufes der Ereigniskette,
schnell in Vergessenheit gerat. Die Funktion elesstwerkes beschreibt Arnheim
folgendermal3en in Bezug auf den Film:

,und kinstlerische Darstellung ist immer zugleictklgren, Klaren,

Deutlichmachen des dargestellten Gegenstandes: imasder

Wirklichkeit unvollkommen realisiert, nur angeddutenit anderm

vermengt ist, das erscheint im Kunstwerk vollstgndiollkommen

und reinlich von anderm abgeschieden. So ist el bacder Mimik

im Film.“347
In diesem Kontext wird nochmals deutlich, dass wisde Momente, die sich auf
eine gut gelungene Theatervorstellung beziehen en Ausfihrung mit der
Vorgehensweise des Photographen verschmelzennAdigich die Definition und
den Ursprung des Begriffes Inszenierung wurden edid®arallelen bereits
veranschaulicht. Dartber hinaus wird dieses Mondeinth die Bedeutung, die Jeff
Wall den Akteuren in seinen Arbeiten beimisst, wechaulicht:

LAlle in meinen Bildern erscheinenden Personen siiotit eigentlich
sie selbst, sondern sie spielen die Rolle von digemanden, von

jemanden, der vielleicht gar nicht viel mit ihnem twn hat. Sie sind

Darsteller, also, anders®*

Rein formale Kriterien stutzen diese Durchdringumgler Umsetzung bei Jeff Wall
ebenfalls. Denn bei der Photographie handelt ek, side bei den meisten
Farbaufnahmen, um ein Cibachrome, welches in seiff@mat anndhernd
lebensgrol3 reproduziert wurde. Allein auf Grund sdie Merkmale wird die
Darstellung fir den Bildbetrachter noch (berzeugender wird durch die

lllumination und die GroRRe der Arbeit in den Barezggen. Gegebenenfalls kann

%47Ebd. S. 148. (Arnheim, Rudolf)
348 Zitiert aus, Jeff Wall, Figures & Places-AusgevtéiWerke von 1978 bis 2000, Hrsg. v. Rolf
Lauter, Miinchen, S. 25.
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durch die Umsetzung sogar eine Identifikation niitee alltdglichen StralRenszene
vollzogen werden, in der man streitende junge Laufeeinen zuschreiten sieht. So
ist heutzutage die kleiner und undeutlicher wirleen@este durch aul3erliche
Reprasentation klarer in ihrer Erscheinung. Diest Huf formaler Ebene ebenfalls
Arnheims Forderung fir die Entstehung eines gutensiiverks ein:

.Da aber in einem guten Kunstwerk alles deutlichn sauss — (soll

Undeutlichkeit gegeben werden, so muss es deutlitideutlichkeit

sein!) — braucht man fiir den Film eindeutige Mirti
Diese Deutlichkeit in der Undeutlichkeit wird niamtir durch die eindeutige Mimik,
sondern auch durch die Fokussierung geleistet.
Ebenfalls verweist die Grol3e des Formates auf drendlen Kriterien fur die
Ausfuhrung von Historiengemalden zurtck, die zuneeiwegen ihres Stellenwertes
eine angemessene, reprasentative GrofRe vorweisesemiund zum anderen auf
Grund der adaquaten Vermittlung ihres Inhaltes Waemgewiesen sind, dies in
einem grof3en Mal3stab zu tun. Die Darstellung deteserhalt, wie es Jeff Wall in
seinem Essay bemerkt, auf Grund der Magnifikatikonseinen illuminierten
Arbeiten eine Verherrlichung. Dies kann man daribeaus im Zusammenhang mit
der Kategorisierung einer Historie betrachten. éssimdere, da zur Ara des
klassischen Historiengemaldes, bis fast in die eMidies 19. Jahrhunderts, das
ausschlie3liche Bildtthema eines zwischenmensdadickKonfliktes, welcher in
einem profanen Ereignis eingebunden ist, der Gealerei zugehorig gewesen ware
und demnach in seiner Umsetzung nur ein kleinedf@inat erhalten hatte. Danach
kommt dem Thema bei Jeff Wall in der Tat eine bdso& Auszeichnung zu.

6.5 Wechselspiel der Strategien

Aus dem im vorletzten Kapitel wiedergegebenen Ziitber die Dramatik geht
hervor, dass Jeff Wall eine mégliche erzeugte Didnira Bild im Allgemeinen eng
mit Charles Baudelaires Programm ,Maler des modefnebens” in Verbindung
bringt. Wenn man nochmals genau betrachtet aufwdahtigsten Aspekte des
Literaten in seinem Essay zu sprechen kommt, gelangir zu der indirekt
vertretenen Ablehnung einer akademischen Doktrin Bezug auf die

Historienmalerei und zu einer Aufwertung alltdgkctszenen, die streng genommen

349 Arnheim, Rudolf, 2002, S. 147.
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der Genremalerei zugeordnet werden. Dies ist dieldfong einer Loslésung von
einem Regelwerk zugunsten der kinstlerischen Umsgtz zeitaktueller,
maoglicherweise profaner Darstellungen des modetedens.

Die hier noch einmal zusammengefassten Gesichtgpusiddlen im Kontext der
Dramatik im Bild zeigen, dass sie eher Impulsetsatzsich von einer kiinstlerischen
Ausfuhrung von klassischen bildtheoretischen Kotimepn zu entfernen, wie es bei
Manets Werken zutrifft. Anhand seiner bildneriscliinsetzungsweise, vor allem in
seinen spateren Werken, wurde dargestellt, daksegie Auflésung einer o6rtlichen
und zeitlichen Einheit im Bild abzeichnet. Diesdnfinante Entwicklung geht
kontrar zu der antiken Forderung des Philosopheastdteles von der Einheit von
Zeit, Raum und Ort in Bezug auf ein Drama. Bei Mam@steht ein eigenstandiger,
neu formulierter Umgang mit dem Zeitraumgeflge atbem in der Arbeit ,Einer
Bar in den Folies-Bergere” (siehe Abb. 73).

Es soll an den genannten Aspekten gezeigt werdass diber die inhaltliche
Orientierung an den wesentlichen Punkten des Pmogsaund der Umsetzung bei
Manet, die bereits Gegenstand dieser Untersuchuarguwd auf AuRRerungen des
Photographen basiert, darliiber hinaus ebenfallsegitseheidende Divergenz zu der
Vorgehensweise des Malers vorzufinden ist. Denh \d&fll hingegen operiert in
seinen Photographien weiterhin mit einem klassisckempositionsaufbau, um
seine Erzahlungen dahingehend zu verdichten. Eeugtz basierend auf den
darstellerischen Mdglichkeiten, die Aristotelessiiner ,Poetik” vorschlagt und in
den Empfehlungen von Baudelaire, die an die KinstieAllgemeinen ergehen, ein
Zusammenspiel, welches ein dramatisches Bild inneseiganz eigenen
Umsetzungsweise prasentiert. Hierbei handelt el gdoch nicht um einen
Eklektizismus, wie es Dbeispielsweise Rejlander iner dvorgestellten
Kompositphotographie des 19. Jahrhunderts bettied,der die Darstellung im
Gesamterscheinungsbild héchst heterogen anmuggie(#ibb. 38). Bei Jeff Wall ist
es eine Fusion von kunsthistorischen Komponentés, zeéelgerichtet in ihrem
Zusammenspiel eine Einheit ergeben. Durch die Bntieg alterer Methoden fir die
Inszenierung seiner Photographien entsteht in Bamfigiesen Aspekt eine gewisse
Gegensatzlichkeit zu der sich abzeichnenden Ausfighrdes Programms von
Baudelaire und der Umsetzung, wie sie der spatemeeifir seine Gemalde wahlte.
An dieser Stelle entsteht vergleichsweise ein Spagsverhaltnis zu den Werken

des Malers aus dem 19. Jahrhundert. Das BasierePhd¢ographien von Jeff Wall
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auf einer Methodik, die bereits in der Antike empém wurde, verleiht den Werken
eine in sich geschlossene Stabilitat. Sie bildstFlandament, um eine Erzahlung im
Bild zu transportieren. Dieses Geflecht der Erzapliunktioniert wie geschildert
Uber die Mimik, Blicke und Gesten und die Anordnuwtgs Figurenpersonals im
Raumgefiige der Photographien. Es findet eine Vietding der Erzéhlung statt.
Durch diese Kriterien kann die zu schildernde Giebtd in aller Spannung und
Einheitlichkeit dem Rezipienten vermittelt werdddies gilt auch, wenn es dabei,
wie gezeigt, zu Brichen in der Bedeutungs- und H&ongebene einiger
Bildelemente kommen kann. Dennoch transportiertenRhotographien Walls in
ihrem angedeuteten Verlauf eine stringente Erz@hlutie ebenfalls aktuelle
Erscheinungsformen eines modernen Zeitgeschmadggsedan. Dies hat zur Folge,
dass Uber die angewandten Strategien der Kunstautget Strukturen des Lebens
assimiliert werden, die in ihrer Darstellungsformiigenter erscheinen, als in ihrem
gewdhnlichen Zustand und sich daher ihr Wirkungsgreblimieren kann.

Wie sich bereits in den einzelnen Bildbesprechungezeigt hat, gibt es trotz der
formal angelegten Figuren- und Raumkonstellatidmaltiche oder sogar kausale
Unstimmigkeiten und Fragwirdigkeiten in den Umsegan, die in ihrer
Ratselhaftigkeit wieder auf Manets kinstlerischédik@itation in seinen Gemalden
zurtckweisen. Dadurch ergibt sich bei Jeff Wall givechselspiel der Strategien®.
Darstellungskonventionen scheinen in einen Dialogreten mit den intendierten
Bruchen in den Sinnzusammenhéngen der Bilder. ttgeisde dieses aufgegebene
inhaltliche Ratsel, welches eine Parallele zu dewamtgardemaler herstellt. Die
Divergenz besteht in der angesprochenen Raumkaaorept

Bezuglich der Darstellung einer Historie méchte mdthmals auf die Stilrichtung
des Manierismus zu sprechen kommen, die uns pimatusammenhang mit der
Untersuchung der Arbeit ,A Sudden Gust of Wind“ dfestigt hat. Denn das Spiel
mit Konvention und Invention in einem Kunstwerk eet, I&sst sich in dieser
kinstlerischen Ausrichtung bereits finden. Meistrkan den Darstellungen die
lllusion der ,Richtigkeit®, im klassischen Sinneshwmell aufgebrochen werden. Bei
Jeff Wall changieren diese Elemente und nur ineseh Féllen gewinnt das
Phantastische die Oberhand. Natirlich hangt dieSimrelnen von der Bildintention
ab. In unserem Kontext geht es um die theoretishaestandnisse, die zu Zeiten
des Manierismus fir die inhaltliche Integration vkausalen Unstimmigkeiten

erhoben wurden. So schloss, exemplarisch zu nen@enP. Lomazzo in den
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Schriften und Kunsttraktaten in seiner Behandluag Kistoriendarstellungen auch
groteske und genreartige Szenen mit ein. FUr seimsterstandnis ist es wesentlich,
dass einerseits Historie nicht nur Abbild der vetghten Wirklichkeit, sondern
Gleichnis fiir eine hohere Realitat 73! Wie die bisherige Analyse ergeben hat,
vereinen viele der Arbeiten des Photographen Jeffi Mas Moment einer grotesk
anmutenden Ebene. Uber die Irritation und die Veewung der vorgefundenen
Unstimmigkeiten in den Photographien, die in iHfenktion anders erscheinen als
sie sind, kann gerade durch diesen Prozess denpi®#zn eine hinter den
dargestellten Dingen liegende ,hohere Realitagemer Kunst geboten werden.
Dies hat bei Jeff Walls Photographien zur Folgessddurch die lebendige und
spannende Darstellung, sowie sie als reines PhaiomadNirklichkeit héchst selten
in solch verdichteter Form anzutreffen ist, ein i@pagsverhaltnis in den Arbeiten
vorzufinden ist. Dieses beruht auf dem Aufbau msizenatorischen Mitteln und der
scheinbaren Naturlichkeit des Geschehens. Dass Hitsssen von aktuellen
Lebensumstanden meist gepaart wird mit einem biimdichen Aufbau der Werke,
entspricht in der Vorgehensweise der sich immekstéauspragenden Richtung der
inszenierten Photographie, zu welcher der Kins#dbst mit beigetragen hat. Da
diese Richtung, der Jeff Walls Arbeiten angehérsomit Tendenzen der
zeitgenossischen Kunst entspricht, weist diese emed ebenfalls auf Baudelaires
Programm zuriick. Es ist also nicht nur die Danstg)] die zum Ausdruckstrager
und Vermittler von aktuellen Lebenssituationen wudd in einer bestimmten Art
und Weise in einem Kunstwerk prasentiert wird, ssncebenfalls die ausfuhrenden

Mittel, derer sich der Kiinstler bedient.

7 Die fesselnde Dynamik der filmisch anmutenden
Erzahlung

Abschlieend zum Thema der ,Historie® soll noch alié Parallele zu den
.Bewegten Bildern" eingegangen werden, die siclin fermal gesehen, aus der
Photographie entwickelt haben und wieder auf dreséck wirken.

Jeff Wall sieht einen engen Bezug seiner Werke Edmischen und bezeichnet sie

daher als ,kinematographiscf™ Kerry Brougher berichtet in seinem Aufsatz ,The

0 Gaehtgens, Thomas W., 1996, S. 24f.
%1 Interview, Arielle Pelenc in dialogue with Jeff Wan: Jeff Wall, Hrsg. v. Thierry de Due, Arielle
Pelenc, Boris Groys, London, 1996, S. 9.
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Crooked Path — Der krumme Weg" tUber Jeff Wallsregse am Film, welches in
den 70er Jahren des 20. Jahrhunderts so grol? asw ed Uberlegte Filmemacher zu
werden. Hauptsachlich faszinierte ihn wohl das Weok Michael Snow, Peter
Kubelka und Tony Conrad, deren Arbeiten er, wahider Zeit in London, in den
Filmmakers Co-op und in verschiedenen anderen kilmscsah. Jedoch mangelte es
diesen strukturalistischen Filmen am Erzéhlerischetiber die Vorlieben zum Film
zeichnen sich bereits die spateren Tendenzen sesenierten Photographien ab.
Denn er wendete sich kurz darauf filmischen Werkendie sich vor allem durch
Narration auszeichnen. Brougher fihrt europaiscteemacher, unter anderem
Jean-Luc Godard, Michelangelo Antonioni, Robert 8o und Rainer Werner
Fassbinder, an, die Jeff Wall dahingehend inspamer dass die Filme dieser
Regisseure gleichzeitig selbstreflexive Kunstwelkestellen und zeitgleich soziale
Themen beleuchten. Dieses Interesse am zeitgedlissis.eben weist, in gewisser
Hinsicht, zuriick auf Baudelaires Essay ,Maler deslemnen Lebens®® So findet
sich der Ratschlag des Franzosen, in der vorgenoem8ynthese der Regisseure,
wieder. In Bezug auf das filmische Element schlisiéh inhaltlich der Kreis zu
diesem kuinstlerischen Programm.

Aber die Auseinandersetzung des Photographen mit, #&nematographischen” in
seinen Arbeiten findet in vielerlei Hinsicht staBinige Aufsatze Uber Jeff Wall
befassen sich mit den Analogien in seinen inszemdPhotographien zum Film, so
auch der von Homay King ,Der lange Abschied: JefilMind die Filmtheorie” in
dem Ausstellungskatalog ,Photographs®. Es wird ursiederem auf rein formale
Kriterien Bezug genommen, die an dieser Stellekuuz aufgeflhrt werden sollen,
da sie uns unlangst in der Arbeit begegnet sinch Zinen ist es die Prasentation der
Farbphotographien in Cibachrome, die bei den meislkemen lebensgrol3e Formate
aufweisen und auf Grund ihrer Illlumination die A&stion an einen
Kinovorfiuhrraum erwecken konnen. Zum anderen handsl sich um den
beschriebenen Produktionsablauf der einzelnen Bregthien, hierauf wird im
Folgenden auch auf inhaltlicher Ebene eingegangen.

In dem in Kooperation entstandenen Aufsatz ,IMMEROMNDERS": Eine
Einfuhrung in die Kunst Jeff Walls* von Lisa Joyaend Fred Orton wird

beschrieben, dass Walls Kinematografie wieder disee von kinstlerischer

%2 Brougher, Kerry, The Crooked Path — Der krumme Vitegleff Wall, Museum of Contemporary
Art, Los Angeles, Zirich, 1997, S. 20.
$3Ebd. S. 19. (Brougher, Kerry)
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Subijektivitat als Produktionsmodus in die Photobreinfilhre®>* Diese Aussage
steht im Kontext der Objektivitat, die der Photqur@e als technisches Medium
anhaftet. Sie nimmt Bezug auf die Vorstellung, dader ,subjektive Anteil“ an der
korrekten Umsetzung jenes Konstruktionsmodus derbildbng durch die
wissenschaftlich-technische Errungenschaft des gtpaiberfliissig werd&® Das
wahrnehmende Subjekt finde sich ohnmachtig aus Kenstruktiven Gehalt der
Abbildung ausgeschlossen, gewissermalen verbanmt der Macht der
Bildmaschine®® Der Kiinstler Jeff Wall breche dieses Vorurteil @rotographie
auf, indem er sich der Madglichkeiten der Filmprotolk bediene. Diese
Vorgehensweise bringe ebenfalls einen Zweifel anhigatsstatus mit sich, der in
diesem Essay anhand der Arbeit ,A VentriloquistaaBirthday Party in October,
1947¢ (siehe Abb. 53) besprochen wurdeBei dieser photographischen Darstellung
eines Kindergeburtstages, wird deutlich, dass dudie Konstruktion der
prasentierten Raumlichkeit bewusst Unstimmigkeiiem Bild erzeugt werden
kénnen, die auf den Erschaffungsvorgang der Arbeitick weisen. Insbesondere
bei dieser Arbeit, die einen Programmpunkt einesdkrgeburtstages darstellt, ist
die Wirkung des Arrangierten durch den gezeigteadmgen Kastenraum so
angelegt, dass der Innenraum konstruiert anmuieseb Eindruck wird noch dazu
durch intendierte perspektivische Ungenauigkeiterstarkt. Er wird gleichsam zum
.Sprechenden architektonischen Innenraum®, der elgentimliche Situation des
Auftrittes einer Bauchrednerpuppe widerspiegelt. r DRaum erhalt eine
Doppelfunktion, rein formal gesehen als Austragonigdes Kindergeburtstages und
Uber seine Gedrungenheit und Enge, die durch didrige Decke resultiert, als
Ausdruckstrager einer Stimmung im Bild. Die Konktran lasst diese Arbeit tber
die bloRe Darstellung eines Themas hinauswachsenbe&lient sich ebenso der
Umsetzungsmoglichkeiten der Malerei, wie unter amthe anhand der
Rontgenaufnahmen bei Manets Gemalde ,Eine Bar in [Eelies- Bergere*
veranschaulicht wurde, die die durchdachte Raundqaiian preisgeben. So erzielt
der minuziés geplante Aufbau in dem Gemalde deddirhunderts und vor allem in

den Photographien des ausgehenden 20. und zu Bdgmm21l. Jahrhunderts die

%4 Joyce, Lisa, Orton Fred, ,IMMER WOANDERS": Einerfiihrung in die Kunst Jeff Walls (A
Ventriloquist at a Birthday Party in October, 194iA: Jeff Wall, Photographs,
Ausstellungskatalog, Hrsg. v. MUMOK Museum ModerKenst Stiftung Ludwig Wien, Wien,
2003, S. 22.

5 Eischer, Ludwig, 1996, S. 78.

$%Ephd. S. 78. (Fischer, Ludwig)

%7Ebd. S. 22. (Fischer, Ludwig)
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gewollte Wirkung. Dariiber hinaus nutzt Jeff Wakk ddonstruktion, wie es bei der
Vorgehensweise einer Filmproduktion Gblich ist, als Resultat jedoch meist eine
einzige Photographie zu erhalten.
In seinen inszenierten Arbeiten lassen mehreresieit darauf schliel3en, dass der
Rezipient in Bezug auf die Darstellung getduschitdwbieser Tauschungsprozess,
der bei vielen Werken von Jeff Wall intendiert istirde bereits konkret erlautert
und analysiert.
Welche Moglichkeiten die Nutzung der Vorgange eiR@mproduktion tber die
Expansion einer reinen Einzelbilderschaffung noabem kann, soll im Folgenden
erortert werden. Daher mochte ich im Einzelnen auwfrdie Aspekte eingehen, die
eine Bedeutung fur die Wahrnehmung einer zusamnngeinélen Narration ergeben.
Das heil3t Momente auf3er Acht zu lassen, die ausBtbh auf eine &sthetische,
filmische Wirkung hin angelegt sind, wie es beitgieise bei einem Panoramabild
der Fall ist, indem durch Heranzoomen die Weite Baames visualisiert werden
soll. Vielmehr geht es in unserem Kontext um dieniBche Verdichtung eines
Momentes und dessen narrative Wirkung auf den Re#gn. Der Autor King zieht
den Vergleich der Arbeiten Walls zu der Aussage Hidsitheoretikers Stephen
Heath tber ,narrative Bilder*:

.Eine Art statisches Portréat, in dem [der Film] emer Einheit wird,

auf deren Grundlage er besprochen werden k&in.”
Nach dieser Ausfuhrung Heaths wird deutlich, dassv/érdichtung einer Erzéhlung
ebenfalls in einer filmischen Sequenz als Einzdllbibrhanden sein kann. Rudolf
Kersting beschreibt in seiner Dissertation ,Wie 8iane auf Montage gehen*, dass
photographisch gesehen, der Film nie mehr als aduditive Reihung statischer
Momentaufnahmen s&t° In dieser formalen ,Alliteration der Bilder* findémmer
wieder ein Klimax in einer einzelnen DarstellungtstDiesen Anspruch finden wir
bereits bei den AuBerungen des Wahrnehmungsthesnethrnheim wieder, die im
vorangegangenen Kapitel zitiert wurden. Auf seimgdhnungen zum Film soll an
dieser Stelle expressis verbis eingegangen weileamchst einmal geht es um die
raumliche und zeitliche Stringenz, die der Betrachh Wirklichkeit bei einem

Erlebnis erfahrt. Der Autor macht deutlich, dassiresler Wirklichkeit fiir einen

¥8King, Homay, Der lange Abschied: Jeff Wall und Biemtheorie, in: Jeff Wall, Photographs,
Ausstellungskatalog, Hrsg. v. MUMOK Museum ModerKenst Stiftung Ludwig Wien, Wien,
2003, S. 118.

¥9 Kersting, Rudolf, Wie die Sinne auf Montage geh#um, asthetischen Theorie des Kinos/Films,
(Diss. Freiburg 1988), Basel, 1989, S. 53.
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Beobachter keine Zeit- und keine Raumspriinge getrajern eine raum-zeitliche
Kontinuitat>**°® Er folgert in Bezug auf den Film, dass bei derkfisgshen
Verwendung zumeist eine Einschrankung dieser Ftedaglurch eintrete, dass den
Inhalt des Films eine Handlung bilde, die eine gs@iEinheitlichkeit des zeitlichen
und raumlichen Ablaufes haB¥.Bei dieser Erwahnung miissen Ausnahmen dieses
Prinzips ebenfalls genannt werden, da eine zusamangende Erzahlung nicht
immer das angestrebte Ziel eines Filmes sein ndas. denke dabei nur an die
Sprunge in der Zeit- und Raumebene bei den spétiéreschen Werken von David
Lynch oder Quentin Tarantino. Jedoch ist es Ubeyrnd die Intention, dem
Beschauer zeitlich komprimiert eine einheitliches@echte zu veranschaulichen,
wie es Aristoteles in seiner Dramentheorie gefdrdeat. Bei den erwéhnten
Einschrankungen, die Arnheim anspricht, wird seild@inung nach deutlich, dass
die lllusion, die das Theaterspiel und auch das$piel erwecke nur eine partielle
sei®®? Der Autor schildert, dass zwar innerhalb einer iBéitszene auf Natiirlichkeit
Wert gelegt werde: die Leute sollen sprechen wie Wirklichkeit, ein
Dienstmadchen wie ein Dienstmadchen, ein Graf vife Graf>®® Die von ihm
erwahnten Einschréankungen, die dabei entstehemenuals Vergleich zu Jeff Walls
Arbeiten bereits aufgefiihrt: Sie beziehen sichdiefNotwendigkeit der lauten und
deutlichen Aussprache in Hinsicht auf das Versténddes Publikums im
Theaterspiel. Es ist die angesprochene Angemedseni® bei dem jeweiligen
Austragungsort zum Tragen kommt. Laut Arnheim béstedies nun, dass die
Abweichung vom Natirlichen somit stillschweigenchdénommen werde, als die
Technik des Schauspielens es erford&®arunter versteht er die partielle lllusion.
Fur Arnheim liege sozusagen die Bihne in zwei Veestenen Reichen, deren
Gebiete einander schneiden. Einmal wolle sie Ngélren, aber sie gebe eben nur
ein Stuck Natur, das rAumlich und zeitlich aus Realzeit und dem Realraum des
Zuschauerraums herausgeschnitteri%ei.

.Die Buhne ist zugleich Schaukasten, Angesehenpgldatz und
fallt damit in das Gebiet des blo3 Fingierten. Abélie
lllusionskomponente bei der Bihne ist relativ starkdem ja ein

%9 Arnheim, Rudolf, 2002, S. 34.
%1 Epd. S.35. (Arnheim, Rudolf)

$2Epd. S. 37. (Arnheim, Rudolf)
$3Epd. S. 37. (Arnheim, Rudolf)
$4Ebd. S. 37f. (Arnheim, Rudolf)
35 Ebd. S. 38. (Arnheim, Rudolf)
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realer (Buhnen-) Raum und ein realer Zeitablawdéiettlich gegeben
sind. 3%

Anders verhalte es sich bei der Betrachtung einkie® oder einer Photographie.
Die Photographie stelle zwar auch einen bestimrRi@mm und eine bestimmte Zeit
(einen Zeitmoment) dar, aber sie tue dies niche, die¢ Bihne, mit Hilfe eines realen
Raums (und eines realen Zeitabladfd)im Verhaltnis dazu sei der Film, das
lebendige Bild, es halte in dieser Beziehung zvéscBithne und Bild die Mitté&?
Hinsichtlich der ,partiellen lllusion* l6sen Jeff &lis Photographien diese
Tauschung des Rezipienten auf ihre ganz eigenaifdtWeise ein. Sie treten auf
Grund ihrer Entstehungsart und ihrer Prasentatiogin ambivalentes Verhaltnis zu
den Medien der Malerei, des Theaters und des FiBns.sind intermedial und
dennoch stringent in ihrer Erscheinungsform, ss désin ihrem Charakter autonom
bleiben. Auch wenn sie dem Zweidimensionalen verp#t sind, erzielen sie durch
die illuminierende Eigenschaft der Cibachrome edreidimensionale Wirkung.
Ebenfalls ist es die Erscheinung eines Raumes Id) 8ie den Betrachter meist auf
Grund seiner kompositorischen Anordnung rein subjekn das Bildgeschehen
integriert. Durch die Anziehungskraft filmischer gekte, die unter anderem in der
Perspektive und in der Prasentation begrindetriegérd die ,partielle lllusion®
eingeldst. Arnheim stellt in Bezug auf die Photpipia weitere Abweichungen zum
Film und zum Theater heraus. Im Gegensatz zur Breqtbie habe der Film, wie das
Theaterstiick, einen Zeitablauf, der mit dem einesazustellenden
Wirklichkeitsvorgangs  zur Deckung gebracht werdenénie®*® Diese
Ubereinstimmung beim Film und beim Theater, die Pleotographie, laut Arnheim,
fehle, kann zumindest in der Andeutung bei einemeggen Moment in einem Bild
aufkommen. Aber eben nur in dem Moment, in welcliemdargestellte Ausschnitt
der Arbeit die Erzahlung verdichtet, so dass sieh Betrachter ein ,Vorher* und
.Nachher* der Handlung gedanklich vorstellen kanmieser imaginér
wahrgenommene Zeitablauf eines statischen Bildesedtt durch Andeutungen, die
auf eine vorangegangene und eine kommende Bewegungeisen. Eine
Photographie, die einen Zeitablauf impliziert, tasgkh gezielt durch Jeff Walls

Methode der Inszenierung umsetzen. Denn wie sizkigehat, kénnen alle Details,

%6 Ephd. S. 38. (Arnheim, Rudolf)
%7Ebd. S. 38. (Arnheim, Rudolf)
%8 Epd. S. 38. (Arnheim, Rudolf)
39 Ebd. S. 38. (Arnheim, Rudolf)
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wie bei einem Gemalde oder einer Skulptur, dahiagdhausgerichtet werden, dass
sie der Forderung des Literaten Lessings nach derachtbaren Augenblick®
nachkommen. Die angedeutete Sukzessivitat im Blkel,durch den ausgewahlten
und komponierten Moment entsteht, rickt die Phatolgie wieder ndher an den
Film heran. Rein objektiv betrachtet behalt ArnhdRacht. Da es sich bei einem
Photo nicht um eine Aneinanderreihung von Einzeééoih handelt, die durch eine
schnelle Abfolge des Gezeigten einen Bewegungsihlad somit auch einen
Zeitablauf darstellen, oder wie beim Theater, d#amdlung in Realzeit geschieht,
kann dennoch gerade bei einer inszenierten Phqtogradie Wirkung der Arbeit
dahingehend angelegt sein, dass sie einen Ablagfesiert, der mit einem
Wirklichkeitsvorgang identifizierbar wird.

Dieses Argument wird bekraftigt durch die folgendessage, die sich in der
.Kleinen Geschichte der Photographie” findet. Sebthdie intuitive Einstellung
beim Betrachten einer Photographie hervor:

LAller Kunstfertigkeit des Photographen und alldarinaigkeit in

der Haltung seines Modells zum Trotz fuhlt der Belter

unwiderstehlich den Zwang, in solchem Bild das wgazFinkchen

Zufall, Hier und Jetzt, zu suchen, mit dem die Wehkeit den

Bildcharakter gleichsam durchgesengt hat, die wiablare Stelle zu

finden, in welcher, im Sosein jener langst vergaegeMinute das

Kinftige noch heut so beredt nistet, dafl3 wir, rilickend, es

entdecken kénner?®
Das beschriebene subjektive allgemeine Verlanges déer und Jetzt® des
Betrachters kalkuliert Jeff Wall in seine Bildera#ilg mit ein. Daher kann ein
photographiertes Ereignis dieser Parallele einermklidkeitsvorgang standhalten.
Bei einer Dokumentarphotographie ist dies, wenrhaags subjektiver Perspektive,
per se gegeben. Die Erwartungshaltung des Betracimacht es ebenfalls bei einer
inszenierten Photographie moglich, eine vermeimdiblatirlichkeit in der Arbeit zu
vermuten oder durch diese Vordergrindige erst dingpetauscht zu werden. Es
besteht daher eine gewisse Dialektik in dem Bestraeles Kiunstlers, welche sich in
den Werken widerspiegelt. Die scheinbar realedgiilthe Situation, die auf einer
Konstruktion begriindet ist, erweckt trotz des Whisséber die Vorgehensweise des
Photographens, wieder das Verlangen etwas Zufélligarin zu entdecken.

Zumindest, wenn man dem Zitat aus der ,Kleinen Giebte der Photographie®

370K leine Geschichte der Photographie, in: WalterjBein, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner
technischen Reproduzierbarkeit, Frankfurt am M&@96, S. 50.
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Glauben schenkt. Somit ist die Uberzeugungskraibere wirklichkeitsnahen
Vorgang in einem suggerierten Zeitablauf zu prasesm, bei Jeff Wall gelungen.
AbschlieRend in dem Kapitel ,Wegfall der raum-zefien Kontinuitat® geht
Arnheim noch einmal auf die Bestimmung des Beggiffpartielle Illusion* ein.
Denn diese Wortwahl kann eine Verwunderung ausloBereits relativ zu Beginn
unserer Arbeit hat die Wahrnehmungsstudie von Gmiml@rgeben, dass man einer
lllusion voll und ganz erlegen sein muss und nur Amschluss an diese, die
Tauschung entschlisselt werden kann. Man denke dabafalls an die vorgestellte
.Zeuxis-Legende®, in der die Tauschung eines Vodesn obwohl es sich um ein
Bild gehandelt habe, in Erfullung gegangen seih sol

Arnheim erklart die Wirkung der partiellen lllusioauf einer psychologischen
Grundlage. Er fuhrt als Beispiel Kinderzeichnungan, die ein menschliches
Gesicht, bestehend aus Punktchen, Komma, Stridanzmensetzen, aber dennoch
einen starken Ausdruck zeigen kénnen, so dassoiihes Gesicht sehr zornig, sehr
belustigt, sehr angstlich aussehen kdnne. Der &okdisei sehr stark, aber die
Darstellung sei alles andre als kompfétt.Dass sie uns geniige, hange damit
zusammen, dass wir auch in der Wirklichkeit keinegsv jede Einzelheit
auffasseri’? Fur Arnheim bedeutet dies, dass ,wir uns beim Bebben in der
Wirklichkeit mit dem Erfassen des Wesentlichen liegm.%’® Dies bezieht er
ebenso auf die Buhne und den Film, wenn nur allesafhtliche des Vorgangs
gezeigt werde, sei die lllusion fiir uns kompféttDieses Prinzip 16st auch Jeff Wall
in seinen Werken ein. Das heil3t nicht, dass sieollkbmmen erscheinen, im
Gegenteil, die Arbeiten weisen fur die Bildaussage die ausschlaggebensten
Elemente auf und machen sie daher so dramatiscivenstiindlich, zum mindesten
vordergrindig verstandlich. Auch wenn es sich kadf Yalls Werken, aus dem
Grund der Zweidimensionalitat, nur um eine ,paktéidllusion” handelt, erfillen sie
dennoch ihr ,Versprechen eines realitatsnahen \fmgst, indem die Tauschung
des Betrachters in den meisten Fallen aufgeht.

Begniigen wir uns aber nicht mit einer theoretischeseinandersetzung mit dem
Kinematographischen, sondern halten diese paralleh Film an einem relativ

jungen Werk des Kiinstlers fest.

1 Arnheim, Rudolf, 2002, S. 40.
$72Epbd. S. 40f. (Arnheim, Rudolf)
$73Ebd. S. 41. (Arnheim, Rudolf)
37" Ebd. S. 41. (Arnheim, Rudolf)
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Die Schwarzweil3-Photographie ,Forest* (Abb. 88) dasn Jahre 2001 zeigt einen
Einblick in ein spatherbstliches bis winterlich artendes Waldgelande. Die kahlen,
dinnen Baume, die ihr Laub langst abgestreift hadpelen auf der linken Bildhalfte
zwei Personen, die nur schemenhaft zu erkennen girels. Auf der rechten
Bildhalfte wird der Blick des Betrachters entlaniges unbelaubten, lockeren und
erdigen Weges zu einer Lichtung gefuhrt. Dieseuseiner Lagerstatte geworden, in
deren Mitte ein qualmender und dampfender Topfages von zwei Matten, steht.
Holz zum feuern und einige Nahrungsutensilien snkkennbar. Ein Picknick im
Freien oder vielleicht eher eine Notdirftigkeit z@reobdachloser Menschen? Die
sparliche Wahl des Mitgebrachten und das kalt aenué Wetter, auf das man auf
Grund der warmen Kleidung der Gezeigten schliel®@mklasst Letzteres vermuten.
Die Feuerstatte ist verlassen. Kompositorisch wiedvon ihren bereits im Aufbruch
befindlichen Benutzern durch einen kraftigerenglamBaumstamm in der Bildmitte
getrennt. Begibt man sich auf den Vergleich zunmFrscheint diese Teilung wie
das Aufzeigen zweier Szenen in einer Photograpdmeint. Die optische Hinflihrung
und der unverstellte und klare Blick auf die Liamguwird konterkariert durch das
dichte Geast und die festgehaltene Bewegung ddsliele@n Person. Klarheit und
Unklarheit stehen sich in der Bildwirkung gegenil®ies spiegelt sich auch im
Handeln der gezeigten Personen wider. Denn aushemlcGrund brechen sie auf?
Die Lagerstatte weist noch gentugend Holz zum Feaefrund aus dem Topf bildet
sich eine qualmende Kondenswolke. Ob sie Uberragoiden sind oder einfach nur
loseilen, bleibt wohl spekulativ.

Die visuelle Trennung im Bild wurde fur den Buchwhieg des
Ausstellungskataloges ,Photographs” genutzt. Auf [B®@ntseite ist ausschliel3lich
die photographierte Lagerstatte zu sehen, der Biokbn wird gesaumt von dem auf
der Darstellung kompositorisch in der Bildmitte g@gsetzten Baumstamm und die
Ruckseite zeigt das hinter dem Geéast getarnte BPaawald. Nur durch das
Aufklappen des Buches werden die zwei Szenen wiegleint. Um bei der Sprache
des Kinematographischen zu bleiben, erscheint dibeiA beinahe wie eine
Parallelmontage, obwohl der Begriff vom urspringdic Sinn her nicht ganz korrekt
ist. Dieser bezeichnet eine Gleichzeitigkeit zwesrmlich voneinander entfernter

Aktionen>"® Da jedoch eine formale Teilung in der Photographigherrscht, kann

37> Bazin, André, Die Entwicklung der kinematographisa Sprache, in: Texte zur Theorie des Films,
Hrsg. v. Franz-Josef Albersmeier, Stuttgart, 1857.
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von zwei unterschiedlichen Ereignisdarstellungereimem Ort gesprochen werden,
die inhaltlich verbunden sind. In Hinsicht auf diontage spricht André Bazin in
seinem Essay uber die kinematographische Spractod ddass diese unsichtbar sein
kénne. Der Verstand des Zuschauers passe sicHictatBtickpunkten an, die der
Regisseur ihm anbiete, denn diese seien in der r@goig der Handlung oder der
Verlagerung des dramatischen Schwerpunktes begréfiddn Jeff Walls
Photographie sind die Bildpunkte klar gegebenysitaufen von der Feuerstatte bis
hin zu der Frau, die sie verlasst, und minden im der sehr mihsam
wahrnehmbaren Person am linken Bildrand. Dieselad&rkann irritieren, da er
gegen die natirliche Lesegewohnheit des Betrachteist. An Stelle von links nach
rechts in die Bildhandlung eingefihrt zu werden,ams sich dieser
wahrnehmungspsychologische Vorgang uUber den eantigin Weg von rechts nach
links auf. Dieser gelangt sogar am auf3eren linkigirdhd zum Stillstand, da die zu
erkennende Person offensichtlich in ihrer Beweguedharrt. Auf einer kleinen
Anhohe verweilt sie wahrscheinlich mit einer Hana der Tasche. Dieses
Standmotiv wird jedoch durch die verzweigten Bawerinklart. In Bezug auf den
Film stellt Bazin heraus, dass ,sowohl die Gestajtdes Bildinhaltes als auch das
Hilfsmittel der Montage dem Film das Rustzeuge geb#em Zuschauer seine
Interpretation des dargestellten Ereignisses awfingen.®”’ Im klassischen Sinne
kann bei der zu analysierenden Arbeit nicht voreeMontage gesprochen werden,
aber die dargestellte Trennung lenkt die Bildwirguidahingehend, dass wir Zeugen
eines abrupten Verlassens einer Lagerstatte werd2er Eindruck eines
Bildsequenzwechsels wird suggeriert, da zwei Eisggn in einer Darstellung
prasentiert werden. Es wird ein in der Beweguntgfdsaltener Ablauf visualisiert,
dem der Betrachter auf Grund der angelegten Blickfufolgen kann. Er zeichnet
den Weg mit seinen Augen nach. Eine weitere formAalglogie zur Filmproduktion
findet sich in dem Verwenden der Tiefenschéarfe iitd Brieder. Dazu &aufert sich
Bazin, dass ,Tiefenscharfe eine wesentliche Errosgeaft der Regie sei: ein
dialektischer Fortschritt in der Geschichte derekiatographischen Sprache, so dass
die Tiefenscharfe den Zuschauer in eine Beziehuing RBild setze, die enger sei als
seine Beziehung zur Realitd’® Ein wesentliches Merkmal der Photographien von

Jeff Wall ist es, dass sie eine starke Tiefensehaufweisen. Im Anschluss an das

$7°Epd. S. 257. (Bazin, André)
3"Ebd. S. 259. (Bazin, André)
38 Ebd. S. 269. (Bazin, André)
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entstandene Photo vermag der Kinstler diese natibtréam Rechner rein visuell
noch deutlicher hervortreten zu lassen. Der Eingaiz Tiefenschérfe zeichnet sich
ebenfalls in der beschriebenen Waldszenerie ab.Sbiekturen der verzweigten
Aste, des Laubes und des Gebiischs sind weitestljdii®im den Hintergrund klar
zu erkennen. Dieser wird auf Grund der dichten ¥&mumng, der nebeneinander und
hintereinander stehenden Baumkulturen, bis auf den oberen Drittel
durchdringenden Himmelsabschnitt, vollkommen fin d@etrachter abgeschlossen.
Durch die uberwiegend einheitliche Tiefenscharégtlidie Betrachterkonzentration
auf der gesamten Szene. Daher wird es ebenfaltefiiRezipienten erleichtert, sich
inhaltlich auf den fokussierten, festgehaltenenafibin der Darstellung einzulassen.
Die Narration wird ebenfalls durch formale Kriterigler Komposition im Bild,
sowie durch technische Einstellungsmoglichkeitenkdimera, getragen. Daher sind
Elemente der kinematographischen Sprache geeigmetine verdichtete Erzahlung
in der Photographie zu transportieren. Es wirdenleeschriebenen Darstellung eine
homogene Gewichtung auf den Schauplatz préasentieréese und andere
Photographien des Kiinstlers folgen einer bestimiiehtung des Films, namlich
der, die durch eine verstarkte Narration geprégums vor allem soziale Themen
beleucht. So erfillt sich das eingangs geschildaetegesse am narrativen Filmgenre
ebenfalls in seinen Kunstwerken. Die Parallelegdre auf der Hand. So gibt die
beschriebene Photographie einen Einblick in das ehelzweier mit aller
Wahrscheinlichkeit obdachloser Menschen. Die Arldig auf Grund des formalen
Zugangs fur den Betrachter, in Form eines randabgésenen Weges, diesen sehr
nah an das Geschehen heranrtckt, bindet ihn alsaBater in die Darstellung mit
ein. Verstarkt durch die Tiefenscharfe wird der iRent in eine Beziehung zum
Bild gesetzt, die nach Bazin ,enger sei als die Realitat*. Hinzu kommt die
angedeutete Schilderung zweier Zustande im Bil@, €inen zeitlichen Ablauf
erahnen lassen. Die Vorstellung des vorangegangémepierens, des Aufwarmens,
des Rastens und des Starkens wird dem Aufbrechen bdelen Personen
gegenubergesetzt. Letztendlich entziehen sich dieeldn nur schemenhaft zu
erkennenden Menschen dem Blick des Betrachtederdiarstellung wird deutlich,
dass das Leben dieser Personen allzu rasch und#reknentschwindet. Dieser
Prozess des Sichtbarwerdens und wieder Unsichtbdews wird in dieser einen
Photographie verdeutlicht. Sie bietet eine Fokusa auf das Ereignis und lasst

uns bei dem Gezeigten einen Moment lang verweilen.
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Der Philosoph Wilhelm Schapp, welcher der phanonogiechen Tradition
verpflichtet ist und sich vermehrt den Motiven &igch-technischer Inszenierung
zuwendet, geht davon aus, dass die ProjektionsmdsseFilmschauenden den
Erscheinungen phanomenologischer Einstellung esthpr Die Realitat des
Gegebenen werde belegt durch Bewusstseinsmedialiadie Dinge zu ihren Daten
finden, durch die sie sich erst dem Subjekt alseBeges offerieref(’ Bei dieser
Auffassung bringt Schapp als ein wesentliches Mdnaia Erzahlung in den
Zusammenhang zum Film. Er weist das Verstehen tsalbsgelungenes Resultat
einer gut vorgetragenen Erzahlung &iReiner Matzker geht in seiner Publikation
.Das Medium der Phanomenalitat” auf die wichtigstespekte diesbeztiglich ein.
Die zum Verstehen fihrende Geschichte werde beieiosophen die eigentliche
Komponente des ph&nomenologischen Prozesses.ijevdesermalden der Motor
der Idee, jener ,strengen Einheit“, die das Dingreaze. Jeder Uber die Geschichten
vermittelte Zugang zum Ding und zum eigentlichenrstehen seines Wesens
verschmelze mit der Idee. Bei ihm trete der Blickdudie Geschichten als
Vermittlungsgrof3en einer idealen Bedeutungsdimendes Dings auf, die sich in
ihrer Absolutheit als Grol3e eines Ubergeordnetanstendenten Sachverhalts bzw.
Bedeutungszusammenhangs zéfjeLaut Matzker seien bei Schapp das Erzahlen
und das Erschauen Vehikel der kategorialen Erddinig des Mediums der
Phanomenalitat. Dieses Medium koinzidiere in seBedeutung auffallig mit dem
Wesen der Idee bzw. des Begriffs. Es sei zu begreifs Projektionssphare, die in
ihrer jeweiligen Begrenzung Verstehen ermdoglicht.ahviehmung geschehe
dadurch, dass das Wahrgenommene in seiner Gescwedergegeben werde. Eine
Geschichte sei zu erzéhlen durch Bilder wie dureit@®®* Die an dieser Stelle
zusammengefassten Gesichtspunkte des PhilosophleapGcdie sich auf die
Narration vor allem in Bezug auf den Film stitzenfen einen erkenntnis-
philosophischen Ansatz in Erinnerung. Der Einsatzere zusammenh&ngenden
Erzahlung ist fur ihn von solch eminentem Wert,sdsie es vermag, einen hoheren
Bedeutungszusammenhang zu vermitteln.

Schapp differenziert dabei zwischen den unterstibfexh Geschichten und zwar

zwischen der Gesamt- und der Einzelgeschichte. Dieamaturgie des

379 Matzker, Reiner, Das Medium der Phanomenalitahivehmungs- und erkenntnistheoretische
Aspekte der Medientheorie und Filmgeschichte, Nhgmg 1993, S. 10f.

30Epd. S. 72. (Matzker, Reiner)

BlEpd. S. 72. (Matzker, Reiner)
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Gesamtzusammenhangs scheine gepragt durch dadtiiesrki&ér Bedeutungen von
in ihm vorhandenen Einzelgeschichten, sein Versti#ndurch den Zusammenhang
derselberi®® Bei der besprochenen Schwarzwei-PhotographieJefnwall kann
man auf Grund der Analyse von solch einem Falldpmr, denn in dem gesamten
Geschehen bilden sich zwei Geschichten heraus.Gkuhd dieser Komplexitat in
einer Photographie integriert der Kinstler Jeff Méah Spannungsgeflige in seine
Arbeit. Selbst aus philosophischer Sichtweise, auehn es sich hier nur um eine
Position handelt, kann eine Geschichte in Hinsidgt allem auf das Medium des
Films einen Stellenwert erlangen, der Uber dieer&irzeahlung hinaus reicht. Da Jeff
Walls Werke in vielen Aspekten Parallelen zum Fiémge aufweisen, kann solch
eine Vermittlung in seinen Arbeiten durchaus gegebein. In diesem Kontext
erreicht die ,historia“, im Sinne von Alberti, wiedeine sehr bedeutsame Funktion
fur die Kunstwerke des Photographen, denn die Wa&imuing einer zusammen-

hangenden Narration wird geleistet.

$3Ebd. S. 73. (Matzker, Reiner)
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8 Resumee

Am Ende meiner Untersuchung angelangt, hat sichkden Gesamtbetrachtung
ergeben, dass sich die Bedeutung der ,Wahrheitfieterlei Auslegungen bei Jeff
Walls Photographien zeigt.

Um diese Auslegungen der ,Wahrheit* zu verifizieremusste uUber eine
konventionelle Sichtweise auf die Werke, die Hesdrapsweise auf mehreren
Ebenen ausgeweitet werden, um die Problematik exschiedenen Blickwinkeln zu
beleuchten. Relevant war es daher, Uber eine kissgmschaftliche Methode auch
eine philosophische Vorgehensweise zu integrieren.

Die Photographien lassen sich, basierend auf iEmschaffungskomponenten und
ihrer jeweiligen Bildwirkung, meist vordergrindign i die Begrifflichkeiten
.Naturlichkeit* und ,Kunstlichkeit* einteilen. Dies treten im Gesamtkunstwerk in
einen Dialog, der getragen wird durch die diffiniuancen dieser Wertigkeiten.
Die Vielschichtigkeit der vorhandenen Wahrheit zstm einen begrindet in der
Vorgehensweise des Photographen, die meist vom sp@zifischen Reflexion tber
das Alltagsleben ausgeht und Uber die modifizier&pnstruierte und inszenierte
Form im Kunstwerk umgesetzt wird. Daher kann diehvMait in der Entlehnung der
alltaglichen Begebenheiten gesehen werden, dieem Hrfassen eines Momentes
Parallelen zur Dokumentarphotographie aufweistdsite veranschaulicht werden,
welche Kongruenzen und welche Divergenzen zu deotdghaphierichtung
bestehen, so dass bei einer gegenseitigen Ingpiratier Medien es zu
Schwierigkeiten in der Glaubhaftigkeit der Werkerimen kann, selbst wenn beide
einem gewissen Bestimmungszweck unterliegen. Doesite unter anderem bei der
Beeinflussung des ,Tempordren Momentes* aufgezaeegden. So besteht hier die
Moglichkeit manipulativ.  zu arbeiten, indem beispwetise bei einer
Berichterstattung eine aufgenommene Bildsequenzdtesheidenden Augenblicks
des Ereignisses entnommen wird oder dieser, wiEdlvon Jeff Walls Werken, in
allen Details konstruiert wird.

Eine weitere Ubereinstimmung zu unserer erfahrbanérklichkeit ist in dem
dargestellten Zeitgeschmack der Mode samt Umgebunglen Photographien
auszumachen, die unter dem Begriff des ,Historisth®isammengefasst wurde.
Diese Aspekte rufen beim zeitgenossischen Betradite gewisse Authentizitat
hervor und gehen konform mit den im 19. Jahrhundernt Charles Baudelaire in

seinem Essay ,Maler des modernen Lebens” subtijemtéliten Forderungen an die
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Kinstler im Allgemeinen. Durch den Ruckgriff auédhussagen des Textes konnten
die Moglichkeiten der Wahrheitsauslegung verdehithveerden.

Eine ldentifikation mit vertrauten Verhaltensmustdindet der Rezipient in dem
Zusammenspiel der Mimiken und Gesten der Akteure, alif das Wesentliche
fokussiert sind und nur durch das Bildformat einbeththung erhalten. Diese
einheitliche Umsetzungsweise entspricht ebenfails Darstellungsablauf den
Empfehlungen der aristotelischen Dramentheorie.

Die evozierte Vertrautheit zeichnet sich ferner ien fassettenreichen
photographischen Darstellungen von verschiedenegddongen ab. Diese zeigen
unter anderem die Folgen urbaner Besiedlungen, siridli bedingter
Umweltschaden, Verhaltensmuster auf offener Stra®eler generelle
Arbeitstatigkeiten. Die photographischen Werke v#gim den allgemeinen
Charakter von Grol3- und Kleinstadten, wie es anRlestographien , The Stumbling
Block" oder ,Steve's Farm, Steveston“ verdeutlserden konnte.

All diese Merkmale in Jeff Walls Photographien ecien den Eindruck einer
vorerst vertrauten oder bekannten Situation. Auif@rdes Authentizitatsanspruchs
und des Bekanntheitsgrades der Begebenheiten, denindzenierten Werke
implizieren, geht von ihnen eine gewisse Uberzeggkraft aus. Dies wird bestatigt
durch die alltaglichen Ereignisablaufe, die weges ¥erzichts auf erhabene und
idealisierte Darstellungsformen von einer gewiss&aufrichtigkeit zeugen. Sie
vermitteln zun&chst eine Naturlichkeit, die alsi&dlir die Kiinstlichkeit der Werke
dient. Die aufgefiihrten Aspekte prasentieren emrelergrindige Wahrheit. Bei der
Berucksichtigung des Arbeitsprozesses des Kinstlezsscheint diese
Betrachtungsweise zu eindimensional, daher war eselisam, uber die
herausgestellten Gesichtspunkte sich dem Thema lausstphilosophischer
Sichtweise zu néhern.

In Bezug auf die theoretische und philosophischeaBhtung der Photographie in
der Literatur, lie3 sich feststellen, dass es lUhmy@nd keine stringente Form der
Besprechung von Photographie als Kunst gibt. Dieéde beziehen sich vor allem
auf die Photographie im Allgemeinen, dies hat jéddtonsequenzen fir die
Schlussfolgerungen in Hinsicht auf den WahrheitskispDaher war es zwar
relevant, diese Positionen zu dem Medium vorzustelind zu diskutieren, jedoch
galt es, mehrere Ansichten zusammenzufiihren, uniFainétion der Photographie

als Kunst analysieren zu kénnen. Es sollte vornallgezeigt werden, welche
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legitimen Mdglichkeiten daraus resultieren. Ubegéna auf Jeff Walls Werke konnte
dadurch veranschaulicht werden, dass seine Arbéitem den zweidimensionalen
Bereich der Sinnzusammenhange hinausreichen komemade Uber das meist in
den Hintergrund gerickte, subtile, kaum sichtbascleginende Artifizielle des
Entstehungsprozesses erreichen die Photographiehren Bildaussage oft das
Gegenteil. Das Kunstliche weicht zugunsten einetiiNiahkeit im Bild, die es
schafft, in Uberzeugender Form verdichtete Aussagegr unsere vermeintliche
Wirklichkeit zu treffen. Dies konnte im Besonderemt Platons philosophischen
Vorstellungen von der Funktion der Ideen, in seiBgkenntnislehre vor allem am
Hohlengleichnis, in Verbindung gebracht werden, d& seiner Meinung nach,
vermogen, Allgemeinheiten des Seins zu veransataarii Im tbertragenen Sinne
wurden diese Allgemeinheiten auch bei Jeff Wall®tBraphien ausgemacht, bei
denen es sich um die oben genannten Erfahrungsweéeshaltensmuster oder
allgemein giltigen Merkmale von Lebensraumen hdand2ér Kinstler beweist
durch sie ein feinsinniges Gespur fur die Umsetzkiagsaler Zusammenhénge in
den inszenierten Photographien. Die darin enthaltéypothese einer dualistischen
Weltanschauung ist ebenfalls an der Deutungsprailkmdes ,Vera Icons®
ausgemacht worden, welches sich ferner in Bezug \&fahrheitsdebatte der
Lichtbilder stellen liel3.

Unter der Einbindung einer philosophischen Analseden all diese vorgestellten
Aspekte getragen durch die Strategien, die in demsK gezielt eingesetzt werden
konnen. Daher war es erforderlich, den ,Vorhangs, dber den Arbeiten hangt, zu
luften, um hinter die vordergriindige Folie der Dalfang zu schauen.

Dies konnte anhand mehrerer kunsthistorischer Gesgiankte verifiziert werden.
Dafur musste ein Rickblick auf die Inszenierungién Geschichte der Photographie
vorgenommen werden. Der Umgang und das Verstaridndiese Vorgehensweise
ergibt sich urspringlich aus dem werkinnewohnerlestandteil des Mediums, der
auf die sehr langen Belichtungszeiten zuriickzufiihvear. Am Beispiel des
Erfinders und Photographen Bayard wurden die Raeallzu Jeff Walls Werken, in
Hinsicht auf den Arbeitsprozess und auf das Vedsténseiner Photographie, ein
fingiertes Geschehen zu kreieren, vor Augen gefibie Vorgehensweise der
intendierten Inszenierung spaltet sich allgemetnalsatet in den Arbeitsvorgang der
Interpretation einer Vorlage sowie in die Umsetzdeg Reflektierten auf.
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Des Weiteren war es in Hinsicht auf den Entstehpmg®ss von immenser
Bedeutung die Auseinandersetzung des Realitdtddkesavon Kunstwerken zu
diskutieren. Basierend auf dem von Plinius schclitl Gberlieferten
Klnstlerwettstreit in  der Zeuxis-Legende konnte désteresse fur die
Wahrnehmungstduschung des Bildbetrachters bereitsder Antike verdeutlicht
werden. Anhand des Ereignisses und dartber hinaugliem an einem weiteren
Werkbeispiel des Zeuxis zeichnet sich ungewollt @mbivalente Lesbarkeit der
Realitatsebenen von Kunstwerken ab. Wie exemplai@gso Beispiel von Holbeins
Gemalde des ,Kaufmanns Georg Gisze" nachgepriufdevekonnte, gewinnt die
Mimesis seit der Spatrenaissance in der Kunstgesiehieine neue Dimension, so
dass es zu Verschiebungen in den Kunstlerintemidktenmt und es nicht mehr
ausschlie8lich um eine einseitige Betrachtertdusghyeht, bei der ihr genereller
Wirkungsgrad zu hinterfragen ist.

In diesem Kontext hat sich herauskristallisiertsglas sich bei Jeff Wall um eine
bewusst initiierte dualistische Realitatsauffassuog Kunstwerken handelt, bei der
die Deutbarkeit der Photographie auf zwei Richtunige angelegt ist. Resultierend
daraus werden all diese Gesichtspunkte getragechdilie Strategien der Kunst.
Dass bei Jeff Walls Arbeiten die Glaubwirdigkeitr dereignisse funktioniert,
beweist der beschriebene Tauschungsprozess, derRedgpient unterlegen sein
kann. Wie veranschaulicht, geht Gombrichs Thesa} jshan sich nicht einer lllusion
hingeben kann und sie gleichzeitig beobacfitétbei Jeff Walls Werken auf. In
einem spateren Kapitel zu den Analogien zum Filngelgaete uns ein weiterer
wahrnehmungspsychologischer Ansatz bei ArnheimneS&forstellung von einer
.partiellen lllusion* konzentriert sich auf die Bdellung des Wesentlichen. Daher
hat Arnheims These die Wirkung, die von Jeff WadHkotographien auf den
Rezipienten ausgeht, im theoretischen Sinne badraft

Uber die Ebene der lllusion im Bild, konnte beif J&Rlls Photographien konstatiert
werden, dass bewusst integrierte Indizien verwendetrden, um den
Realitatscharakter der Kunstwerke zu hinterfrag@mauch in Bezug auf die Ebene
des Hasslichen. Uber die materielle Grenze im Bddie Uber das Einbinden von
unschénen Orten hat sich im philosophischen Sinrezeigt, dass die

Bedeutungsebene des Hasslichen zum einen in dektiéinder Verkehrung

34 Gombrich, Ernst, H., Kunst und lllusion, Zur Psgtdyie der bildlichen Darstellung,
Stuttgart/Zirich, 1977, S. 21.
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begriindet liegt, um Uber den Kontrast gerade aufGbgenteil aufmerksam zu
machen. Um etwas Schones aufzuzeigen, bedarf eshzgéig auch dessen
Gegenteil. Fir Rosenkranz fuhrt diese Vorgehengnaign eigentlichen Aufzeigen
der Wahrheit, auch wenn sich der Philosoph, im tdetgeed zu Jeff Wall, der sich
dem Grotesken widm&Ff, ausschlieBlich auf das Schéne und Erhabene figkuss
Zum anderen erhalt das Hassliche, wie es Sedimagr Bonaventuras AuRRerung
definiert, Uber den gelungenen Einsatz, im Sinneereiwesenhaft hasslichen
Darstellung, etwas Wahrhaftes. Indizien der Unstigheiten zu unserer
wahrnehmbaren Welt lassen sich auch in den Bewegbhgufen oder in den
Darstellungsformen wiederfinden, wie es bei dempbmshenen Arbeit ,A Sudden
Gust of Wind* zutrifft. Die Erzahlung in diesem Bikann durch die integrierten
formalen Merkmale des manieristischen Stils in Darstellung auf diese ,Art und
Weise" gesteigert werden. Ebenfalls lasst sichediébngang an dem Spiel mit der
Wahrnehmung des Betrachters ausmachen, wie esrakrdartungshaltung des
Rezipienten in Bezug auf den Bewegungsablauf véirdeuwurde.

Berthold Brechts Aussage uber die Funktion der iKak#on eines Kunstwerkes
lasst sich in Jeff Walls Photographien einlésen. eédméglichen es die Werke,
basierend auf einer Erschaffungsexpansion, potémaghr von unserem kausalen
Geflige der Welt zu vermitteln. Die Analyse der Bhoaphien hat ergeben, dass
eine Verdichtung der Bilddarstellung und dadurcHibgt eine Aussagesublimation
initiiert werden kann. Bei den konstruierten Arbkeitgewinnt der Begriff der
Grenzuberschreitung eine werkimmanente Bedeuturgjler die Erschaffung sich
ebenfalls auf die Inhalte der Bilddarstellung auktviDadurch wird eine Verkehrung
in der Bilderentstehung und in der Wirkung der a&iiglgrten Photographie erzeugt.
Wie nachgewiesen werden konnte, binden die martigga kinstlerischen
Umsetzungsweisen ebenfalls groteske Erscheinumgsfomit ein. Das ,reduzierte
Lachen® gehort zu der Groteske als &sthetischesdraksmittel. Durch das
implizierte ,reduzierte Lachen“ erhalten die Photgghien eine moderne
Artikulationsmdglichkeit. Ein eindringlicher Bliclauf die Darstellung kann die
Folge sein. In diesem Zusammenhang war es im Aasshilaran relevant, die

.Groteske des Alltaglichen“, bei dem es sich um &afassen von bestimmten

35 Bonnet, Anne-Marie und Rainer Metzger: Eine derati&che, eine bourgeoise Tradition der
Kunst. Ein Gesprach mit Jeff Wall (1994) S. 45,Smenarien im Bildraum der Wirklichkeit:
Essays und Interviews Jeff Wall, Hrsg. v. Gregan3nrich, Amsterdam/Dresden, 1997.
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gesellschaftlichen Strukturen handelt, die in madifter Form in den Kunstwerken
formuliert werden, naher zu beleuchten.

Ebenfalls werden in der ,pragmatischen Groteske“rdedernen Weltsicht aktuelle
Strukturen der Gesellschaft aufgegriffen und in daarstellung als mdgliche
alltagliche, jedoch dissonante Entsprechung umpgesdiei der von Jansen
definierten ,ontologischen Groteske” gehen die Baltsngen Uber unsere visuell
erfahrbare Welt hinaus. Es konnte gezeigt werdemssdes bei Jeff Walls
Photographien zum Teil zu einer Fusion dieser thblaén Kategorisierung der
Termini kommt. Die Arbeiten des Kinstlers erfahene Expansion, und steigern
somit die Bildaussage. Selbst zunachst paradoheirsende Darstellungen weisen
Parallelen zum alltaglichen Leben auf und prasemielaher im kunstasthetischen,
abstrakten Sinne eine bestimmte Form von Wabhrheit.

Dies findet sich ebenso in dem vom Kinstler intertdn ambivalenten
Bildprogramm wieder. Es vollzieht sich eine Durdhdung von Vorstellungskraft
mit der moglichen darstellbaren Welt. Es handealh sim einen legitimen Umgang
der Einbeziehung von Traumbildern oder Bildvisiomemer Photographie. Anhand
von Jeff Walls angefiihrtem Beispiel der Radierungen Goya hat sich ergeben,
dass selbst phantastische Bilddarstellungen voer ibigenen Realitat zeugen und
Ausdruckstrager einer bestimmten zeitlichen Stimgmwerden kdnnen.

In dem letzten groRen Themenkomplex dieser Arbmiinke unter der Einbeziehung
des kunstlerischen Programms von Charles Baudetananschaulicht werden, auf
welchen Ebenen Realitat, getragen durch eine gestei Narration, funktionieren
kann.

Vergleichbar ist Jeff Walls Vorgehensweise mit Guysdachtniskunst, die im
Nachhinein die beobachteten aktuellen Lebensumstarich Kunstwerk
dokumentiert. Darliber hinaus wurde bereits zuvodesdtlicht, dass die Werke des
Photographen tUber den rein schildernden Charaktauswachsen. Vom Kiinstler
intendierte Anknupfungspunkte bestehen zu Manetatgehensweise. Er entlehnt
zum Teil ebenfalls die Themenerfindung aus dem ijewmodernen Leben als
Vorlage fur die Erschaffung von Kunstwerken, jedbtibt es nicht bei einer reinen
Schilderung. Wie an einem Beispiel darlegt werdennite, verweilt Manet ebenso
wenig bei dieser Bildaussage, da er ,Kunstfiguram“seine Gemalde integriert.
Diese ermdglichen es, die Werke auf zwei Ebenelezen, sie reflektieren aktuelle

Lebensumstande und geben die Realitat der zur @bsehgewordenen Kunst
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wieder. Wie sich daraus verdeutlichen konnte, egiftlie Lesbarkeit der Gemalde
einen parallelen Zugang zu den Photographien viinAJal. Durch die Einbindung
von Kunstfiguren findet eine Aneignung der Kunstdgshte statt, die es auf Grund
der zweiten Bildrealitdt ermdglicht die Bildaussage steigern. Vor allem an der
Gegenuberstellung von ,Picture for women“ und dar,in den Folies-Bergere* hat
sich die Erweiterung jeweils klar im Bildgeflige akgichnet, da der Rezipient eine
Ausdehnung der Bilddarstellungen vermittelt bekomwetlche zum Spiel mit der
Sehgewohnheit des Betrachters wird. Die von Maneatlensch gewahlten
Ausdrucksmoglichkeiten, die gleichzeitig Ausdrucliger seiner Bildinhalte
werden, pragten Uber die formale Ebene der Gegéoevargenheit ebenfalls den
zeitaktuellen Malstil. Diese Modernitat zeigt sidarch den Einsatz technischer
Errungenschaften auch bei Jeff Walls Bildumsetzang#&/ie dargelegt werden
konnte, l6st Jeff Walls Umgang mit zur ,Geschicheavordener Kunst* immer noch
die Forderungen des Literaten Charles Baudelaioh mektualitat ein, indem die
aufgegriffene Thematik in der Darstellung und im dezahlerischen Form und den
dafir zur Verfugung stehenden Mitteln in dem Fa#ndZeitgeist des 20.
Jahrhunderts reflektiert.

Der kleine geschichtliche Exkurs Uber das erneutéerésse an Narration
veranschaulicht, dass dieses bereits in der Blifitelee Abstraktion in der Kunst
wieder entflammte.

Durch das Aufzeigen dieser kunsthistorischen Erdwity wird das Verlangen nach
Erzahlung in der inszenierten Photographie ver$igéindDass es bei Jeff Wall
bedingt durch den Schwerpunkt der Erzahlung zu Aasonen zur Historienmalerei
kommt, ist nachvollziehbar. Unter der Pramisse ded#lektiven historischen
Bildergedachtnisses wirkt sich der Wahrheitsglautber Historien auf die
Photographien aus, gerade weil die Geschichten, ddie Kinstler in seinen
Photographien erzahlt, kompositorisch eine Anlelgnaim Bildprinzipien klassischer
Geschichtsgemalde aufweisen. Die Verdichtung deétitung basiert unter anderem
auf dramaturgischen Vorgehensweisen, die seit deiké bekannt sind. An dem
Bildbeispiel ,Mimic* konnte die Komprimierung der egentlichen Aspekte der
Handlung nachgewiesen werden. In dem Kontext igt d@s Ereignis die
Angemessenheit der Darstellung von grofl3er Wichiigkss findet eine Reduktion
der Bildelemente statt und daraus ergibt sich el@nzentration auf das

Wesentliche. Wie dargelegt, schafft es die Vereinggder wichtigsten Phasen der
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Gestikulation eine zusammenhéngende Erzahlung in REbotographie zu
prasentieren. Es findet eine Verdichtung der Nematstatt. Durch diese
angewandten Kriterien kann die zu schildernde Gekthin aller Dramaturgie und
Homogenitat dem Rezipienten vermittelt werden, auehn es dabei zu Briichen in
der Bedeutungs- und Funktionsebene einiger Bildetgenkommen kann. Dennoch
transportieren die Photographien Walls in ihremealegiteten Verlauf eine stringente
Erzahlung, die ebenfalls aktuelle Erscheinungsformesines modernen
Zeitgeschmacks aufgreifen. Dies hat zur Folge, dbes die angewandten Strategien
der Kunst vertraute Strukturen des Lebens assimiiveerden, die in ihrer
Darstellungsform préasenter erscheinen, als in ingemohnlichen Zustand und sich
daher ihr Wirkungsgrad sublimieren kann.

Wie dargelegt werden konnte, entfaltet sich diés@kungsgrad vollkommen auf
Grund der bestehenden Analogien seiner konstraiéttetographien zur filmischen
Erzahlungsweise.

Die Parallelen zu den Vorgdngen einer Filmproduktioinitiieren
Aussageerweiterungen in der reinen Einzelbildeféechg. Dies bezieht ebenfalls
die Sprache des Films mit ein. Der Rezipient bekbreme Verdichtung eines
Momentes prasentiert, bei dem auf Grund des Darsgskontextes die Narration
gesteigert wird.

In diesem Zusammenhang konnte veranschaulicht wed#ss die Angemessenheit
des jeweiligen Handlungsraumes in den Photograploaenieff Wall von eminenter
Bedeutung ist. In Bezug auf den Film bedeutet digs Arnheim, ,dass die
Abweichung vom Naturlichen stillschweigend hingemoam werde, als die Technik
des Schauspielens es erfordef®.Dies nennt er, wie beschrieben, die ,partielle
lllusion®. Jeff Walls Photographien treten hinsiatit dieser, basierend auf ihrer
Entstehungsart und Prasentation, in ein ambivadevieghaltnis zu den Medien der
Malerei, des Theaters und des Films. Durch die msgsart mittels
kinematographischer Aspekte I6sen sie beim Beteachese lllusion ein.

Hierbei spielen weitere Elemente eine Rolle. Schalie angedeutete Sukzessivitat
in den festgehaltenen Ablaufen in den inszenieRaotographien, die mit einem
Wirklichkeitsvorgang identifizierbar ist. Des Weaie kalkuliert Jeff Wall in seinen

Bilderzahlungen das subjektive allgemeine Verlandesa ,Hier und Jetzt* in der

3¢ Arnheim, Rudolf, Film als Kunst, mit einem Nachweon Karl Primm und zeitgendssischen
Rezensionen, Frankfurt am Main, 2002, S. 37.
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Photographie, welches beim Betrachter im Unterbstsesh mitschwingt, mit ein.
Daher kann das inszenierte Ereignis Parallelen\&arklichkeitsvorgang aufweisen.
Daraus ergibt sich eine Dialektik in der scheinbarealen Situation, die auf einer
Konstruktion beruht und wiederum trotz des Wissiénsr die Vorgehensweise des
Photographen, das Verlangen erweckt, etwas Zudslldarin zu entdecken. Somit
erweist sich die Wiedergabe eines wirklichkeitsmah&organgs in den
Photographien als gelungen. Wenn nur alles Weshstldes Vorgangs gezeigt
werde, sei die Illusion fiir uns kompf&t so Arnheim.

Diese filmische Sprache liel3 sich an der Schwalf¥#otographie ,Forest*
nachprifen. Es konnten zwei unterschiedliche Ereiamstellungen an einem Ort
beschrieben werden, die in der Umsetzung Uberainstingen zur Parallelmontage
aufweisen. Ferner setzt der Einsatz von Tiefenselden Rezipienten in eine enge
Beziehung zum Bild. Es ergibt sich, wie es Bazinnfoliert, eine starkere
Verbindung als zur eigentlichen Realitat.

Aus den zusammengefassten Resultaten meiner Aviait deutlich, dass die
Photographien von Jeff Wall basierend auf der Vetlamig ihrer Inhalte und der
innovativen Einbindung kunsthistorischer Traditiongin hochkomplexes Geflecht
aufspannen. Sie verweisen durch ihr vielschichtigesammenspiel der analysierten
Komponenten auf die in den Hintergrund getretenatigemein gultigen
Begebenheiten unserer Realitat, die es zu erkegeléen

$7Ebd. S. 41. (Arnheim, Rudolf)
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Abbildungsverzeichnis

Das Verhaltnis von inszenierter Photographie zur Do  kumentar-
photographie Schein und Realitat

Abbildung 1:

Jeff Wall, ,The Stumbling Block*®, 1991, Grossbilddin Leuchtkasten, 229 x 337,5
cm, Unikat,

Quelle: Alle Abbildungen von Jeff Walls Photographien, aif eigene Aufnahmen,
sind aus dem Katalog Jeff Wall, Catalogue Raisdt®i&8-2004, hrsg. v. Theodora
Vischer und Heidi Naef, Basel: Schaulager, Gottmdgteidl, 2005 entnommen. Da
zum Teil mehrere Auflagen der Werke existieren,dwilie Anzahl jeweils mit
angegeben. Auf eine Auflistung der einzelnen Besitgt verzichtet worden, da je
nach Bild und Anzahl dies den Rahmen des Abbildueigeichnisses sprengen
wurde. AP steht fur die zu einer Auflage gehdrig@mstlerexemplare.

Abbildung 2:
Koen Wessing, ,Die Armee patrouilliert auf den 8ea“, 1979, Schwarzweil3-
Photographie,

Quele: Barthes, Roland, Die Helle Kammer, Bemerkung zumot&graphie,
Frankfurt am Main, 1985.

Abbildung 3:
Peter Leibing, ,, Ein Volkspolizist flieht aus O&erlin®, 1961,

Quelle: Bilder, die lugen, Begleitbuch zur Ausstellung detiftung Haus der
Geschichte der Bundesrepublik Deutschland, Stiftifagis der Geschichte der
Bundesrepublik Deutschland (Hg.), Bonn, 2000.

Abbildung 4:
Albrecht Durer, ,Melencolia I*, 1514, KupfersticB4,4 x 19,0 cm,

Quelle: Die Kupferstecher der Renaissance, aus dem 151l@&nghhrhundert, Stiche,
Radierungen und Holzschnitte, Hrsg. v. Sammlung®igpcco, London, 2003.
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Die Ambivalenz der Dokumentarphotographie — Verlang  en nach
Realitat getragen durch kinstlerische Kriterien

Abbildung 5:

Lewis Hine, ,Girl Worker in a Carolina Cotton Mill“ 1908, Schwarzweil}-
Photographie,

Quelle: Photo Icons, Die Geschichte hinter den Bildern7t8226, Hrsg. v. Koetzle,
Hans-Michael, KoIn, 2002.

Abbildung 6:

Walker Evans, ,Bud Fields and his family at theonte in Alabama“, 1935,
Schwarzweil3-Photographie,

Quelle: FSA Photographers, Farming in the 1930s, www gjlaistoryfram.org.

Abbildung 7:
Dorothea Lange, ,Migrant Worker and their Cars“h®arzweil3-Photographie,

Quele: New Deal Network, Photo Gallery, newdeal.feri.org.

Near Documentary

Abbildung 8 a:
Jeff Wall, ,Landscape Manual®, 1969-1970, Schwariaghotographien,

Qudle Jeff Wall, Figures & Places-Ausgewahlte Werke vb@78 bis 2000,
Ausstellungskatalog, Hrsg. v. Rolf Lauter, Minchieonndon, New York, 2001.

Abbildung 8 b:

Jeff Wall, After ,Landscape Manual“, 1969/2003,f&itgelatineabzug, 25,5 x 38 cm,
Edition 10 + 2 AP.

Abbildung 9:

Jeff Wall, ,Pleading”, 1984, Print 1988, Grossbila¢th Leuchtkasten, 119 x 168 cm,
Edition 3 + 1 AP.
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Der Bezug zur ,Street Photography*

Abbildung 10:
Robert Frank, ,Chattanooga, Tennessee®, 1956,

Quedle: Open City, Street Photographs since 1950, withyssby Kerry Brougher
and Russell Ferguson, Museum of Modern Art Oxfa@stfildern, 2001.

Abbildung 10 b:
Robert Frank, ,Canal Street — New Orleans”, 1956,

Quele: Open City, Street Photographs since 1950, withyssby Kerry Brougher
and Russell Ferguson, Museum of Modern Art Oxf@sifildern, 2001.

Formale Angleichung von Dokumentarphotographie und Photo-
graphischer Kunst

Abbildung 11:

Eddie Adams, ,Ein Offizier erschiel3t einen Vietkoagf offener Straf3e”, 1968,
Pressephotographie,

Quedle: Wirklich wahr! : Realitatsversprechen von Fotograf Hrsg. v. Schneider,
Sigrid und Grebe, Stefanie, Ausstellungskatalog rRodmuseum Essen,
Ostfildern/Ruit, 2004.

Abbildung 12:

Nick Ut, ,Napalm auf das Dorf Trang Bang, Viethaml972, Schwarzweil3-
Photographie,

Quele: Fotografie, Historische und zeitgentssische Bitlegen sowie Beitrage
zur farbigen Fotografie (ab Kat.- Nr. 499), Diefri8chneider — Henn, Auktion am
28. November 2001, Teil I, Minchen, 2001.

Abbildung 13:

.Kriegsbilder aus Irak” Photographien,

Quedle: Schmid, Karlheinz, Mit Gewehr, ohne Gewéhr, Ne8eken: Kriegsbilder
aus Irak, Kunstzeitung, Nr. 81, Mai 2003.
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Epistemologie und Ontologie — oder das Aufzeigen de r Wahrheit
Die Reflexion der Idee, Jeff Walls kreativer Schaff ensprozess

Abbildung 14:

Jeff Wall, ,A man with a rifle”, 2000, Grossbhilddia Leuchtkasten, 226 x 289 cm,
Edition 2 + 1 AP.

Abbildung 15:

Detail ,A man with a rifle*,

Quélle: eigene photographische Aufnahme.

Eine Einflhrung in den Abbild- Urbilddiskurs der Ph otographie

Abbildung 16:

Hippolyte Bayard, ,Selbstportréat als Ertrunkenet840, direktes Positiv, Société
francaise de photographie, Paris,

Quelle: Frizot, Michel (Hg.), Neue Geschichte der Fotoigrakoln, 1998.

Der Aussagewandel Uber den Wahrheitsgehalt, bedingt durch eine neue
Form der inszenierten Photographie

Abbildung 17:

Richard Prince, ,Cowboy*, Ektacolor-Print, 50,6 £ 6m, Sammlung Falckenberg,
Hamburg,

Quelle: Die ganz moderne Kunst tber den Haufen zu werfénanz von Lenbach
und die Kunst heute, Hrsg. v. Finckh, Gerhard, felksigskatalog Museum
Morsbroich Leverkusen, Koln, 2003.

Abbildung 18:
Cindy Sherman, ,Untitled Film Still*, 1979, High Meaum of Art, Atlanta,

Quélle: Frizot, Michel (Hg.), Neue Geschichte der Fotograkoln, 1998.
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Abbildung 19:

Matthew Barney, ,Cremaster 4: The Loughton Candijat994, Farbphotographie
in Gipsform-Rahmen, 49,5 x 45,3 cm, Ed. 4/30, SammgpBoros, Wuppertal,

Quele: Die ganz moderne Kunst Uber den Haufen zu werfénanz von Lenbach
und die Kunst heute, Hrsg. v. Finckh, Gerhard, felksigskatalog Museum
Morsbroich Leverkusen, Koéln, 2003.

Abbildung 20:

Thomas Demand, ,Kitchen®, 2004, Farbphotographiea&uel Hoffmann-Stiftung,
Depositum in der Offentlichen Kunstsammlung Basel,

Qudle ,Atlantic & Bukarest®, Ausstellungs-Informationemotografie, Film und
Video: Neuerwerbungen des Kunstmuseums Basel undEd@nuel Hoffmann-
Stiftung, www.basel.art49.com.

Abbildung 21:

Hartmut Neumann, ,Gemisegarten“, 1998, Farbphopigea Cibachromenabzug,
59 x 50 cm,

Quédle: Unscharferelation, Fotografie als Dimension deddvid, Hrsg. v. Stephan
Berg, Ausstellungskatalog, Freiburg, 2000.

Ein Hauch von Wahrheit, oder das Erkennen des Unsic htbaren?
Jeff Walls Kunst und die Mimesistheorien der klassi schen Antike

Abbildung 22:

Schemazeichnung vom Aufbau der Welt im ,H6hlengjiris*,

Quéle: www.platon42.de.

Wahrheit kann schmerzen*

Abbildung 23:

Jeff Wall, ,Park Drive*, 1994, Grossbilddia in Lentkasten, 119 x 136 cm, Edition
3+1AP.

Abbildung 24.
Jeff Wall, ,Cyclist, 1996, Silbergelatineabzug,22 302,5 cm, Edition 2 + 1 AP.
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Abbildung 25:

Jeff Wall, ,A Fight on the Sidewalk”, 1994, Groskldiia in Leuchtkasten, 189 x
303,5 cm, Edition 2 + 1 AP.

Abbildung 26:
Jeff Wall, ,Mimic", 1982, Grossbilddia in Leuchtkas, 198 x 228,5 cm, Unikat.

Abbildung 27:

Jeff Wall, ,Milk”, 1984, Grossbilddia in Leuchtkast, 187 x 229 cm, Unikat + 1
AP.

Licht als Trager der Erkenntnis

Abbildung 28:

Beispiel fur Hangung, Ausstellung ,Photographs” Museum Moderner Kunst
MUMOK in Wien 2003,

Quelle: eigene photographische Aufnahme.

Abbildung 29:

Beispiel fur Hangung, Ausstellung ,Photographs® Museum Moderner Kunst
MUMOK in Wien 2003,

Quélle: eigene photographische Aufnahme.

Die Darstellung des Allgemeingtiltigen als Garant fl r den Wahrheits-
glauben

Abbildung 30:

Jeff Wall, ,Man in Street®, 1995, 2 Grossbilddiasl Leuchtkasten, je 54 x 66 cm,
Edition 4 + 1 AP.

Abbildung 31:

Jeff Wall, ,Doorpusher®, 1984, Grossbilddia in Létkasten, 249 x 122 cm, Unikat
+1AP.
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Abbildung 32:

Jeff Wall, ,Insomnia”“, 1994, Grossbhilddia in Leukasten, 172 x 213,5 cm, Edition
2+1AP.

Abbildung 33:

Jeff Wall, ,Volunteer®, 1996, Silbergelatineabzu221,5 x 313 cm, Edition 2 + 1
AP.

.Die vermeintlich erste Photographie der Menschheit

Abbildung 34:
Hans Memling, ,HI. Veronika“, 1475, Washington, Metal Gallery of Art,

Quelle: Belting, Hans, Bild und Kult, Eine Geschichte dsles vor dem Zeitalter
der Kunst, Minchen, 1990.

Inszenierung, Mimesis, lllusion und Tauschung
Inszenierte Wirklichkeit?

Abbildung 35:

Hippolyte Bayard, ,Garden®, 1847-50, direktes Pw@sitSociété francaise de
photographie, Paris,

Quedle: Batchen, Geoffrey, Burning with Desire, The Corimap of Photography,
Massachusetts, 1997.

Abbildung 36:

Jacques-Louis David, ,Der Tod des Marat®, 1793,a00 Leinwand, 165 x 128 cm,
Musées Royaux des Beaux-Arts, Brissel,

Quedle: Meisterwerke der Europaischen Malerei, Hrsg. wk&nbrock, Christiane,
Topper, Barbara, In Zusammenarbeit mit SCALA Istitérotografico Editoriale,
Florenz, Koln, 1999.

Abbildung 37:

Gustave Le Gray, Sonne im Zenit, Normandie, um 1858

Quélle: Frizot, Michel (Hg.), Neue Geschichte der Fotograkoln, 1998.
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Abbildung 38:

Oscar G. Rejlander, ,Die beiden Lebenswege®, 1&&dYyal Photographic Society,
Bath,

Queélle: Frizot, Michel (Hg.), Neue Geschichte der Fotograkoln, 1998.

Abbildung 39:

Jeff Wall, ,The Flooded Grave", 1998-2000, Grosdthih in Leuchtkasten, 228,5 x
282 cm, Edition 2 + 1 AP.

Abbildung 40:

Santi Raffael, ,Die Schule von Athen®, 1509, Wardko, Breite an der Basis: 770
cm Stanza della Segnatura, Musei Vaticani, Vatikom,

Quedle: Kunstgeschichte Europas, Malerei, Plastik, Ardtiite Gebrauchskunst,
Hrsg. v. Rabe, Martin und Schulz, Georg, FriedrMiinchen, 1975.

Abbildung 41:

Thomas Couture, ,Die Romer der Verfallzeit, 184Paris, Musée d'Orsay, 7,75 x
4,66 m,

Quédlle insecula, Guide intégral du Voyageur, www.inse@aan.

Legitimation des Kunstwerkes

Zeuxis- Legende — Wahrheit oder Tauschung

.Morning Cleaning” ein Bildbeispiel fir eine mdglic he Tauschung,
sowie die Dekodierbarkeit dieser Illusion

Abbildung 42:

Jeff Wall, ,Morning Cleaning, Mies van der Rohe Rdation, Barcelona®“, 1999,
Grossbilddia in Leuchtkasten, 187 x 351 cm, Edifloh1 AP.

Abbildung 43:

Mies van der Rohe, ,Barcelona Pavillon®, 1929, Salmweil3-Photographie,
InnenansichtQuelle: Jeff Wall, Figures & Places-Ausgewahlte Werke 1&78 bis
2000, Ausstellungskatalog, Hrsg. v. Rolf Lauter, ndidien, London, New York,
2001.
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Abbildung 44:
Vexierbild, Kaninchen oder Ente?,

Quele: Gombrich, Ernst, H., Kunst und lllusion, Zur Psgldgie der bildlichen
Darstellung, Stuttgart/Zirich, 1977.

Aufdeckung der lllusion

Abbildung 45:

Hans Holbein d. j., ,Die Gesandten“, 1533, OL aufl+{ 207 x 209,5 cm, London,
National Gallery,

Quelle: The National Gallery Schools of Painting, Selettend commentary by
Michael Levey, London, 1996.

Abbildung 46:

Hans Holbein d. j., ,Der Kaufmann Georg Gisze*, 258I auf Holz, 96 x 86 cm,
Gemaldegalerie, SMPK, Berlin,

Quedle: Meisterwerke der Europaischen Malerei, Hrsg. wk&nbrock, Christiane,
Topper, Barbara, In Zusammenarbeit mit SCALA Istitirotografico Editoriale,
Florenz, Koln, 1999.

Die Ebene des Hasslichen und Grotesken in Jeff Wall s Werken sowie
der Verweis auf den Manierismus als historischen St il

JAsthetik des Hasslichen" — Materielle Grenzen im B ild

Abbildung 47:

Jeff Wall, ,A Sudden Gust of Wind* (after Hokusail, 993, Grossbilddia in
Leuchtkasten, 229 x 377 cm, Unikat + 1 AP.

Abbildung 48:

Katsushika Hokusai, “Ejiri in der Provinz Suruga ¢A&dden gust of wind)”, 1830-
1833, Farbholzschnitt, 25,9 x 38,2 cm,

Qudle: Jeff Wall, Catalogue Raisonné 1978-2004, Hrsgrheodora Vischer und
Heidi Naef, Basel: Schaulager, Géttingen: Stei@Q3
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Abbildung 49:

Jeff Wall, ,Picture for Women*“, 1979, GrossbilddraLeuchtkasten, 163 x 229 cm,
Unikat + 1 AP.

Manieristische Stilmerkmale in Jeff Walls Photograp hie ,A Sudden
Gust of Wind*

Abbildung 50:

Jeff Wall, ,The Gaint“, 1992, Grossbilddia in Leukasten, 39 x 48 cm, Edition 8 +
4 AP.

Abbildung 51:

Jeff Wall, ,Dead Troops Talk" (a vision after an lansh of a Red Army Patrol, near
Mogor, Afghanistan, winter 1986), 1992, Grossbiddth Leuchtkasten, 229 x 417
cm, Edition 2 + AP.

Abbildung 52:

Jeff Wall, ,A Vampires Picnic”, 1991, Grossbilddm Leuchtkasten, 229 x 335 cm,
Unikat + 1 AP.

Abbildung 53:

Jeff Wall, ,The Ventriloquist on a Childrens birdng party in October 1947, 1990,
Grossbilddia in Leuchtkasten, 229 x 352,5 cm, Unika AP.

Abbildung 54:
Detail von “A Sudden Gust of Wind”,

Quélle: eigene photographische Aufnahme.

Abbildung 55:

Laokoongruppe, 1. Jh. n. Chr., Romische Kopie eigdaschischen Originals
Marmor, Hohe (ohne Basis) 242 cm, Rom, Vatikaniddoeeen,

Quele: Die Kunst der italienischen Renaissance, ArchitekSkulptur, Malerei,
Zeichnung, Hrsg. v. Toman, Rolf, Kéln, 1994.

Abbildung 56:

El Greco, ,Laokoon®, um 1610, Ol auf Leinwand, 18% 172,5 cm, Washington,
National Gallery,
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Quelle: Belser Stilgeschichte, Studienausgabe in drei BanBd. 3, Neuzeit, Hrsg.
v. Wetzel, Christoph, Stuttgart, 1993.
Abbildung 57:

Eadweard J. Muybridge, ,Salto mortale rickwartg&enz, aufeinander folgender
Einstellungen, Auszug, The Attitudes of AnimalsNiotion, 1881, Musée Marey,
Beaune,

Quelle: Frizot, Michel (Hg.), Neue Geschichte der Fotoigrakdln, 1998.

Sichtbare und unsichtbare Konstruktion

Abbildung 58:
Jeff Wall, Studie zu ,Dead Troops Talk",

Quedle: Fernsehreihe ,contacts/Kontaktabziige. Wall/Bustdate Ausgestrahlt in
Arte (D), 2000, Sequenzmitschnitt.

Abbildung 59:
Jeff Wall, Studie zu ,Dead Troops Talk",

Quédle: Fernsehreihe ,contacts/Kontaktabziige. Wall/Bustdate Ausgestrahlt in
Arte (D), 2000, Sequenzmitschnitt.

Abbildung 60:

Gerhard Richter, ,Wolken*, 1978, Ol auf Leinwand)04x 250 cm (Ausschnitt),
Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, Disseldorf,

Quédle: Leporello, Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen, KZherhard Richter,
Ausstellung vom 12. Februar bis 16. Mai 2005.

Abbildung 61:

Luca Cambiaso, ,Entdeckung des Fehltritts der K@ifi um 1570, Ol auf
Leinwand, 145 x 150 cm, Kassel, Gemaéldegalerie,

Quédle: Lexikon der Kunst, Malerei, Architektur, Bildhakenst, 12 Bde., Erlangen,
1994.

Abbildung 62:

Parmigianino, ,Die Madonna mit dem langen Hals‘n\®b34-1540, unvollendet, Ol
auf Holz, 216 x 132 cm, Florenz, Uffizien,

Quélle: Belser Stilgeschichte, Studienausgabe in drei BanBd. 3, Neuzeit, Hrsg.
v. Wetzel, Christoph, Stuttgart, 1993.
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Abbildung 63:

Francesco Salviati, ,Caritas”, Ol auf Holz, 156321cm, Florenz, Uffizien,

Quédle: Propylaen Kunstgeschichte in zwolf Banden, Bd.D& Kunst des 16.
Jahrhunderts von Georg Kaufmann, Frankfurt am Maamlin, Wien, 1984.
Kleines Ratsel innerhalb der Arbeit ,A Sudden Gust of Wind*

Abbildung 64:
Jeff Wall, ,A Sudden Gust of Wind" Detail,

Quelle: eigene photographische Aufnahme.

Abbildung 65:

Jeff Wall, ,Steves Farm, Steveston®, 1980, Prir83,9Grossbilddia in Leuchtkasten,
58 x 228,5 cm, Edition 3 + 1 AP.

Die Bedeutungsebenen des Hasslichen

Abbildung 66:

Buonarroti Michelangelo, Vorhalle zur Biblioteca uranziana in Florenz,
Entstehungszeitraum 1526-71,

Quelle: Belser Stilgeschichte, Studienausgabe in drei BanBd. 3, Neuzeit, Hrsg.
v. Wetzel, Christoph, Stuttgart, 1993.

Abbildung 67:

,Die FuBwaschung aus dem Evangeliar Ottos IlI“, 1@®0, Reichenau, Minchen,
Bayerische Staatsbibliothek,

Quelle: Belser Stilgeschichte, Studienausgabe in drei Bandd. 2, Mittelalter,
Hrsg. v. Wetzel, Christoph, Stuttgart, 1993.

Das ,reduzierte Lachen“ der Moderne

Abbildung 68:
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Jeff Wall, ,Untangling®, 1994, Grossbilddia in Leéukasten, 189 x 223,5 cm,
Edition 2 + 1 AP.

Das Groteske des Alltaglichen
Uber den Tellerrand der Wirklichkeit hinaus — Das A ufzeigen einer
.imaginaren Ontologie” in Jeff Walls Werken

Abbildung 69:

Francisco José de Goya, ,Los Desastres de la Gu#820, Radierung, 21 x 15 cm,

Quédle: Jeff Wall, Hrsg. v. Duve, Thierry de, Pélenc, Alee Groys, Boris, London,
1996.

Photographische Erzahlung mit einem klassischen Pat entrezept

~Spuren eines immerwahrenden Programms*

Abbildung 70 a:

Constantin Guys, Abendgesellschaft, Zeichnung,

Quelle: Baudelaire, Charles, Der Maler des Modernen Lebéndsatze zur
Literatur und Kunst 1857-1860, Samtliche Werke/&je8 Bde., Bd. 5, Hrsg. v.
Friedhelm Kemp und Claude Pichois, Minchen/Wie@919

Abbildung 70 b:

Constantin Guys, Zwei Kokotten, Zeichnung,

Quelle: Baudelaire, Charles, Der Maler des Modernen Lebéndsatze zur
Literatur und Kunst 1857-1860, Samtliche Werke/&je8 Bde., Bd. 5, Hrsg. v.
Friedhelm Kemp und Claude Pichois, Minchen/Wie@919

Abbildung 71:
Edouard Manet, ,Alte Musiker*, 1862,
Quédle: Korner, Hans, Edouard Manet; Dandy, Flaneur, M&Emchen, 1996.

Abbildung 72:

Jeff Wall, ,Overpass”, 2001, Grossbilddia in Leuadten, 214 x 273,5 cm, Edition
2+1AP.
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Abbildung 73:

Edouard Manet, ,Bar in den Folies- Bergére®, 18882, Ol auf Leinwand, 96 x
130 cm, Courtauld Institute Gallery, London,

Quédle: Lexikon der Kunst, Malerei, Architektur, Bildhakenst, 12 Bde., Erlangen,
1994.

Abbildung 74.
Claude Monet, ,Impression, soleil levant®, 1872ri®aMuseum Marmottan,

Quelle: Kunstgeschichte Europas, Malerei, Plastik, Ardtiite Gebrauchskunst,
Hrsg. v. Rabe, Martin und Schulz, Georg, FriedriMkinchen, 1975.

Abbildung 75:

Francisco José de Goya, ,Der Sonnenschirm®, 177auQLeinwand, 104 x 152
cm, Museo del Prado, Madrid,

Quedle: Meisterwerke der Europaischen Malerei, Hrsg. wk&nbrock, Christiane,
Topper, Barbara, In Zusammenarbeit mit SCALA Istitérotografico Editoriale,
Florenz, Koln, 1999.

Abbildung 76:

Katsushika Hokusai, ,Der Berg Fuji im Gewitter* (@sturm unterhalb des
Gipfels), 1823-1830, Aus der Serie: ,36 Ansichtes 8erges Fuji“, Farbholzschnitt,
25,6 x 38,6 cm, Paris, Musée Guimet,

Quelle: Lexikon der Kunst, Malerei, Architektur, Bildhakenst, 12 Bde., Erlangen,
1994.

Abbildung 77:

Edgar Degas, ,Das Konzertcafé ,Ambassadeur*, 1876/37 x 27 cm, Paris,
Louvre,

Quelle: Kunstgeschichte Europas, Malerei, Plastik, Ardtite Gebrauchskunst,
Hrsg. v. Rabe, Martin und Schulz, Georg, FriedrMiinchen, 1975.

Abbildung 78:

Edouard Manet, ,Das Friihstiick im Freien“, 1863a0i Leinwand, 214 x 270 cm,
Paris, Louvre,
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Quelle: Kunstgeschichte Europas, Malerei, Plastik, Ardtiite Gebrauchskunst,
Hrsg. v. Rabe, Martin und Schulz, Georg, FriedriMkinchen, 1975.

Abbildung 79:

Giorgione, ,Landliches Konzert®, 110 x 138 cm, Ratiouvre,

Quedle: Kunstgeschichte Europas, Malerei, Plastik, Ardtiite Gebrauchskunst,
Hrsg. v. Rabe, Martin und Schulz, Georg, FriedriMiinchen, 1975.

Abbildung 80:

Jeff Wall, ,The Storysteller®, 1986, Grossbilddia Leuchtkasten, 229 x 437 cm,
Edition 2 +1 AP.

Abbildung 81:
Edouard Manet, ,Olympia“, 1883, Ol auf Leinwand013190 cm,

Quédle: Jeff Wall, Hrsg. v. Duve, Thierry de, Pélenc, Aleae Groys, Boris, London
1996.

Abbildung 82:

Tizian, ,Venus von Urbino“, 1538, Ol auf Leinwand20 x 165 cm, Florenz,
Galleria degli Uffizi,

Quedle: Meisterwerke der Europaischen Malerei, Hrsg. wk&nbrock, Christiane,
Topper, Barbara, In Zusammenarbeit mit SCALA Istitérotografico Editoriale,
Florenz, Koéln, 1999.

Abbildung 83:

Jeff Wall, ,Stereo”, 1980, Grossbhilddia in Leuchgten, 213 x 213 cm, Unikat + 1
AP.

Das Verlangen nach Narration

Abbildung 84:
Ernst Hohenemser, ,Der Kiunstler Max Slevogt beiAldreit”, 1914,

Quedle: Klant, Michael, Kunstler bei der Arbeit, von Fotafen gesehen, Ostfildern-
Ruit, 1995.

Abbildung 85:
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Alexander Rodtschenko, ,Das Rundfunkstudio®, 18®,1 x 23,1 cm,
Schwarzweil3-Photographie,

Quelle: www.artax.de.
.Das Potenzial einer Historie, denn die Wahrheitli  egt im Ausdruck”
Abbildung 86:

Jeff Wall, ,Restoration”, 1993, Grossbhilddia in loflitkasten, 119 x 489,5 cm,
Edition 2 + 1 AP.

Abbildung 87:

Antoine-Jean Gros, ,Napoleon auf dem Schlachtfetah \Eylau, 1808, Ol auf
Leinwand, 533 x 800 cm, Paris, Musée du Louvre,

Quedle: Meisterwerke der Europaischen Malerei, Hrsg. wk&nbrock, Christiane,
Topper, Barbara, In Zusammenarbeit mit SCALA Istitérotografico Editoriale,
Florenz, Koln, 1999.

Die Dramaturgie der inszenierten Photographie
Wechselspiel der Strategien
Die fesselnde Dynamik der filmisch anmutenden Erzéh  lung

Abbildung 88:
Jeff Wall, ,Forest®, 2001, Silbergelatineabzug, 28303 cm, Edition 2 + 1 AP.
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Abbildungen

Das Verhdltnis von inszenierter Photographie zur Do  kumentarphoto-
graphie Schein und Realitat
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Abbildung 1: Jeff Wall, ,The Stumbling Block®, 1991, Grossbiiddin Leuchtkast-
en, 229 x 337,5 cm, Unikat

! Alle Abbildungen von Jeff Walls Photographien, aig eigene Aufnahmen, sind aus dem Katalog
Jeff Wall, Catalogue Raisonné 1978-2004, hrsgheodora Vischer und Heidi Naef, Basel:
Schaulager, Goéttingen: Steidl, 2005 enthommerza Teil mehrere Auflagen der Werke
existieren, wird die Anzahl jeweils mit angegeben.

Auf eine Auflistung der einzelnen Besitzer istziehtet worden, da je nach Bild und Anzahl dies
den Rahmen des Abbildungsverzeichnisses sprengatew
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Abblldung 2: Koen Wessmg,,,Dle Armee patro(ulhert auf den Btea“ 1979
Schwarzweil3-Photographie.

!
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Abbildung 3: Peter Leibing, ,Ein Volkspolizist flieht aus OseBin“, 1961.
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Abbildung 4: Albrecht Durer, ,Melencolia I, 1514, KupfersticB44 x 190 mm.

Die Ambivalenz der Dokumentarphotographie — Verlang  en nach Realitat
getragen durch kinstlerische Kriterien

Abbildung 5: Leis Hine, ,,Girl Worker in a Carolina Cotton MiJl1908, Schwarz-
weil3-Photographie.
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Abbildung 6: Walker Evans, ,Bud Fields and his family at tHedme in Alabama“
1935, Schwarzweil3-Photographie.

"

Abbildung 7: Dorothea Lange, ,,Migrnt Worker and their Carsth@arzweil-
Photographie.
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Near Documentary
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Landscape Manual“, 1969-1970, Schwagifiy
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LANDSCAPE

Abbildung 8 a:  Jeff Wall

Photographien.

After ,Landscape Manual®, 1969/2003,f&itgelatine-

25,5 x 38 cm, Edition 10 + 2 AP
2 AP steht fir die zu einer Auflage gehérigen Kiergtkemplare.

Abbildung 8 b: Jeff Wall,

abzug,
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Abbildung 9: Jeff Wall, ,Pleading®, 1984, Print 1988, Grosshila in Leuchtkasten,
119 x 168 cm, Edition 3 + 1 AP.

Der Bezug zur ,Street Photography*

Abbildung 10: Robert Frank, ,Chattanooga, Tennessee®, 1956.
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Abbildung 10 b: Robert Frank, ,Canal Street — New Orleans”, 1956.

Formale Angleichung von Dokumentarphotographie und Photo-
graphischer Kunst

Abbildung 11: Eddie Adams, ,Ein Offizier erschiel3t einen Vietgoawf offener
Stral3e®, 1968, Pressephotographie.
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Abbildung 12: Nick Ut, ,Napalm auf das Dorf Trang Bang, Vietnar972,
Schwarzweil3-Photographie.

: L -:':-'-.:fli-' |
Abbildung 13: ,Kriegsbilder aus Irak“ Photographien, aus: Schniarlheinz, mit
Gewehr, ohne Gewahr, Neues Sehen: Kriegsbildelrakis
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Epistemologie und Ontologie — oder das Aufzeigen de  r Wahrheit
Die Reflexion der Idee, Jeff Walls kreativer Schaff ensprozess

i o B e i

Abbildung 14: Jeff Wall, ,A man with a rifle“, 2000, Grossbildalin Leuchtkasten,
226 x 289 cm, Edition 2 + 1 AP.

Abbildung 15: Detail ,A man with a rifle“, aus: eigene Aufnahme.
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Eine Einflhrung in den Abbild- Urbilddiskurs der Ph otographie

Abbildung 16: Hippolyte Bayard, ,Selbstportrat als Ertrunkendi840, direktes
Positiv.
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Der Aussagewandel Uber den Wahrheitsgehalt, bedingt durch eine neue
Form der inszenierten Photographie

Abbildung 17:

Abbildung 18: Cindy Sherman, ,Untitled Film Still“, 1979.
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Abbildung 19: Matthew Barney, ,Cremaster 4: The Loughton Caneitjd 994,
Farbphotographie in Gipsform-Rahmen.

Abbildung 20: Thomas Demand, ,Kitchen®, 2004, Farbphotographie.
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Abbildung 21: Hartmut Neumann, ,Gemusegarten®, 1998, Farbphafuge,
Cibachromenabzug.
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Ein Hauch von Wahrheit, oder das Erkennen des Unsic htbaren?
Jeff Walls Kunst und die Mimesistheorien der klassi schen Antike
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Abbildung 22: Schemazeichnung vom Aufbau der Welt im ,Hohlerayiais”.

.Wahrheit kann schmerzen*

Abbildung 23: Jeff Wall, ,Park Drive®, 1994, Grossbilddia in Lehtkasten, 119 x
136 cm, Edition 3 + 1 AP.
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Abbildung 24: Jeff Wall, ,Cyclist”, 1996, Silbergelatineabzu@®x 302,5 cm,
Edition 2 + 1 AP.

Abbildung 25: Jeff Wall, ,A Fight on the Sidewalk®, 1994, Grodsldia in
Leuchtkasten, 189 x 303,5 cm, Edition 2 + 1 AP.
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Abbildung 26: Jeff Wall, ,Mimic", 1982, Grossbilddia in Leucht&gen, 198 x 228,5
cm, Unikat.
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Abbildung 27: Jeff Wall, ,Milk", 1984, Grossbilddia in Leuchtkesn, 187 x 229 cm,
Unikat + 1 AP.

Licht als Trager der Erkenntnis

Abbildung 28: Beispiel fir Hangung, Ausstellung ,,Photographs“Museum
Moderner Kunst MUMOK in Wien 2003.
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Abbildung 29: Beispiel fir Hangung, Ausstellung ,,Photographs“Muaseum
Moderner Kunst MUMOK in Wien 2003.

Die Darstellung des Allgemeingdltigen als Garant fu r den Wahrheits-
glauben

Abbildung 30: Jeff Wall, ,Man in Street”, 1995, 2 Grossbilddiasl Leuchtkasten, je
54 x 66 cm, Edition 4 + 1 AP.
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Abbildung 31: Jeff Wall, ,Doorpusher®, 1984, Grossbilddia in lobtkasten, 249 x
122 cm, Unikat + 1 AP.

Abbildung 32: Jeff Wall, ,Insomnia®, 1994, Grossbilddia in Ledkasten, 172 x
213,5 cm, Edition 2 + 1 AP.
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Abbildung 33: Jeff Wall, ,Volunteer”, 1996, Silbergelatineabz@1,5 x 313 cm,
Edition 2 + 1 AP.

.Die vermeintlich erste Photographie der Menschhei t

Abbildung 34: Hans Memling, ,HI. Veronika®, 1475.
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Inszenierung, Mimesis, lllusion und Tauschung Insze  nierte
Wirklichkeit?

Abbildung 35: Hippolyte Bayard, ,Garden®, 1847-50, direktes Bwsi

Abbildung 36: Jacques-Louis David, ,Der Tod des Marat®, 1793a0f Leinwand,
165 x 128 cm.



Jeff Wall: Photographie zwischen Kunst und Wahrheit 257

Abbildung 38: Oscar G. Rejlander, ,Die beiden Lebenswege®, 1857.
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Abbildung 39: Jeff Wall, ,The Flooded Grave*, 1998-2000, Grog#tia in Leucht-
kasten, 228,5 x 282 cm, Edition 2 + 1 AP.

Abbildung 40: Santi Raffael, ,Die Schule von Athen®, 1509, Wamrdko, Breite an
der Basis: 770 cm Stanza della Segnatura, Mus@&arat Vatikan, Rom.
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Abbildung 41 : Thomas Couture, ,Die Romer der Verfallzeit, 18®aris, Musée
d’Orsay.

Legitimation des Kunstwerkes

Zeuxis- Legende — Wahrheit oder Tauschung

.Morning Cleaning“ ein Bildbeispiel fir eine méglic he Tauschung,
sowie die Dekodierbarkeit dieser Illusion

S

Abbildung 42: Jeff Wall, ,Morning Cleaning, Mies van der RoheulRdation,
Barcelona®, 1999, Grossbilddia in Leuchtkasten, 28b1 cm, Edition 2 + 1 AP.
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Abbildung 43: Mies van der Rohe, ,Barcelona Pavillon®, 1929, \Batzweil3-
Photographie, Innenansicht.

2. Kaninchen oder Ente?

Abbildung 44: Vexierbild, Kaninchen oder Ente?.
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Aufdeckung der lllusion

Abbildung 45: Hans Holbein d. j., ,Die Gesandten®, 1533, OL Bialz, 2,07 x 2,095
m, London, National Gallery.

Abbildung 46: Hans Holbein d. j., ,Der Kaufmann Georg Gisze*“3250I auf Holz,
96 x 86 cm, Gemaldegalerie, SMPK, Berlin.
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Die Ebene des Hasslichen und Grotesken in Jeff Wall s Werken sowie
der Verweis auf den Manierismus als historischen St il

JAsthetik des Hasslichen* — Materielle Grenzenim B ild

]
' ]
ol

Abbildung 47: Jeff Wall, ,A Sudden Gust of Wind" (after HokusalP93,
Grossbilddia in Leuchtkasten, 229 x 377 cm, UnikatAP.

Abbildung 48: Katsushika Hokusai, “Ejiri in der Provinz Surugagudden gust of
wind)”, 1830-1833, Farbholzschnitt, 25,9 x 38,2 cm.
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Abbildung 49: Jeff Wall, ,Picture for Women*, 1979, GrossbilddiaLeuchtkasten,
163 x 229 cm, Unikat + 1 AP.
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Manieristische Stilmerkmale in Jeff Walls Photograp hie ,A Sudden
Gust of Wind*
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Abbildung 50: Jeff Wall, ,The Gaint", 1992, Grossbilddia in Ldéukasten, 39 x 48
cm, Edition 8 + 4 AP.
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Abbildung 51: Jeff Wall, ,Dead Troops Talk” (a vision after ambush of a Red

Army Patrol, near Moqor, Afghanistan, winter 1988)92, Grossbilddia in
Leuchtkasten, 229 x 417 cm, Edition 2 + AP.
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Abbildung 52: Jeff Wall, ,A Vampires Picnic“, 1991, GrossbilddiaLeuchtkasten,
229 x 335 cm, Unikat + 1 AP.

Abbildung 53: Jeff Wall, ,The Ventriloquist on a Childrens bidy party in October
1947, 1990, Grossbilddia in Leuchtkasten, 229 2,83%m, Unikat + 1 AP.
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Abbildung 55: Laokoongruppe, 1. Jh. n. Chr., Rémische Kopiesgreechischen
Originals Marmor, H6he (ohne Basis) 242 cm, RontjRaaische Museen.
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Abbildung 56: El Greco, ,Laokoon®, um 1610, Ol auf Leinwand, 138% 172,5 cm,
Washington, National Gallery.

Abbildung 57: Eadweard J. Muybridge, ,Salto mortale rickwarg&sguenz,
aufeinander folgender Einstellungen, Auszug aus: Attitudes of Animals in
Motion, 1881, Musée Marey, Beaune.
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Sichtbare und unsichtbare Konstruktion

Abbildung 59: Jeff Wall, Studie zu ,Dead Troops Talk".
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Abbildung 60: Gerhard Richter, ,Wolken*, 1978, Ol auf Leinwad®0 x 250 cm
(Ausschnitt), Kunstsammlung Nordrhein-Westfalen §aldorf.

Abbildung 61: Luca Cambiaso, ,Entdeckung des Fehltritts derigtall, um 1570, Ol
auf Leinwand, 145 x 150 cm, Kassel, Gemaldegalerie.

Abbildung 62: Parmigianino, ,Die Madonna mit dem langen Halsinv1534-1540,
unvollendet, Ol auf Holz, 216 x 132 cm, Florenzfitién.
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Abbildung 63: Francesco Salviati, ,Caritas®, Ol auf Holz, 1,5@,22 m, Florenz,
Uffizien.

Kleines Réatsel innerhalb der Arbeit ,A Sudden Gust of Wind“

Abbildung 65: Jeff Wall, ,Steves Farm, Steveston®, 1980, Prig883, Grossbilddia in
Leuchtkasten, 58 x 228,5 cm, Edition 3 + 1 AP.
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Die Bedeutungsebenen des Hasslichen

Abbildung 66: Buonarroti Michelangelo, Vorhalle zur Bibliotecawrenziana in
Florenz, 1526-71.

Abbildung 67: ,Die Fuldwaschung aus dem Evangeliar Ottos IlI*, 1600,
Reichenau, Minchen, Bayerische Staatsbibliothek.



Jeff Wall: Photographie zwischen Kunst und Wahrheit 272

Das ,reduzierte Lachen“ der Moderne

Abbildung 68: Jeff Wall, ,Untangling®, 1994, Grossbilddia in Lehtkasten, 189 x
223,5 cm, Edition 2 + 1 AP.
Das Groteske des Alltaglichen

Uber den Tellerrand der Wirklichkeit hinaus — Das A ufzeigen einer
.imaginaren Ontologie” in Jeff Walls Werken

Abbildung 69: Francisco José de Goya, ,Los Desastres de la &u&B20,
Radierung, 21 x 15 cm.
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Photographische Erzahlung mit einem klassischen Pat entrezept
~Spuren eines immerwahrenden Programms*

Abbildung 71: Edouard Manet, ,Alte Musiker*.
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Abbildung 72: Jeff Wall, ,Overpass®, 2001, Grossbilddia in Letkasten, 214 x
273,5 cm, Edition 2 + 1 AP.

Leinwand, 96 x 130 cm, Courtauld Institute Galldrgndon.
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Abbildung 74: Claude Monet, ,Impression, soleil levant®, 1872yiB, Museum
Marmottan.

Abbildung 75:  Francisco José de Goya, ,Der Sonnenschirm®, 1@7auf Leinwand,
104 x 152 cm, Museo del Prado, Madrid.

Abbildung 76: Katsushika Hokusai, ,Der Berg Fuji im Gewitter‘dgensturm
unterhalb des Gipfels), 1823-1830, Aus der Se@é:Ansichten des Berges Fuji“,
Farbholzschnitt, 25,6 x 38,6 cm, Paris, Musée Gtiime
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Abbildung 77: Edgar Degas, ,Das Konzertcafé ,Ambassadeur*, 187637 x 27
cm, Paris, Louvre.

Abbildung 78: Edouard Manet, ,Das Fruhstick im Freien®, 1863 2270 cm,
Paris, Louvre.
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Abbildung 80: Jeff Wall, ,The Storysteller®, 1986, GrossbilddimLeuchtkasten, 229
X 437 cm, Edition 2 +1 AP.

Abbildung 81: Edouard Manet, ,Olympia*“, 1883, Ol auf Leinwan801x 190 cm.
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Abbildung 82: Tizian, ,Venus von Urbino“, 1538, Ol auf Leinwart®0 x 165 cm,
Florenz, Galleria degli Uffizi.

Abbildung 83: Jeff Wall, ,Stereo”, 1980, Grossbilddia in Leuchsken, 213 x 213
cm, Unikat + 1 AP.
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Das Verlangen nach Narration

> .-f B J
Abbildung 84: Ernst Hohenemser, ,Der Kinstler Max Slevogt beiAibeit”, 1914.

et

Abbildung 85: Alexander Rodtschenko, ,Das Rundfunkstudio®, 1981 x 23,1
cm, Schwarzweil3-Photographie.
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.Das Potenzial einer Historie, denn die Wahrheit| iegtim Ausdruck®
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Abbildung 86: Jeff Wall, ,Restoration”, 1993, Grossbilddia inuahtkasten, 119 x
489,5 cm, Edition 2 + 1 AP.

Abbildung 87: Antoine-Jean Gros, ,Napoleon auf dem Schlachtfeld Eylau, 1808,
Ol auf Leinwand, 533 x 800 cm, Paris, Musée du Ireuv

Die Dramaturgie der inszenierten Photographie

Wechselspiel der Strategien
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Die fesselnde Dynamik der filmisch anmutenden Erzah  lung

Abbildung 88: Jeff Wall, ,Forest”, 2001, Silbergelatineabzug923303 cm, Edition
2+1AP.
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