Quasimomente der Sichtbarkeit.

Christiane Fesers fotografische Paradoxien

Claudia Tittel

Im Jahr 1970 machte Alvin Lucier auf sehr schlichte Weise auf die Medialitdt von Tonauf-
nahmegeriten aufmerksam, indem er den Satz ,,I’m sitting in a room* sprach und ihn gleich-
zeitig aufnahm. In einem rekursiven Prozess liel Lucier die Aufnhahme mehrmals hintereinan-
der im Raum abspielen, speicherte das Abgespielte gleichzeitig und {iberschrieb dabei erneut
die bereits ,,alte* Aufnahme. Lucier wiederholte den Prozess solange, bis der Satz ,,I’m sitting
in a room“, seinen Sinn, seine Semantik, verlor und nur mehr abstraktes, rhythmisches Rau-
schen war. Die Redundanz des Vorgangs im Zusammenwirken mit den geringfiigigen Méan-
geln der Aufnahme und Wiedergabe des Tonbandgerits, durch die die akustischen Determi-
nanten des normalerweise nicht horbaren Raumes hérbar wurden, verdanderte den Satz und
16schte ihn schlieBlich aus. Am Ende dieses langen Transformationsprozesses, wahrend des-
sen zwar immer wieder derselbe Satz, doch jeweils in einem anderen Zustand zu horen war,

war auch Luciers Stiick zu Ende.

Eine dhnliche Arbeitsweise ist auch Christiane Feser eigen. Doch wéhrend Lucier mit einem
in der damaligen Zeit wichtigen technischen Medium der Musik — dem Tonbandgerét — expe-
rimentierte, untersucht Feser das Dispositiv des fotografischen (Ab)Bildes und dessen ontolo-
gische Qualitdt. In mehreren (Zeit)Schichten iiberschreibt und iiberlagert sie in ihren Fotogra-
fien die Realitit und hebt dabei doch das dem Medium inhérente hervor: dessen abbildhafte
Funktion, die zwischen Dokument, technischer Reproduktion und dem Magischen schwankt.
Dabei steht bei ihr — ebenso wie bei Lucier — am Anfang des Prozesses ein selbstgebautes abs-
traktes Papierobjekt, ein Referent, der von ihr zunédchst mit dem scheinbar objektiven Fotoap-
parat, den technischen Mitteln des Speichermediums Fotografie aufgenommen und in einem
zweiten Schritt wiedergegeben, d.h. ausgedruckt und dann erneut an den Ort der Aufnahme
zuriicktransferiert, iiberformt und dann wieder (ab)fotografiert wird. Wie Lucier wiederholt
Feser diesen Prozess mehrfach, um dabei einerseits den Sehvorgang, als auch den Prozess und

Vorgang der Aufzeichnung des Fotografischen zu dokumentieren und ihn andererseits zu ver-



schleiern.! Im Gegensatz zu Lucier geht Feser dabei jedoch nie bis zum Endpunkt des Uber-
schreibens, dem (Aus)Loschen des Referenten. Vielmehr macht sie nur sooft eine (neue) Fo-
tografie von der Fotografie bis die Realitéit soweit liberformt und transformiert ist, dass ihr
Ursprung nur mehr schwerlich (wieder)zuerkennen ist. Feser wechselt dabei mehrfach die
verschiedenen Realitdtsebenen, von der Dreidimensionalitit des zu fotografierenden Objektes
zur Zweidimensionalitét der fotografischen Oberflache und dann zuriick zur Dreidimensiona-
litdt des Fotoobjekts, das sie aus der Fotografie herausmoduliert, in dem sie diese erneut fal-
tet, aufklappt oder aufschneidet. Bei jedem Schritt fiigt Feser nicht nur dem Bild eine neue
Ebene, sondern auch dem Realen eine neue Realitéit hinzu und 16scht dabei gleichsam ein
Stiick dieser Realitdt aus. So oszillieren ihre Arbeiten zwischen der Tiefenillusion der zwei-
dimensionalen Oberfliche des fotografischen Abbildes und der Plastizitdt des konkreten Fo-
toobjekts. Feser entwirft raumzeitliche abstrakte Bildgefiige, die zwar dem Medium der Foto-
grafie entspringen und mit den technischen Mitteln der Fotografie hergestellt wurden, jedoch
threm Wesen, dem Fliichtigen und der Vervielfaltigung sowie ihrer Idee der objektiven Dar-

stellung von Realitit diametral entgegenstehen.

Christiane Feser gehort zu der KiinstlerInnengeneration Photoshop, die mit den Anfilligkeiten
der fotografischen Bilder fiir Manipulation vertraut ist. Vor allem durch die digitalen Bildbe-
arbeitungsprogramme seien fotografische Bilder in besonderem Malle manipulierbar gewor-
den.2 Doch nicht erst digitale Bilder konnen transformiert, verfremdet und damit abstrahiert
werden, sondern jedes fotografische Bild ist bereits eine Abstraktion und Verfremdung der
Wirklichkeit.3 Doch Feser ,,manipuliert ihre Bilder heute nicht (mehr) digital, vielmehr nutzt
sie die ihr aus den digitalen Bildbearbeitungsprogrammen erwachsenen Moglichkeiten zur

weiteren Bearbeitung von Bildern, um den kiinstlerischen Blick fiir die Medialitét des foto-

1 Siche dazu auch das Interview mit Christiane Feser vom 18.08.2016 in diesem Band, S. 2.

2 Siche die groBe Diskussion im Fotografiediskurs seit den 1990er Jahren zum digitalen Bild z.B. Lev Manovich, Die Paradoxien der digita-

len Fotografie, in: Hubertus von Amelunxen, Stefan Iglhaut und Florian Rotzer (Hg.), Fotografie nach der Fotografie, Dresden/Basel 1995,
S. 58-66.

3 Siehe das Interview mit Christiane Feser (2016), S. . Michaelangelo Antonionis Film ,,Blow up* hat uns diese Abstraktionebene der Wirk-
lichkeit durch die Fotografie wunderbar vorgefiihrt. Einerseits entdeckte der Fotograf Thomas auf der Fotografie, die er im Park gemacht
hatte, etwas, was er in der Wirklichkeit mit seinem bloBen Auge nicht gesehen hatte, andererseits entzog sich ihm das fotografische Bild, in
dem er versuchte, diesem ,,Unsichtbaren auf die Spur zu kommen und es immer weiter vergroferte, wobei sich das Bild immer weiter auf-
loste.
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grafischen Bildes, seine Mdglichkeiten, Bedingungen und Bedeutungen, zu schirfen.* So
fiihrte sie in ihrer Arbeit ,,Falten* (Abb. 1) hunderte Fotografien von gefalteten, um nicht zu
sagen, zerkniillten weilen Din A4 Blittern zu einer einzigen digitalen Fotografie zusammen.
Sie legte Layer iiber Layer, Ebene {iber Ebene — und schuf dadurch ein neues einzigartiges
Bild — ein einheitliches dsthetisches Konstrukt —, das jedoch aus hunderten einzelner Bilder
entstand. Wahrend sie in dieser Schaffensperiode noch Bildbearbeitungsprogramme bendtig-
te, um ihre Bilder ,,zu bauen®, so erzeugt sie diese édsthetischen Gebilde heute fast ausschlieB3-
lich mit ,,echten* Werkzeugen, d.h. manuell mit Scheren, Cuttermessern, Nadeln, Schniiren,
Falzbeinen oder Klebstoff. Waren diese ,,ersten* Arbeiten noch der inhdrenten Logik der digi-
talen Fotografie und ihrer technischen Manipulationsmoglichkeiten verpflichtet, so schafft sie
heute fotografische Unikate, die zwischen der Manipulierbarkeit der Bilder und ihrer dstheti-

schen Imagination oszillieren.

Christiane Feser hélt uns in ihren Arbeiten paradoxe Momente des Wirklichkeitsbe-
zugs von Fotografie zwischen Dokumentation, Abstraktion und Illusion unmissverstédndlich
vor Augen: Fiir ihre Arbeit ohne Titel 2016 -2 (Abb. 2) befestigte sie zundchst weille und
schwarze Papierstreifen mit Nadeln auf ihrer Atelierwand. Die Schatten der Streifen und
Stecknadeln als auch die Gegensténde selbst wurden dann in einer Fotografie festgehalten und
die zum zweidimensionalen Bild geronnene Versuchsanordnung als Fotografie erneut auf die
Wand montiert. Auf dieser wurden dann wiederum Streifen und Stecknadeln an derselben
Stelle befestigt, an der sie sich wihrend der fotografischen Aufnahme bereits befanden. Da
sich die Streifenbiindel ein wenig nach oben wdlbten und sich zudem je nach Tageszeit auch
Schatten und Licht dnderten, entstanden sogenannte ,,Biindelschatten®, die die fotografierten
Illusionsschatten iiberlagerten.

Die fotografische Aufnahme unterscheidet nicht zwischen realen kérperhaften Gegen-
stdnden vor der Wand und threm Abbild, den fotografischen Zeichen. Ebenso macht sie kei-
nen Unterschied zwischen den realen Schatten sowie den auf der Fotografie nur grafisch exis-
tierenden flachen Schatten der zweidimensionalen Oberfldche. In der Konsequenz verschmel-

zen reales Objekt und illusionistisches Abbild miteinander und bieten ein irritierendes Spiel

4Vor allem eine neue mit dem Medium Fotografie abstrakt arbeitende KiinstlerInnengeneration setzt sich mit dem Dispositiv der Fotografie,
ihren dsthetischen und technischen Bedingungen auseinander. Die Ausstellung ,,Das autonome Bild®, in der auch Arbeiten Fesers zu sehen
waren, zeigte fiinf aktuelle Positionen abstrakter Fotografie, die das Medium Fotografie reflektierten. Siche Hans Giinter Golinski und Sepp
Hiekisch-Picard (Hg.), Das autonome Bild. Fiinf Konzepte aktueller Fotografie, Ausstellungskatalog Kunstmuseum Bochum, Bochum 2016.
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aus Tiefe und Flache, Realitdt und Illusion dar. Die Dreidimensionalitét der realen Korper
wird von der zweidimensionalen Fliache der fotografischen Aufnahme inkorporiert und er-
zeugt eine zweite tiefenillusionistische Wirklichkeitsebene.5 Dadurch entstehen verschiedene
Bildebenen, die einerseits die schwarzen und wei3en Papierstreifen und die Stecknadeln und
deren Schatten darstellen, als sie auch gleichzeitig das Fotoobjekt selbst sind. Reale Gegen-
stinde und reale Schatten vermischen sich mit dem ,,Dahinter*, d.h. der Fotografie der abge-
bildeten Objekte und ihren bereits reproduzierten Schatten. Die durch den Ablichtungsprozess
entstandenen abstrakten Zeichen bilden somit einerseits ihre Referenten ab und schaffen ande-
rerseits in der Verschmelzung der Bildebenen eine neue Bildkomposition, ein neues Bildgefii-
ge, in dem sich Abbild und Realitdt, Abstraktion und Dokument ebenso wie Flache und Tiefe
iiberlagern und dabei geheimnisvolle, dsthetische Objekte von groBer sinnlicher Kraft entste-

hen lassen.

Auch Lamellen 12 (Abb. 3) basiert auf gefalteten horizontalen Papierstreifen. Chris-
tiane Feser hat in dieser Arbeit rote gefaltete Papierstreifen nebeneinander auf dem Boden ih-
res Ateliers angeordnet und dann fotografiert. In einem nichsten Schritt kippte sie den foto-
grafischen Abzug an die Wand und faltete ihn dort, wo sich auf der Fotografie ,,illusionisti-
sche® Falten, Bruchkanten, d.h. Schatten und Tiefen bildeten. Die Bruchkanten wiederum
markierte sie mit diinnen weil3en, schwarzen oder roten Fiden — kaum merkbar, wurden sie
nun zu Bildelementen, zu Linien, zu Strichen, die die Kanten betonen und wiederum an ande-
rer Stelle diesen nicht folgen konnen und somit die Konstruktion stéren und irritieren. Die
dadurch entstandene reliefartige Alloverstruktur des Bildes lisst Bild und Gegenstand, illu-
sionistische und tatsdchliche Tiefe ineinander verschachteln und erzeugt riatsel- und gleichsam
zauberhafte Schattenwiirfe — eine ,,konstruierte Perspektive*s. Somit entzieht sich diese Fo-
tografie wiederum den Sicherheiten unserer Wahrnehmung, denn sie gaukelt uns nicht nur

Lamellen vor, wo keine sind, sondern verstellt gleichzeitig ebenfalls wie Thomas Demand in

5 Christian J anecke, Fotografie unter Auspizien von sich selbst — Christiane Fesers Werke 2012-2016, in: Hans Giinter Golinski und Sepp
Hiekisch-Picard (Hg.), Das autonome Bild. Fiinf Konzepte aktueller Fotografie, Ausstellungskatalog Kunstmuseum Bochum, Bochum 2016,
S. 74-75, S. 74..

6 Marion Eisele, Christiane Feser. Konstruierte Raumlichkeit/Constructed Spaciality, in: Broken Spaces, Ausstellungskatalog KAI 10, Art-
hena Foundation Diisseldorf, Bielefeld 2015, S. 57-66, S. 59.



seiner Arbeit Fenster (1998) (Abb. 4) den Blick auf das Bild.” Wahrend Demand jedoch die
Tauschung von Fenster und papiernem Modell nicht auflost, da er mit seinen Papiermodellen
Wirklichkeit imitiert (und dabei zeigt, wie leichtgldubig man Fotografien glaubt), sind Fesers
Fotoobjekte jederzeit als dsthetische Konstrukte erkennbar. Gerade weil keine Kongruenz
zwischen Wirklichkeit und fotografierter Wirklichkeit hergestellt werden kann, verschleiern
Fesers Arbeiten ihre dsthetische Konstruiertheit nicht, sondern heben sie gerade zu als das,
was sie sind, ndmlich als theoretisches und gedankliches Konstrukt hervor. Doch Feser ist
sich ihrer ikonografischen Bezlige bewusst: Indem sie das Motiv des Vorhangs in ihren Wer-
ken (be)nutzt, ordnet sie sich in die historische Tradition der Malerei ein und rekurriert dabei
auf den philosophischen Diskurs des Vorhangmotivs, das in der Kunstgeschichte seit der An-
tike eng mit der Augentduschung und somit der Illusionskraft der Malerei verbunden ist.8 Pli-
nius der Altere kolportierte im 25. Buch seiner Naturgeschichte, dass sich Zeuxis und Parrha-
sios einen Wettkampf geliefert hitten, wer am realistischsten male. Zeuxis soll die Trauben so
naturgetreu gemalt haben, dass die Vogel darauf zuflogen und nach ihnen pickten. Zeuxis for-
derte seinen Kollegen Parrhasios auf, endlich den Vorhang seines Geméldes zu liiften und sein
Werk zu zeigen.9 Erst in diesem Moment realisierte er, dass der Vorhang das Bildmotiv dar-
stellte und gestand seine Niederlage ein. Vor den Arbeiten Fesers scheinen wir Zeuxis zu sein,
denn Fesers Bildkonstrukte spielen mit jener Augentduschung, die sich einerseits der gewohn-
lichen Bildwahrnehmung verweigert und gleichzeitig die Lust am Schein, an der Tduschung,

hervorbringt und kultiviert.10

Doch besonders augenfillig wird diese Kunst der Augentduschung und konstruierten
Perspektivparadoxie in der extra fiir Gera geschaffenen ortsspezifischen Fotoinstallation Lini-
en G (Abb. 5). Fiir diese Arbeit hat Feser den gesamten Raum grau gestrichen und an dessen
Riickseite eine Tapete angebracht, die mit der realen Wand verschmilzt. Erneut spielt sie hier

mit verschiedenen Ebenen von Wahrnehmung und Illusion, die sich iiberlagern und gegensei-

7 Siche dazu den Aufsatz von Michael Diers, Die doppelte (Ent)Tduschung. Bilder nach Bildern von Thomas Demand, in: Barbel Hedinger

(Hrsg.), Tduschend echt. Illusion und Wirklichkeit in der Kunst, Ausstellungskatalog Bucerius Kunst Forum 2010, Miinchen 2010, S. 52-59,
hier S. 55-56.

8 Vgl. dazu auch Victor I. Stoichita, Das selbstbewusste Bild. Vom Ursprung der Metamalerei, Miinchen 1998, S. 80ff..

9 Plinius Secundus der Altere, Naturalis historiae libri XXXVII. Naturkunde, herausgegeben und iibersetzt von Roderich Kénig, Ziirich
21997, S. 55.

10 pshesondere diese Ambivalenz ist fiir das T rompe [ oeil typisch. Siehe dazu Gottfried Boehm, Die Lust am Schein, in: Hedinger 2010
(wie Anm. 6), S. 24-29.



tig durchdringen. Dafiir lieB sie in ihrem Frankfurter Atelier an der Wand verschiedene
schwarze Schniire in Schwiingen und Halbkreisen herabhédngen, die sie so ausleuchtete und
abfotografierte, dass teilweise Doppelschatten entstanden und sich somit bereits auf der Foto-
grafie verschiedene Schattenebenen tliberlagerten. Wihrend des fotografischen Akts wurden
dabei die Schniire und mit ihnen ihre Schatten zum formalen, abstrakten und gleichsam fragi-
len Bildelement — zur zarten Linie, die sich locker in zeichnerischer Manier iiber der Wand,
die nun zum Bild wurde, erstreckte. Aus dieser Fotografie lie} sie eine Wandtapete im Mal3-
stab der hinteren Wand des kleinen Raums des Kunstvereins in Gera erstellen und drapierte
jene schwarzen Schniire auf deren Oberfldche, die sich bereits als Referent in der Fotografie
befinden. Doch nicht nur die Schniire haben sich als kalligrafisches Gestaltungselement in das
Bild und somit die Wand eingeschrieben, auch die Unebenheiten oder Schmutzstellen der Ate-
lierwand Fesers selbst, konnen, wenn sich die BetrachterInnen auf Spurensuche begeben wol-
len, als indexikalische Spur, als Abdruck des Lichts auf dem Bildtrdger und nun als Zeichen
des realen Geschehens, betrachtet werden. Und auch die Befestigungen der Schniire sind als
Abbild sichtbar — eben jene Nebensichlichkeiten, die unsere Sinne zwar subkutan wahrneh-
men und iiblicherweise Orientierungshilfe im Raum geben sollen, hier jedoch den gegenteili-
gen Effekt erzeugen: Sie irritieren die BetrachterInnen. Verwirrend wirkt weiterhin, dass die
Arbeit nicht durch einen Rahmen begrenzt wird. Wahrend Fesers Arbeiten normalerweise
durch den Bildtrédger, die Fotografie selbst ,,gerahmt* werden, wird in Linien G auf den Rah-
men verzichtet und somit in noch weitreichenderem Mal3e Illusion und Realitét verschrankt,
denn Christiane Feser ldsst nicht nur das illusionistische Bildmotiv mit dem realen Gegen-
stand (den Schniiren) verschmelzen, sondern iiberlappt die Illusion einer Wand, d.h. das Bild
einer anderen Wand ,mit der realen. Somit schafft sie das, was in der Malerei — héufig als
Fresko, wie zum Beispiel in der Camera degli Sposi (1464/5-1474) von Andrea Mantegna —
als ein Trompe [’oeil, als Téduschungsbild, bezeichnet wird. Wie die Trompe [’oeils der Malerei
so vermag es Christiane Feser mittels Fotografie und ihrer Moglichkeit der perspektivischen
Darstellung unser Auge immer wieder zu tduschen. Erzeugten die Renaissancemaler die I1lu-
sion der Dreidimensionalitit mit malerischen Mitteln und iiberfiihrten die Drei- in die Zwei-
dimensionalitét der Fldche, so moduliert Feser heute aus dem zweidimensionalen fotografi-
schen Objekt die Dreidimensionalitét heraus und kehrt damit den Vorgang der Tduschung von
der Zweidimensionalitit der Fotografie in die Dreidimensionalitdt des Objekts um. Damit

steht sie in der Tradition der Philosophie der Deixis, in der die Beziige von Ort und Zeit mit-



einander verschmelzen: In den kleinen Raum der Arbeit Linien G konnen die BetrachterInnen
eintreten. Sie werden von ihm und dem Bild umfangen, tauchen in das Bild ein und werden
dabei mit den Grenzen der eigenen Wahrnehmung konfrontiert. Einerseits sind die Fiden und
Schniire der Fotoinstallation real, andererseits sind sie Bildgegenstand. Einerseits sind die
Schatten wirklich, durch die Schniire und Fidden gebildet, andererseits sind sie in das fotogra-

fische Konstrukt, das Vor- bzw. Wandbild hineingewebt.

Fesers Fotografien changieren zwischen dem Gegenstindlichen und Abstrakten, zwi-
schen dem Sichtbaren und Unsichtbaren, zwischen Raum und Zeit, zwischen dem, was war
und dem was ist. Sie entziehen sich der simplen, oberflichlichen Sichtbarkeit und dies zu-
nichst auf einer ganz buchstdblichen Ebene, denn sie sind gleichzeitig Bild/Fotografie und
Objekt. Sie sind flach und ragen gleichzeitig in den Raum hinein, sie zeigen Gegenstinde und
verfremden sie gleichzeitig. Sie tduschen uns und unsere Sinne und basieren doch auf unserer
materiellen Realitdt, ohne diese jedoch tatsdchlich darzustellen, denn Fesers Vorbilder sind
bereits Konstrukte, denn sie sind Modelle. Dabei verweisen die Bilder einerseits auf eine vor-
handene Realitdt und zugleich auch auf sich selbst, denn die ,,Vorbilder*, die Referenten ihrer
Fotografien sind meist selbst konstruierte und gebaute Kompositionen aus Papier. 1! Die Foto-
grafien Fesers werden somit zum Vexierbild zwischen Illusion und Realitdt, sie werden zum
asthetischen Konstrukt. Der Berliner Kunsthistoriker Ludwig Seyfarth hat dies einmal sehr
schon ausgedriickt: ,,Was wir sehen scheint etwas ,Reales’ abzubilden, das es aber so nie ge-

geben hat: Verschiedene Zeitebenen verschrinken sich paradox miteinander.*12

Indem Feser mehrere Darstellungsebenen tiberlagert, werden wir als BetrachterInnen
nicht nur auf die Probe gestellt, sondern sie konfrontiert uns mit dem oben angesprochenen
uraltem Topos der Kunstgeschichte: der Illusion. Dabei liberschreitet Feser einerseits die
Grenzen der Fotografie und macht gleichzeitig auf diese aufmerksam. Denn die entstandenen
fotografischen Konstrukte sind gleichsam real wie irreal. So werden nicht nur die Gegenstén-

de auf den Bildern zu ,,Scheinobjekten®, zu Geistern, wie es Roland Barthes einmal sagte,

11 Ludwig Seyfarth, Fotografie in der Mébiusschleife. Die mehr als abstrakte Fotografie von Christiane Feser, in: Christiane Feser. Latente
Konstrukte, Ausstellungskatalog Monchehaus Museum Goslar, Berlin 2012, S. 81-84, S. 84.

12 Ludwig Seyfarth, Die Kunst, nichts darzustellen. Das — nicht in jeder Hinsicht — autonome fotografische Bild, in: Hans Gunter Golinski

und Sepp Hiekisch-Picard (Hg.), Das autonome Bild. Fiinf Konzepte aktueller Fotografie, Ausstellungskatalog Kunstmuseum Bochum,
Bochum 2016, S. 14-19, S. 18.



sondern die Bilder selbst sind ,,Scheinzustinde®, die es weder gab noch geben werden wird:

Quasimomente der Sichtbarkeit, in denen sich die ,,Zeit stapelt.!3

13 Siehe Interview Christiane Feser 18.8.2016.



