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Einleitung

.Folgendes Bild lasst sich von der Stellung des Menschen in der Gesellschaft - oder
von der Gesellschaft als einem Geflige von Menschen - entwerfen: ein Informatio-
nen speicherndes und Informationen erzeugendes Gewebe. In dieses Gewebe, das
man sich aus Faden gewoben vorstellen kann, strmen Informationen. Man kann die
Faden ,Kanéale” oder ,Medien” nennen. Weiter stelle man sich vor, dass die Faden
sich auf verschiedene Arten kreuzen und dass sich an solchen Kreuzungen Informa-
tionen vermengen und stauen. Man kann diese Knotenpunkte mit verschiedenen
Worten bezeichnen, je nach dem Interessenfeld, in dem man das Bild anzuwenden
beabsichtigt [...]. Gelingt die Vorstellung eines von Informationen pulsierenden
Gewebes, in welchem an Knotenpunkten Verkehrsstauungen entstehen [...], dann
ist ein potentiell fruchtbares Bild fiir die Beurteilung einer Reihe von Fragen gewon-

nen, die die gegenwartige Kulturkrise betreffen.”!

In dem vorliegenden Text soll die von Vilém Flusser formulierte Idee ,eines von In-
formationen pulsierenden Gewebes” als wesentliches Merkmal des gesamten Ar-
beitsprozesses verstanden werden. Zur Diskussion stehen die Fotografien von Al-
brecht Kunkel, der von ca. 1989 bis 2009 eine ausserordentlich vielschichtige
kinstlerische Praxis entwickelte, in der er sich theoretische Fragestellungen durch
das eigene kreative Tun naherte. In einer stetigen gedanklichen Suchbewegung,
die sich auch tatsachlich in einer regen Reisetatigkeit ausdriickte, bewegte Kunkel
sich durch Raum und - wie wir im Verlauf feststellen werden - Zeit, um Verbildli-

chungen fir seine Ideen zu finden.

Mit seiner Arbeitsweise entwickelte Kunkel ein Werk, dass zahlreiche Anknip-
fungspunkte an medientheoretische, kunstgeschichtliche, bildanalytische und epis-
temologische Themenkomplexe in sich tragt. Manche sind vom Kiinstler bewusst
wahrend des Produktionsprozesses eingedacht worden, andere werden durch die
nachtragliche Analyse erkennbar.

In einer Zeit, in der Umwerfungen wie beispielsweise der Deutsche Mauerfall oder

die Anschléage auf das World Trade Center in New York die bisherige (geo)politi-

1 Flusser, Vilém: Glaubensverlust, in Ders., Lob der Oberflachlichkeit - Fir eine Phdnomenologie der Me-
dien, Mannheim 1995, 2. durchgesehene Auflage, S. 71-82, hier: S. 71. Erste Auflage: 1993.



sche Ordnung neu sortierten und sich die Digitalisierung des technischen Medi-
ums der Fotografie rasant durchsetzte, war Albrecht Kunkel ein Zeitgenosse, der
die Gegenwart fur sich zuganglich machen wollte, indem er zum Einen bildhafte
Ubertragungen fiir seine Uberlegungen (er)fand und zum anderen sein eigenes
Medium, die Fotografie, hinterfragte. Die kunstwissenschaftliche Beschaftigung mit
Kunkels Werk birgt die Erkenntnis und das Vergniigen, einen kinstlerischen Zu-
gang zur Welt nachzuvollziehen, der eine zugleich geschichtliche wie auch gegen-
wartsanalytische Bewegung in sich trégt und in dem das Medium Fotografie in be-

sonderer Weise medienreflexiv eingesetzt wird.

Als thematisches Feld kann ein Cluster ausgemacht werden, das vordergriindig
unzusammenhangend erscheinen mag, bei naherer Betrachtung und Zusammen-
schau jedoch Sinnzusammenhadnge aufweist, die eine Art Hauptthematik umkrei-
sen. Kunkel fotografierte Hohlenmalereien, Felsritzungen, monotheistische Kultstat-
ten, zeitgendssische Medienereignisse und Statten moderner Kunstproduktion. All
diese Motive lassen sich mit einer menschlichen Fahigkeit verbinden, die Kunkel zu
faszinieren schien: die Fahigkeit, sich visuell-medial vermittelt auszudriicken. Somit
ist in seinem Werk auch eine selbstreflexive Ebene implementiert, die das eigene

Tun als Fotograf und Kinstler mitdenkt.

Als 3sthetische Vermittler seiner Ideen dienten Kunkel die Orte, die er mit seiner
Kamera aufsuchte; sie stehen fir etwas, sind kulturell aufgeladen und angereichert
mit Wissen und Bedeutung. Wirde man Kunkels fotografische Tatigkeit in eine Kar-
tographie Ubertragen, dann wirden sich Koordinaten Uber alle Kontinente span-

nen, allerdings mit Knotenpunkten in Westeuropa und den USA.2

Sein kinstlerisches Tun strukturierte sich als Expedition in verschiedene Denkrau-
me: prahistorische Kommunikationssysteme, die (westliche) Kunst der 1960er und
1970er Jahre, archéologische Grabungen, die Logik von zeitgendssischen GroB3-
veranstaltungen sowie religiose Kultstatten. Dass sich solch ein kunst- und kultur-
geschichtliches Maschenwerk nicht zu einem dichten Gewebe schlieBen l&sst, son-
dern strukturell durchlassig bleiben muss, sollte nicht als Manko, sondern vielmehr
als Basis fir weitere Anknipfungspunkte verstanden werden. Kunkels Werk ist eine

eigene Logik inharent, deren Aufdeckung wiederum das Ziel meines Tuns wurde.

2 Kulturen ausserhalb des Bezugsrahmens westlichen Denkens wurden von Kunkel nicht in seine Arbeit
einbezogen.



Dieses Tun strukturierte sich ebenfalls als eine Expedition, die sich Wege in die
moglichen Denkraume des Kinstlers bahnte. Aus dem Nachdenken tber Kunkels
Motive und Motivationen entwickelten sich inhaltliche Schwerpunkte, welche die

Struktur dieser Arbeit bilden.

Erste Schritte

Erste Schritte dieser Arbeit waren die Sichtung des Materials und die Definition von
inhaltlichen Haupt- und Nebenwegen. Geholfen haben mir in dieser ersten Ar-
beitsphase die Gesprache mit Irene und Gert Kunkel, wie auch mit Mirjam Lewan-
dowsky, der langjadhrigen Lebensgefdhrtin Albrecht Kunkels, in denen wir Gber
Kunkels kinstlerische Motivation und seine Interessen gesprochen habe. Die fri-
hen Sichtungen des Nachlasses brachten neben der Wahrnehmung seines Ideen-
reichtums auch solch grundsatzlichen Beobachtungen mit sich, wie, dass Kunkel
mehr unter freiem Himmel als im Studio fotografierte, somit also mehr an der Dar-
stellung der Wirklichkeit als an der Erschaffung fotografischer Fiktionen interessiert
schien. Ein weiteres Ergebnis der ersten Arbeitsschritte war die Feststellung, dass
seine Fotografie eine komplexe Verweisstruktur in verschiedene Zeitepochen auf-
wies; er anscheinend geschichtlich dachte und sein kinstlerisches Werk dement-
sprechend ausrichtete. In einem weiten Blick auf Kunkels gesamtes kinstlerisches
Werk kénnen wir einen erstaunlich langen und auch geografisch ausgedehnten
Denkraum ausmachen, der vom Kinstler abgebildet wird und der von prahistori-
scher Hohlenmalerei in Europa bis zum Bau eines FuBballstadions in China im Jahr
2007 reicht, wobei dieser Zeitraum selbstverstandlich nur punktuell in Kunkels Fo-
tografien reprasentiert wird und auch nicht als linear angelegt verstanden werden
sollte. Trotz der geografischen Ausdehnung von Kunkels Denkraum gibt es mit den
USA einen Referenzpunkt, den Kunkel wiederholt aufsucht und der somit auch fir

meine Argumentation eine besondere Rolle einnimmt.

Auf der Basis der ersten Analyse-Ergebnisse erschloss ich mir die Themenfelder
.Landschafts- und Raumtheorie”, ,(Fotografische) Landschaftsdarstellung”, ,Doku-
mentarische Strategien in der Gegenwartskunst” sowie den Komplex der ,Kunst-
geschichtlichkeit” und der ,Interikonizitat”. Ausgehend von dem erarbeiteten theo-
retischen Rahmen wurde der inhaltliche Schwerpunkt der Arbeit fixiert, der auf die
Analyse der kinstlerischen Verfahren Albrecht Kunkels gelegt wurde, was im Er-
gebnis bedeutete, dass die Analyse sich nicht auf einzelne Arbeiten konzentriert,

sondern das gesamte Konvolut in meine Uberlegungen einbezogen wurde.



Gedankliche Leitmotive

Es galt also zu erdrtern, welche Themenfelder Albrecht Kunkel bearbeitete und mit
welchen kinstlerischen Mitteln er das tat. Meine Vorgehensweise folgte dabei ei-
ner kulturwissenschaftlichen Perspektive und war ,an der Rekonstruktion konkreter
historischer Situationen interessiert, in denen und fir die bildnerische Leistungen
erbracht werden.”3 In diesem Zusammenhang steht insbesondere der erste Teil der
Arbeit, der einen Uberblick (iber Kunkels kiinstlerische Biografie gibt und die ein-
zelnen Stationen seiner Ausbildung benennt und mégliche Impulse fir sein kinst-

lerisches Arbeiten benennt.

Eine wichtige Denkfigur stellte fir mich die der ,Wissenszirkulation” dar, die be-
sagt, dass Wissen ,nicht einfach Wahrheit' [ist], sondern als ein historisches Pha-
nomen zeit-, ort- und personenabhéngig. Wissen hat somit keinen klar definierba-
ren Ursprung an einem einzigen sozial, institutionell und kulturell eingrenzbaren
,Ort’, sondern wird gemal den gesellschaftlichen Krafteverhéltnissen kulturell pro-
duziert.”4 In diesem Sinne kennzeichne ich Kunkels Klinstlerposition deutlich als die
eines wissenszirkulierenden Subjekts, das Impulse aufnimmt und in der eigenen
kiinstlerischen Arbeit weitertragt. Tatséchlich zeigt Kunkels Fotografie in besonders
offener Weise ein kinstlerisches Referenzsystem, aus dem sich Inspiration speist
und eigene Thematiken entwickelt werden. Dieses offene Referenzsystem, insbe-
sondere Kunkels Blick in die (Kunst)Geschichte, kann zum einen als Selbstverortung
des Kinstlers innerhalb des Systems ,Kunst” verstanden werden, als auch als ,Aus-
einandersetzung mit Geschichte, [die] auf das Erfassen der Gegenwart abzielen
soll.”5

Flussers anfangs zitiertes Bild ,eines von Informationen pulsierenden Gewebes”,
das sich stetig weiterentwickelt ist eine weitere Denkfigur, die diesen Schreibpro-
zess begleitet hat. Sie soll somit nicht allein Kunkels kinstlerischer Fotografie gel-

ten, sondern auch diesem Text; er folgt Kunkel auf seiner fotografischen Spurensu-

3 Donandt, Rainer: Kunstgeschichte als Geistesgeschichte und Kulturwissenschaft, in: Pfisterer, Ulrich (Hg.),
Metzlers Lexikon Kunstwissenschaft - Ideen, Methoden, Begriffe, Stuttgart/Weimar 2003, S. 199-203, hier:
S. 200.

4 Kdnig, Susanne: Anmerkungen zur Wissenszirkulation in der Kunst- und Bildgeschichte, in: kunsttexte.de,
Sektion Gegenwart, Nr. 1, 2017 (10 Seiten), URL: http://edoc.hu-berlin.de/kunsttexte/2017-1/koenig-su-
sanne-6/PDF/koenig.pdf

5 Kernbauer, Eva: Kunst, Geschichtlichkeit. Zur Einleitung, in: Dies. (Hg.): Kunstgeschichtlichkeit - Historizi-
tét und Anachronie in der Gegenwartskunst, Paderborn 2015, S. 9-31, hier: S. 10.
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che und knlpft neue Verbindungen, die dann - so meine Hoffnung - Susanne von
Falkenhausens Anspruch an eine Nachvollziehbarkeit des kunstwissenschaftlichen
Schreibens allgemein in sich tragt: ,wir sind die Autoren [...] und diese Autoren-
schaft bringt als Verantwortung die Nachvollziehbarkeit unserer Erkenntnisinteres-

sen mit sich, welche diese operative Konstruktion determiniert.”¢

Die Erkenntnisinteressen fiir diese Arbeit waren: Welche Themenkreise lassen sich
in Kunkels Fotografie erkennen? Wie haben sich seine inhaltlichen Interessen tber
die 15 Jahre des kinstlerischen Tuns verlagert? Welche kinstlerischen Verfahren
werden zur Anwendung gebracht? Welche kiinstlerischen, asthetischen und theo-
retischen Impulse kédnnen auf Kunkel gewirkt haben? Welche Selbstpositionierung
nimmt er als Kinstler vor? Die Annaherung an all diese Fragestellungen brachte
verschiedene Texteile hervor, in denen jeweils ein theoretischer Rahmen aufge-
spannt wurde, in dem dann einzelne Bilder oder Bildserien von Albrecht Kunkel

positioniert und in einen Zusammenhang gebracht wurden.

Struktur

Dieser Text untersucht, kontextualisiert und interpretiert in vier Teilen und einem
ausfihrlichen Anhang folgende Aspekte der kinstlerischen Fotografie von Al-
brecht Kunkel: seinen beruflichen Werdegang, seine Bildmotive und deren theore-
tische Konzepte, seine Bildsprache als bewusste Darstellung eines Blick in mehrfa-
che Zeitlichkeiten sowie den Einfluss medientheoretischen Denkens auf seine Fo-
tografie. Im Anhang dieser Arbeit sind neben dem Literatur- und Abbildungsver-
zeichnis eine Reihe von Kunkel selbst verfasste Texte aufgefiihrt. Des Weiteren wird
der Nachlass in seiner materiellen Beschaffenheit dargestellt.

Die Themensetzung folgte dabei einer schrittweisen Annaherung, die sich in einer
ahnlich tastenden Suchbewegung wie Kunkels Arbeitsweise darstellte. Da es sich
bei dieser Dissertation um die Aufgabe handelte, einen ganzen Nachlass einer
kunstwissenschaftlichen Einordnung zuzufiihren, ergibt sich eine mehr in die Breite

als in die Tiefe gehende Untersuchung.

In Teil 1 - Kiinstlerische Biografie wird in einem ersten Schritt der berufliche Weg

Kunkels mit seinen unterschiedlichen Stationen in den Blick genommen. Kunkels

6 von Falkenhausen, Susanne: Neue Fragen in altem Gewand? - Die alte Tante Kunstgeschichte und die
Interpiktorialitét, in: Isekenmeier, Guido (Hg.): Interpiktorialitét. Theorie und Geschichte der Bild-Bild-Bezu-
“ge, Bielefeld 2013, S. 107-122, hier: S. 120.
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Weg als Fotograf fiihrte ihn nach einer Ausbildung am Berliner Lette Verein direkt
nach Paris, wo er als Fotoassistent fiir den Modefotografen Javier Vallhonrat arbei-
tete, nach ein paar Jahren in dieser Tatigkeit ging Kunkel nach New York, arbeitete
dort ebenfalls als Assistent und belegte Kurse am renommierten International Cen-
ter of Photography. 1995 war es ihm durch eine Erbschaft méglich, den Bereich
der Auftragsfotografie zu verlassen und er nutzte diese Gelegenheit um ein Studi-
um zu beginnen, das er 2001 mit einer Meisterschilerprifung beendete; seine
Lehrerlnnen waren Thomas Struth, Bernd und Hilla Becher sowie Katharina Siever-
ding. Schaut man die Stationen von Kunkels Ausbildung in ihrer Gesamtheit an, so
ergibt sich ein Maschenwerk aus intellektuellen und bildsprachlichen Impulsen, de-
ren Spuren in Kunkels Fotografie und seinen kinstlerischen Strategien sichtbar
bleiben.

In einem zweiten Schritt werden Kunkels Fotografien denen seines Lehrers Thomas
Struth gegeniber gestellt. Kunkel war Student und Tutor bei Thomas Struth, als
dieser Dozent an der Staatlichen Hochschule fir Gestaltung in Karlsruhe war, es
gab also eine personliche Verbindung. Eine Uberschneidung in der Bildsprache
l&sst sich schnell erkennen. Kunkels bevorzugte Materialitat (farbige GroBformatfo-
tografie als grof3formatige Abzlige), seine objektivierende Bildsprache, sein Inter-
esse an Uberblickskompositionen von Orten, Plitzen und StraBen sowie seine Ar-
beitsweise, Werkgruppen tUber mehrere Jahre hinweg zu entwickeln, die in loser
inhaltlicher Verbindung zueinander stehen, sind ebenso bei Struth zu finden. Dar-
Uber hinaus lassen sich beim vergleichenden Betrachten dhnliche Motivgruppen
entdecken. Es liegt also die Vermutung nahe, dass beide Fotografen an sehr &hnli-
chen Fragestellungen interessiert waren. Diese Verbindungen werden - ebenso

wie die Unterschiede - herausgearbeitet werden.

Bei einem engen Bildvergleich von drei geradezu identischen Motiven der beiden
Fotografen kann festgestellt werden , dass beide in ihrer Kunst einen Zugang zur
Welt zeigen, der ,nicht behauptend, sondern fragend, suchend, erwdgend ist"’
und der in langen Suchbewegungen die Gegenwart erforscht. Der Vergleich zeigt
aber auch die Unterschiede: Struth ist starker an der psychologischen Wirkung von
Orten, bzw. Architektur interessiert, Kunkel wiederum starker an der Uberlagerung
von Bedeutungsraumen und der Frage, wie Bilder Wirkung und Sinn erzeugen. Mit

dieser bildanalytischen Herangehensweise bewegte sich Kunkel in gewisser Weise

7 Bezzola, Tobia: Modelle, Méglichkeiten - Thomas Struths Werkzyklus ,Nature & Politics”, in: Thomas
Struth - Nature & Politics, Ausst.-Kat. Museum Folkwang u. a. 2016/2017, London 2016, S. 7-8, hier: S. 7.
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in einer anderen Denkrichtung als Struth, der seine Bildaussagen starker an der
von ihm abgebildeten Wirklichkeit ausrichtet. Fir Struth zahlt der Bildgegenstand
als Gegenstand, fur Kunkel zdhlte der Bildgegenstand als Bild.

Teil 2 - Kunkels Bildmotive und deren theoretische Konzepte: Landschaften, Orte,
Rdume und Portraits ist der umfangreichste Teil dieser Arbeit, der sich wiederum in
drei Teile strukturiert, die sich an den unterschiedlichen Motivgruppen in Kunkels
Werk orientieren.

Ausgehend von der Feststellung, dass Kunkel fir seine Bildfindungen das Arbeiten
vor Ort und nicht im Fotostudio bevorzugte, sowie die Beobachtung dass ihn ins-
besondere in den friheren Jahren seines kinstlerischen Tuns das Verhaltnis zwi-
schen Mensch und Natur in besonders intensiver Weise beschéftigt hat, wird der
Themenkomplex ,Landschaft - Orte - Rdume” in seiner kinstlerischen Verbildli-
chung in den Blick genommen. ,Der Ort war vor der Landschaft, die Landschaft
war vor dem Raum.”8 Diese von Heiko Christians vorgeschlagene Reihenfolge ver-
weist auf die verschlungene Beziehung der drei Begriffe und deutet ihre philoso-
phische Entstehungsgeschichte an. Tatséchlich l&sst sich der Begriff Ort als locus
schon in der antiken Philosophie finden, wohingegen das Wort Landschaft wohl ab
dem 14. Jahrhundert entstand und der abstrakte Raum erst am Anfang des 20.
Jahrhundert durch die Mathematik langsam in den allgemeinen Sprachgebrauch
eingefuhrt wurde. Fir die Analyse von Kunkels Themen sind alle drei Begriffe von
Bedeutung, allerdings wurde die von Christians vorgeschlagene Reihenfolge von
mir ignoriert und die Landschaft an den Anfang der Untersuchung gestellt. Dies
geschieht, weil Landschaft mehr als die anderen beiden Begriffe eine dsthetische
Kategorie, ja ein kilnstlerisches Genre darstellt. Nichtsdestotrotz sind die Raum-
theorien, wie sie ab den 1960er-Jahren entwickelt wurden? fur das Verstandnis von
Kunkels Arbeit ebenfalls erhellend, da sich seine Fotografie einer Form der Land-
schaftsdarstellung bedient, in der die kulturwissenschaftliche Reflexion der Bedeu-

tung von Rdumen und Orten bereits eingeflossen ist.

Um Zugang zu Kunkels Orten und Rdumen zu finden, werden in Teil 2 Texte rezi-
piert, in denen Raum, Erinnerung und Geschichte explizit zusammen gedacht wer-

den. Als Stichwort dient insbesondere der von Pierre Nora gepragte Begriff der

8 Christians, Heiko: Landschaftlicher Raum - Natur und Heterotopie, in: Giinzel, Stephan (Hg): Raum - Ein
interdisziplindres Handbuch, Stuttgart/Weimar 2010, S. 250-265.

9 Siehe zu dieser Ideengeschichte ebenfalls Giinzel 2010.
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LErinnerungsorte”10, welcher hier selbstverstandlich dem bei Nora noch ganzlich
national gedachten Referenzrahmen enthoben und transkultureller verstanden
wird. Hierbei bietet die Weiterentwicklung von Noras Themen durch Aleida Ass-
mann den geeigneten Anschluss, in der Erinnerungs-orte zu Erinnerungs-raumen
gemacht werden, und das Konzept des kulturellen Gedachtnisses um eine medi-
enhistorische und -theoretische Dimension erweitert wird.’" Die Debatte dartber,
ob Raum allein ,symbolische Verraumlichung ist, die sprachlich-kommunikativ her-
gestellt wird”12, oder ob er ,nicht nur [...]; aber immer auch ein geografischer
Ort"13 sei, wird bis heute interdisziplindr und kontrovers gefihrt, wobei es sowohl
Anbindungen an die aktuelle Emotionsforschung gibt'4 als auch eine ,neue Philo-
sophie des Ortes” als ,Reflexion zum spatial turn in den Sozial- und Kulturwissen-
schaften”1s erarbeitet wird. Beide genannten Entwicklungen bieten Anknipfungs-
punkte fir die Analyse von Kunkels Werk.

In der Zusammenfihrung der genannten landschafts-, raum- und ortstheoretischen
Konzepte wird sich ein theoretischer Rahmen ergeben, welcher die Entwicklung
von Kunkels Themen als konsistenten Prozess erkennbar und seine Praxis als
J(kunst)geschichtliche und medienreflexive Expedition”, so mein Vorschlag zur De-

finition, lesbar macht.

Des Weiteren wird in Teil 2 ein Blick auf die Portraitfotografie Kunkels geworfen. In
der Ubersicht all der von Kunkel zu Lebzeiten als présentationsfertig produzierten
Arbeiten findet sich ein einziges Portrait-Motiv, das er als gerahmten Ausstellungs-
abzug hat herstellen lassen. Der Uberblick des Nachlasses zeigt jedoch eine rege
Beschaftigung mit dem Genre und in digital abgelegten Manuskripten finden sich
schriftliche Notizen, die verschiedene Portrait-Projekte skizzieren. Es scheint also,

dass Kunkel umfangreiche Portrait-Serien plante und auch tatsachlich fotografierte,

10 Nora, Pierre: Zwischen Geschichte und Gedéachtnis, Berlin 1992.

11 Assmann, Aleida: Erinnerungsrdume - Formen und Wandlungen des kulturellen Gedachtnisses, Min-
chen 1999, hier besonders der zweite Teil Medien, S. 149-337.

12 Lossau, Julia: Raume von Bedeutung - Spatial turn, cultural turn und Kulturgeographie, in: Cséaky, Moritz
und Leitgeb, Christoph (Hg): Kommunikation-Ged&achtnis-Raum - Kulturwissenschaften nach dem Spatial
Turn’, Bielefeld 2009, S. 29-43, hier: S. 35.

13 Glnzel, Stephan: Vom Raum zum Ort - und zuriick, in: Schlitte, Annika u. a. (Hgg.), Philosophie des Ortes
- Reflexionen zum Spatial Turn in den Sozial- und Kulturwissenschaften, Bielefeld 2014, S. 26-43, hier: S. 30.

14 Lehnert, Gertrud: Raum und Gefuhl - Der Spatial Turn und die neue Emotionsforschung, Bielefeld 2011.

15 Schlitte, Annika u. a. (Hgg.), Philosophie des Ortes - Reflexionen zum Spatial Turn in den Sozial- und Kul-
turwissenschaften, Bielefeld 2014.
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sie allerdings nicht in eine finalisierte Form Uberfihrte. Es |asst sich zeigen, dass
Kunkel in den Jahren ab ca. 2005 auf seinen Reisen immer auch Personen in einer
konzeptuell stringenten Art und Weise fotografierte und auch gezielt Personen-
gruppen vor seine Kamera bat. Ein allumfassendes Menschenbild zeichnen zu wol-
len scheint jedoch nicht Kunkels Intention gewesen, auch wenn die Bildnis-Serien,
die er in sehr unterschiedlichen Situationen auf seinen Reisen fotografierte, ein
breites Spektrum an individuellen Realitaten abbilden. Es scheint angesichts der
Pluralitat seiner Protagonisten wohl die ,Suche nach Zeichen der Zugehorigkeit”1é
gewesen zu sein, die ihn motivierten. Die Beantwortung der Frage, wie sehr Kunkel
die Portraits noch in sein kiinstlerisches Werk zu verankern beabsichtigte, wird ein

Desiderat in der Beschaftigung mit Kunkels Nachlass bleiben.

In Teil 3 - Der distanzierte Blick: Kunkels Bildsprache als Biihne einer mehrfachen
Zeitlichkeit wird die Bildsprache Kunkels im Hinblick auf etablierte fototheoretische
Begriffe hin diskutiert. Vorsicht ist stets geboten, wenn eine kiinstlerische Bildspra-
che auf ihre Wirkungsintention hin untersucht wird, ,denn nie kénnen wir wissen,
ob das Resultat sich wirklich mit der meist erst wahrend des Arbeitsprozesses her-
auskristallisierten Vorstellung des Urhebers deckt”17. Aber Kunkel fotografierte in
seiner gesamten Laufbahn als Fotograf in einer so erstaunlich konsistenten Bild-
sprache, dass dieser Analyseschritt legitim erschien. Bis auf ein paar Experimente
mit schwarzweil3en Portraits und sehr farbigen Nachtaufnahmen, welche in seiner
Ausbildungszeit am Lette-Verein Berlin von 1988 bis 1990 entstanden, weisen sei-
ne Bilder eine durchgehend &hnlich gestaltete Syntax auf: meist groBformatige
Farbfotografie ohne extreme Lichtgestaltung; eine ruhige, auf das Bildzentrum
konzentrierte Komposition; eine mittelweite bis weite Entfernung zwischen Foto-
graf/Kamera und Bildgegenstand sowie eine auf die menschlichen Proportionen
austarierte Perspektive. Allen Motiven seines Werkes ab ca. 1993 ist dieses Pro-
gramm zueigen, dass das Fotografensubjekt und die affektive Bildwirkung neutrali-
siert.

In einem ersten Schritt wird Kunkels Bildsprache der dokumentarischen Fotografie
zugeordnet und herausgestellt, dass seine asthetischen Entscheidungen seinen

inhaltlichen Zielen zuarbeiten. Daraufhin wird die Idee eines distanzierten Blicks

16 Frohne, Ursula und Katti, Christian: Verortung von Bildlichkeit und Portrait in den Fotografien von Al-
brecht Kunkel, in: Weibel u. a. 2016, S.

17 Pochat, G6tz: Geschichte und Kunstgeschichte - Méglichkeiten und Grenzen einer historischen Sinnge-

bung der Kunst und der Kunstgeschichte, in: Ders., Kunst, Kultur, Asthetik - Gesammelte Aufsitze, Wien
und Berlin 2009, S. 585-622, hier: S. 612.
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anhand von kurzen Werkanalysen formuliert, welche das dokumentarische Pro-
gramm Kunkels als die Voraussetzung fir ein inhaltliches Spiel mit mehrfachen
Zeitlichkeiten kennzeichnet, in dem eine dreifache Zeitstruktur zur Wirkung kommt:
die gegenwartige Zeit im Akt des Betrachtens, die zeitgendssische im dargestellten
Ort zum Entstehungszeitpunkt der Aufnahme und eine historische im abgebildeten
Bildgegenstand. In den Werkgruppen Tropfsteinhéhlen (1996/1998), Felsen (1998-
2000) und dem Einzelbild Troia Ill (Schliemanngraben) (2002) wird besonders deut-
lich, wie Kunkels zuriickgenommene, auf ein Zentrum konzentrierte Bildsprache
den verschiedenen Zeitlichkeitsebenen in seinen Bildern eine Bihne bietet, auf der
sie ihre Wirkung entfalten konnen oder anders formuliert: wie Kunkel es durch sein
asthetisches Programm schafft, einen Bildraum zu generieren, in dem Vergangen-
heit und Gegenwart gleichzeitig wirken.

Im zweiten Teil des Kapitels werden die mehrfachen Zeitlichkeiten von Kunkels dis-
tanziertem Blick anhand der mehrteiligen Werkserie Aerial Views (2002-2006) im
Hinblick auf ihre kunstgeschichtliche Verweisstruktur untersucht. Dieses unvoll-
endet gebliebene Konvolut weist einige Besonderheiten auf und hat eine Allein-
stellung in Kunkels Werk. Nach der dreifachen Zeitstruktur der Héhlen- und Fel-
senbilder implementiert Kunkel in dieser Serie eine weitere Zeitlichkeit, die hier mit
dem Wort ,Kunstgeschichtlichkeit” gefasst werden soll. Der von Eva Kernbauer er-
dachte Neologismus bezeichnet ,die Durchdringung von kinstlerischer und
kunstwissenschaftlicher Praxis”18 und Kunkels explizite bzw. intendierte Einordnung
des eigenen Werks in kunsthistorische Zusammenhange lasst sich vor dem Hinter-

grund dieser Theorie besonders fruchtvoll analysieren.

Als abschlieBender Gedanke dieser Arbeit wird in Teil 4 - Medientheorie(n) als
kiinstlerisches Thema in den Arbeiten von Albrecht Kunkel der Bedeutung von me-
dientheoretischen Texten nachgegangen. Kunkel betonte selbst mehrfach, dass
bildanalytische und medientheoretische Fragestellungen als inhaltliche Anker-
punkte seiner kinstlerischen Praxis eine wichtige Rolle spielten, und so wird in ei-
nem letzten Analyseschritt dieser Aspekt vertiefend betrachtet. Kunkel studierte
eine Zeit bei Thomas Struth, als dieser seine 3-Jahres Dozentur an der Hochschule
fir Gestaltung in Karlsruhe innehatte und kam so tber das Curriculum der Universi-
tat, das sich eng an die Ideen des angegliederten ZKM orientierte, in Berlhrung
mit einer Lehre, in der Kunst- und Medientheorie enggefiihrt wurden, was zum

Zeitpunkt von Kunkels Studium ab 1995 noch sehr neuartig an deutschen Universi-

18 Kernbauer 2015, S. 9.
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taten war. Seine Einzelbilder Cannes/Red Carpet (2003) sowie ohne Titel (Allianz
Arena) und ohne Titel (Monaco Grand Prix), beide von 2005, sind komplexe Bildfin-
dungen, die die unterschiedlichen Aufmerksamkeitsékonomien der Medienwelt in
den Blick nehmen und zugleich seine eigene Rolle als medienanalytischer Kiinstler
formulieren. Diese Rolle sollte als die eines distanzierten Beobachters verstanden
werden, der dem Spektakel beiwohnt, es aber von einem ausgesuchten Stand-
punkt aus an- bzw. durchschaut und es in der Darstellung mit seinen visuellen Mit-
teln fir uns Betrachterlnnen geradezu vor-analysiert.

Einen Medientheoretiker erwdhnt Kunkel namentlich in seinen Artist Statements,
deswegen wird in Teil 4 der Frage nachgegangen, weshalb es gerade Vilém Fluss-
ers Ildeen sind, die sich fur Kunkel als theoretisches Fundament seiner kunstleri-
schen Fotografie angeboten haben. Mit seiner Schrift Fiir eine Philosophie der Fo-
tografie veroffentlichte Flusser 1983 einen Text Uber den reflexiven Umgang mit
Medien im allgemeinen und der Fotografie im Besonderen, den Kunkel nachweis-
lich studiert hat und in der Flusser seine Ideen Uber unseren Umgang mit dem
JUniversum der Bilder” darlegt: er wiinschte sich Kulturschaffende mit einem me-
dienreflektierenden Bewusstsein, die eine ,Philosophie der Fotografie” praktizie-
ren, mit der sie ,der menschlichen Absicht in einer von Apparaten beherrschten
Welt Raum zu verschaffen.”1? In dieser Betonung der von Flusser als ,Notwendig-
keit” verstandenen medienreflexiven Funktion von Fotografie sollten wir Kunkels

Interesse an seinen Schriften begriindet sehen.

Anhang

Albrecht Kunkels friiher und unvorhergesehener Tod durch Suizid hinterlieB neben
dem groBen Verlust seiner Person auch ein unvollendetes Lebenswerk, das teilwei-
se mehr Material- und Ideensammlung als ,Oeuvre” ist. Dieser digital abgelegt
oder als Negativ verbliebene Teil des Nachlasses ist vom Kinstler nicht in eine aus-
stellungsfertige Form Uberfihrt worden und wurde von mir als geisterhafte Stimme
behandelt, die zwar nicht ,Kunkels Werk” ist, aber von seinen Werken spricht - oft
war es gerade das Studieren dieses rohen, noch nicht finalisierten Materials, das

mir einen Weg in die Analyse der fertigen Arbeiten eréffnete.

Um den Nachlass Kunkels in seiner materiellen Beschaffenheit zu ordnen und her-

auszufiltern, welche Teile als ,fertig” gelten kdnnen und welche Teile in einem skiz-

19 Flusser, Vilém: Fir eine Philosophie der Photografie, European Photography/Edition Flusser, Bd.3, 9.
Aufl., Gottingen 1999, S.59-68, hier. S. 59. Erstauflage: Gottingen 1983.
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zenhaften Zustand verblieben oder sogar ganz vom Kinstler verworfen wurden,
findet sich im Anhang dieser Arbeit eine tabellenartige und kommentierte Sortie-
rung des Materials, bei der neben der genanten Unterteilung in ,fertig” und ,unfer-
tig” auch die Unterteilung in ,angewandte” und ,auftragsungebundene” ergo
Jkinstlerische” Fotografie - die von Kunkels selbst sehr ernst genommen wurde -
nachvollzogen wird. Dies geschieht anhand der Begutachtung von Kunkels Portfo-
lio und seiner Website, die bedauerlicherweise seit 2015 nicht mehr online zu-

ganglich ist.

Erweitert wird der Anhang mit vier so genannten Artist Statements. Diese von Kun-
kel selbst verfassten Texte zu seiner Arbeit - meist als Bewerbungstexte fir Stipen-
dien produziert - geben in der Zusammenschau einen aufschlussreichen Einblick in
die Motivation des Kinstlers und zeigen sowohl Konstanten wie auch Verschie-
bungen auf der inhaltlichen Ebene. Darliber hinaus wurde ein Brief von Kunkel an
die Kinstlerin Daria Halprin Uberliefert, in der er 2004 einen ersten Kontakt her-
stellt, welcher spater in eine Portrait-Serie der Kiinstlerin mindete, die wiederum
Teil der Serie Aerial Views (2002-2006) wurde. Auch dieses Schriftstiick gibt Ein-

blick in Kunkels kiinstlerische Motivation und war eine Quelle in meinen Analysen.

Sekundarquellen zu Albrecht Kunkel

Die Situation der Sekundarquellen zu Albrecht Kunkel ist Gberschaubar. Zum Zeit-
punkt der Aufnahme dieser Arbeit existierten drei kurze, deutschsprachige Texte
aus verschiedenen Katalogen zu kleinen Einzelausstellungen, die jeweils eine oder
mehrere Werkgruppen beschrieben und Besonderheiten herausstellten. 2016, also
wahrend der Arbeit an diesem Text, bereicherte der Katalog zu der als Retrospek-
tive angelegten Ausstellung Albrecht Kunkel. QUEST. Fotografien 1989-2009, die
im Karlsruher Zentrum fir Kunst und Medien gezeigt wurde, meine Quellenlage
ungemein. Damit waren jedoch die Sekundartexte zu Albrecht Kunkel auch ge-
nannt.

1998 publizierte die Kolner Galerie Thomas Rehbein eine Broschire zu der Aus-
stellung Albrecht Kunkel mit einem Text von Georg Elben tber die Hohlenfotogra-
fien. 2001 schreib Jutta Voorhoeve im Katalog zum GASAG-Kunstpreis ebenfalls
Uber die Hohlen sowie Uber die Arbeit Fountain. 2008 war Kunkel mit der Portrait-
serie First Pregnancies in dem Bildband Clinic. Une exploration del’'universe médi-
cal a travers la photographie contemporaine des franzdsischen Verlegers Publizis-

ten Rémi Faucheux vertreten. Die Bildfolge ist mit einem sehr kurzen Erlauterungs-
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text versehen, der aber keine kunstwissenschaftliche Einordnung vornimmt. Eben-
falls 2008 formulierte Mirjam Lewandowsky im Zuge einer Einzelausstellung im
Kunsthaus Lempertz, KéIn/Berlin, eine Ubergeordnete Darstellung von Kunkels
kiinstlerischer Motivation, mit einer fir die weitere Entwicklung dieser Arbeit weg-
weisenden Passage: ,Kritisch geht er mit unserem Bilderkosmos um und zeigt, dass
Photographien gerade keine direkten Aquivalente unserer Wirklichkeit sind, wie es
uns die schnelle mediale Bildzirkulation glauben machen will. Sie sind vielmehr
Spuren, die Vergangenes gegenwartig und Abwesendes anwesend machen, ohne
affirmativ zu sein. Auf diese Spurensuche begibt sich der Kiinstler, wenn er im kol-
lektiven Gedachtnis Orte sucht, die von dieser Erfahrung zeugen.”20 Viele der hier
genannten Stichworte - Bilderkosmos, Bildzirkulation, Spurensuche, kollektives
Gedachtnis - werden im Verlauf meiner Argumentationen aufgenommen. Ebenso
fruchtbar waren die Texte von Mirjam Lewandowsky, Erec Gellautz und Ursula
Frohne mit Christian Katti fir den schon genannten Katalog zu Quest, denn hier

wurde die kinstlerische Tatigkeit Kunkels ausfihrlich kontextualisiert.

Restimee

Albrecht Kunkels Fotografien stellten fir meine Analyse eine erstaunliche Fille an
kunstwissenschaftlichen AnknlGpfungspunkten bereit, denen ich wahrend des Ar-
beitsprozesses an dieser Arbeit sukzessive auf die Spur kam. Diese waren sowohl
im Feld der Kunstwissenschaft, der Landschaftstheorie, der Medientheorie wie
auch der Geschichte der Fotografie zu finden und ergaben, ebenso wie Kunkels
kiinstlerische Fotografie selbst, ein ,von Informationen pulsierenden Gewebe". Der
Reiz in der Beschaftigung mit Kunkels Werk lag in der Aufdeckung der Knoten-
punkte seines Gewebes, ebenso wie im Nachvollzug derjenigen Faden, die sich
vielleicht zu so etwas wie einem Gesamtzusammenhang verweben lassen kénnen.
Dieser Gesamtzusammenhang lasst sich nicht zu einem Stichwort verdichten und
sollte besser in einer Frage formuliert werden, die ich mir von Kunkels Lehrer Tho-
mas Struth entleihe: ,Ich glaube, die Verbindung ist die Frage, die ich mit meinen
Bildern dem Publikum und mir selbst stelle, denn ich bin ja auch Teil des Publi-
kums, also die Frage: Was tun wir hier?”2! Um der Beantwortung dieser Frage we-

nigstens etwas ndher zu kommen, unternahm Kunkel als Fotograf (kunst)geschicht-

20 Lewandowsky (geb. Wittmann), Mirjam: Spurensuche, in: Albrecht Kunkel - Transmission, Ausst.-Kat.,
Kunsthaus Lempertz, KéIn/Berlin, 2008, o. S.

21 Enwezor, Okwui: Bilder machen - Ein Gesprach mit Thomas Struth, in: Weski/Wilmes 2017, S. 298-311,
hier: S. 310.
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liche und medienreflexive Expeditionen; um die Welt und in das Universum der
Bilder. In seiner Schaffenszeit veranderte sich die Fotografie und das Denken tber
sie durch die Digitalisierung grundlegend und so bleibt Kunkels Suchbewegung
vor allem auch eine eigene Positionsbestimmung: ,Die Suche nach dem scheinbar
Vorgegebenen wird vor allem eine Suche nach sich selbst, nach einem Standpunkt
in der rasch wechselnden Gegenwart.”22 Dass Albrecht Kunkel seine kiinstlerische
Spurensuche jah abgebrochen hat, Iasst einen, je langer man sich mit seinem vor

Ideen vibrierenden Nachlass beschéftigt, ratlos und traurig zurick.

Ich kann Irene und Gert Kunkel nicht genug dafiir danken, dass sie mir durch ihre
GroBzugigkeit, ihre Geduld und ihr Vertrauen eine fir mich unschétzbare Erfah-
rung moglich gemacht haben: das Verfassen dieser Arbeit. DarUber hinaus gilt
mein Dank Dr. Gabriele Genge und Dr. Ursula Frohne, die mein Vorhaben mit In-
teresse, wesentlichen Anmerkungen und ebenfalls mit Geduld begleitet haben.
Darliber hinaus mochte ich Franz Reimer, Alexandra Stidkamp und Kathleen Wach-
ter daflir Danke sagen, dass sie in der letzten Arbeitsphase eine groBe Unterstit-
zung waren. Ebenfalls nicht unerwdhnt bleiben soll meine Familie: Eva-Maria Duda,
Ulrich Etgeton und Nico Duda, ebenso Peter Wagener und Maren, Felix, Lasse und

Rosa Heibges, die mir alle auf ihre ganz eigene Weise lieb und teuer sind.

22 Metken, Gunter: Spurensicherung - Kunst als Anthropologie und Selbsterforschung - Fiktive Wissen-
schaften in der heutigen Kunst, KéIn 1977, S. 14.
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Teil 1 - Kiinstlerische Biografie

lbrecht Kunkel wurde am 13. Januar 1968 in Westberlin als zweiter Sohn von
A Irene und Gert Kunkel geboren. Nach dem Abitur begann er 1988 eine Aus-
bildung zum Fotografen am Lette-Verein in Berlin, die er im Januar 1991 mit der
Gesellenprifung abschloss. Im selben Jahr zog er nach Paris, um dort als Fotoassis-
tent zu arbeiten und nahm eine Stelle bei dem renommierten Modefotografen Ja-
vier Vallhonrat an. 1993 verlegte Kunkel seinen Standort nach New York, wo er wei-
terhin als Assistent arbeitete und Seminare am International Center of Photography
(ICP) belegte. Um seiner Ausbildung eine fundierte kiinstlerische Ausrichtung zu
geben, beschloss Kunkel nach Deutschland zurlickzukehren. Zum Wintersemester
1995/96 begann er sein Studium an der Hochschule fur Gestaltung (HfG) in Karls-
ruhe in der Klasse von Thomas Struth. 1997 wurde Kunkel auBerdem in die Klasse
von Bernd Becher an der Duisseldorfer Kunstakademie aufgenommen. Da Struth
1997 und Becher ein Jahr spater seine Lehrtatigkeiten beendete, zog Kunkel 1998
wieder nach Berlin. Er schloss sein Studium als Student von Katharina Sieverding
im Jahre 2000 an der Universitat der Kinste (UDK) ab, und absolvierte ebenfalls
bei Sieverding ein Meisterschilerstudium, welches er 2001 beendete. Mit seiner
Abschlussarbeit, der Serie Felsen (1998-2000, Abb. 85-87, S. 263-264), erzielte
Kunkel einige Erfolge: 2001 reprasentierte er mit den Bildern die UDK beim Bun-
deswettbewerb Kunststudenten stellen aus in der Bundeskunsthalle Bonn und ge-
wann den GASAG Kunstpreis, ein etablierter, von den Berliner Gaswerken ausge-
schriebener Nachwuchsférderpreis.
Nach seinem Studium konzentrierte sich Kunkel auf die kiinstlerische Fotografie. Im
Jahr 2002 wurde ihm ein Arbeitsstipendium der Chinati Foundation in Marfa/USA
zugesprochen, 2005 und 2007 konnte er an dem Stipendiumsprogramm der Cité
internationale des Arts in Paris teilnehmen. Eine sichere Etablierung auf dem
Kunstmarkt, in Form einer festen und fruchtvollen Kooperation mit einer Galerie
oder einer reichhaltigen Ausstellungstatigkeit blieb jedoch aus. Ab 2006 begann
Kunkel wieder verstarkt Auftrage im Bereich der Werbe- und Modefotografie anzu-
nehmen, sein (Berufs)Leben fand zu dieser Zeit in einem Transitzustand zwischen
den Stadten Berlin, Paris und New York statt.
Im August 2009 nahm sich Albrecht Kunkel wahrend einer personlichen Krise in
Berlin das Leben. Sein fotografischer Nachlass wurde seitdem von seinen Eltern

verwaltet, die das gesamte Konvolut im Sommer 2013 als Schenkung in die Samm-
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lung des Museums fir Neue Kunst im Zentrum fir Kunst und Medientechnologie
(ZKM) Karlsruhe gaben.

Berlin, Lette-Verein, 1988-1991

Albrecht Kunkels fotografischer Werdegang beginnt 1988 am Berufsausbildungs-
zentrum Lette-Verein in Berlin. Diese dreijahrige Ausbildung unterscheidet sich in-
sofern von der herkémmlichen Fotograflnnen-Ausbildung, als dass sie keine An-
bindung an einen Betrieb vorsieht; Theorie und Praxis werden somit nicht getrennt,
sondern innerhalb des Curriculums miteinander in Beziehung gesetzt. So ist die
Lehre am Lette-Verein in ihrer Form eher einem Hochschulstudium angelehnt,
trotzdem erlangen die Absolventinnen des Lette-Vereins einen Gesellenabschluss

als staatlich geprufte Fotografinnen.

Paris, Javier Valhonrat, 1991-1993

Direkt nach seiner Ausbildung zieht Kunkel nach Paris, um dort als Fotoassistent zu
arbeiten. Er wird Hauptassistent bei Javier Vallhonrat, einem wegweisenden Mode-
fotografen, der Modestrecken fiir Magazine der Condé-Nast Verlagsgruppe?3 so-
wie Kampagnen fir Modedesigner und Kosmetikmarken realisiert. Als klassisch
ausgebildeter Kinstler ist Vallhonrat ,the most painterly of contemporary fashion
photographers"24 und steht fiir einen Gppigen, malerischen Stil, der gepragt ist von
einem Chiaroscuro, den er von den Piktorialisten Gbernommen und in die zeitge-
nossische Fotografie Ubertragen hatte. (Abb. 1, S. 221) Retrospektiv kann festge-
stellt werden, dass Valhonrats malerische Fotografie keine allzu groBe Resonanz in
Kunkels Bildfindungen findet. Kunkel fotografierte hauptsachlich in einem zurlick-
genommenen dokumentarischen Stil, der atmospharische und/oder theatralische
Effekte minimal hélt; eine Form der Fotografie, die im X. Teil dieser Arbeit als ,Dis-
tanzierter Blick” markiert und ausfihrlich im Hinblick auf seine Wirkung bespro-
chen wird. Allein in der Serie Tropfsteinhéhlen (1996/1998, Abb. 81-84, S. 259-261)
ist durch die intensiven Hell-Dunkel-Kontraste des mit kiinstlichem Licht beleuchte-
ten, stark strukturierten Hohleninneren eine dramatische Stimmung festgehalten,
die sich aber sicherlich mehr aus den 6rtlichen Gegebenheiten als einer astheti-

schen Strategie ergeben hat.

23 Vallhonrat fotografierte hauptséchlich fur Vouge.

24 Javier Vallhonrat by David Seidner, in: Bomb Magazine, H. 26, Winter 1989. Online Archiv: http://
bombmagazine.org/article/1158/javier-vallhonrat
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New York, International Center of Photography (ICP), 1993-1995

Kunkels Auftraggeber in New York, wo er ab 1993 lebt und weiter als Fotoassistent
arbeitet, sind nicht bekannt. Der hauptsachliche Grund fiir die Ubersiedelung nach
New York war allerdings auch das Studienprogramm des International Center of
Photography (ICP), an dem Kunkel Kurse belegte. Das ICP wurde 1974 von Foto-
grafinnen gegriindet und folgte in seiner Philosophie der Photo League, einer von
1936 bis 1951 bestehenden Fotografinnenvereinigung, die nach der kommunisti-
schen Idee der Selbsterméachtigung offene Kurse in Fotografie und Film anbot.25
Die fotografische Haltung der Mitglieder war eine ,ehrliche”, sozial engagierte Fo-
tografie, die sich so weit wie mdglich einer Vereinnahmung durch die Massenme-
dien entziehen wollte. Heute ist das ICP ein international wichtiger Ort fir die Ver-
mittlung von Fotografie. Inhaltlicher Schwerpunkt ist weiterhin die Reportagefoto-
grafie, welche in Ausstellungen, Katalogen, Workshops und Studienprogrammen
prasentiert, vermittelt und gelehrt wird. Kunkel selbst nennt diesen Aufenthalt in
New York ,eine der entscheidendsten Lernerfahrungen” fir sich: ,Ich begann dort,
die amerikanische Tradition der Fotografie von u. a. Walker Evans [...], Stephen
Shore, Larry Clark [...], Annie Leibovitz und Jeff Wall [der allerdings Kanadier ist;

J.D.] kennenzulernen, die seitdem meine kinstlerische Arbeit beeinflusst hat.”26

Karlsruhe/Dusseldorf, Thomas Struth/Bernd und Hilla Becher, 1995-1998

Nach zwei Jahren in New York entschlieBt Kunkel sich zu einem weiteren Standort-
wechsel und kehrt nach Deutschland zuriick. Auch dieser Umzug ist beruflich moti-
viert, er beginnt im Wintersemester 1995/96 sein Studium an der Hochschule fur
Gestaltung (HfG) in Karlsruhe. Mit dieser Entscheidung verlasst Kunkel die Welt der
angewandten Mode- und Werbefotografie zugunsten einer kiinstlerischen Ausbil-
dung und einer ,theoretische[n] Begriffsanndherung an Fotografie”??. Als Thomas
Struth mit dem Sommersemester 1996 seine Dreijahresprofessur beendet, bewirbt
sich Kunkel in der Klasse von Bernd Becher an der Kunstakademie Dusseldorf, wo

er bis zum Ende dessen Lehrzeit 1998 weiter studiert. Dieser Schritt ist geradezu

25 Die aktuellste und umfassendste wissenschaftliche Aufarbeitung der Photo League enthélt: Klein, Ma-
son und Evans, Catherine (Hg.): The Radical Camera - New York's Photo League, 1936-1951, Ausst.-Kat.
The Jewish Museum, New York 2011.

26 Albrecht Kunkel: Pddagogisches Konzept - Bewerbung fiir die Hochschule fiir angewandte Wissenschaf-
ten, Fachhochschule Augsburg, Studiengang Fotografie, 0.S., undatiert, schatzungsweise von 2008 oder
2009.

27 Ebd.

23



logisch, denn die Wahl fur seine Lehrerinnen sollte als Wahl fir eine spezielle Art
von Fotografie gewertet werden, wie im Folgenden kurz erldutert wird.

Bernd und Hilla Bechers Werk tragt fur Kunkel zwei wesentliche Referenzpunkte in
sich: Zum einen wird es durch seine formale Strenge, technische Prazision und ty-
pologische Konzeptualitat als Weiterfiihrung einer in den 1920er-Jahren von deut-
schen Fotografen wie Albert Renger-Patzsch, Karl BloBfeld und August Sander
mafBgeblich entwickelten neusachlichen Fotografie verstanden28, zum anderen ist
das Bechersche Werk Teil einer sich ab den spaten 1960er-Jahren vollziehenden
,Entdeckung der Fotografie durch die Kunst(-geschichte)’2?, welche dazu fihrte,
dass das Medium Fotografie ,als neue, unverbrauchte, den klassischen Medien
ebenblrtige Moglichkeit, Kunst herzustellen”30 eingesetzt wurde. Wie Annette
Emde herausarbeitet, waren an dieser Entwicklung neben Kinstlern in einem ho-
hen MaBe auch Theoretiker beteiligt, was im Verlauf der 1970er-Jahre zu einer
Etablierung sowohl historischer als auch - und das ist im Zusammenhang mit den
Bechers bedeutungsvoll - zeitgendssischer Fotografie in Museen und dem Kunst-
markt fihrte.3! Bernd und Hilla Bechers Werk steht also exemplarisch fir eine als
spezifisch deutsch rezipierte Fotografie und zugleich fir eine internationale Er-
folgsgeschichte fotografischer Bilder innerhalb der bildenden Kunst.

Thomas Struth, der ab 1976 als Student des ersten Jahrgangs ebenfalls Student
von Bernd Becher war, schreibt mit seinem exzeptionell erfolgreichen Werk diese
Erfolgsgeschichte auf beiderlei Ebenen fort: auch er entwickelt eine prazise, objek-
tivierende Bildsprache sowie eine konzeptionelle Arbeitsweise - die sich jedoch
von der typologisierenden Strenge seiner Lehrer emanzipiert - und wird im Verlauf
der 1980er- und 1990er-Jahre zu einem der weltweit meistausgestellten und
meistverkauften deutschen Kinstler. Anders als Bernd Becher, der 19 Jahre Profes-
sor war, lehrt Struth nur drei Jahre an einer Hochschule. Dass Kunkel die Chance
ergreift bei ihm zu studieren, spricht fir sein Interesse an dieser fotografischen Po-

sition. Zwischen den Werken von Struth und Kunkel gibt es zahlreiche erstaunliche

28 Eine von Susanne Lange als Dissertation verfasste und 2005 veréffentliche Werkchronologie bietet eine
ausfuhrliche Analyse der Referenzpunkte, welche fir das Verstandnis des Becherschen Werkes unerlass-
lich sind. Lange, Susanne: Was wir tun ist letztlich Geschichten erzahlen ... Bernd und Hilla Becher. Einfih-
rung in Leben und Werk, Miinchen 2005.

29 Vgl. Emde, Annette: Thomas Struth. Stadt- und StraBenbilder. Architektur und &ffentlicher Raum in der
Fotografie der Gegenwartskunst, Marburg 2008, S. 22.

30 Krauss, Rolf H., Walter Benjamin und der neue Blick auf die Photographie, Ostfildern 1998, S. 9.

31Vgl. Emde 2008, S. 22ff.
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Parallelen und Uberschneidungen, die im Verlauf dieses Kapitels ndher betrachtet

werden.

Karlsruhe, Hochschule fiir Gestaltung (HfG), 1995-1997

Nachdem Kunkels favorisierte Mentoren aus der Lehre ausgeschieden waren, gab
es in der deutschen Hochschullandschaft keine Person mehr, die eine direkte Fort-
fihrung dieser fur ihn anscheinend so interessanten ,Schule” verkdrperte. Um sein
Studium endglltig abzuschlieBen, entscheidet Kunkel sich zu einem weiteren
Standortwechsel; er kehrt zurlick in seine Heimatstadt Berlin und wird an der Uni-
versitat der Kiinste in die Klasse von Katharina Sieverding aufgenommen. Dieser
Wechsel mag Uberraschen, ist doch die kinstlerische Position von Sieverding auf
den ersten Blick schwer in eine Linie mit der ,Becher-Schule” zu bringen. Trotzdem
gibt es eine Verbindung zwischen Kunkels und Sieverdings Werk, die in Siever-
dings bildanalytischem bzw. bildwissenschaftlichem Verstandnis von Kunst und
dem fotografischen Bild im Besonderen zu finden ist. Um diese These zu verdeutli-
chen, muss an dieser Stelle kurz der Blick auf die HfG Karlsruhe als Institution ge-
worfen und auch jene Einflisse benannt werden, die neben Thomas Struth fir Kun-
kel wahrscheinlich ebenfalls von Bedeutung gewesen waren und ihn zu Sieverding

gefiihrt haben konnten.

Die Hochschule fur Gestaltung wurde 1992 von ihrem Griindungsrektor Heinrich
Klotz als ,unmittelbarster Partner”32 des 1989 gegriindeten und ebenfalls von Klotz
in Personalunion geleiteten Zentrums fir Kunst und Medientechnologie (ZKM) in
Karlsruhe verstanden. Als eine Fortfiihrung der Idee des Bauhauses in die Gegen-
wart sollte das ZKM ,elektronisches Bauhaus” sein, und ,die Kiinste und die neuen
Medien in Theorie und Praxis zusammenl[fihren]”, was durch einen Verbund von
Museums-, Forschungs- und Lehrinstitutionen gefordert wurde.33 ,Freiheit, Experi-

ment, Exposition”34 sind bis heute die Maxime der HfG, die als eigenstandige Insti-

32 Alle folgenden Zitate stammen aus: Klotz, Heinrich (Hg.), Das Zentrum fur Kunst und Medientechnologie
in Karlsruhe, Karlsruhe 1992, o.P.

33 Das Zentrum bildete folgende Einrichtungen: das Institut fir Bildmedien; ein ,Forschungs- und Produk-
tionsumfeld fur Kiinstler” mit dem Ziel ,praktische Forschung und Entwicklung angemessener Medien-
technik zu ermdglichen”, das Institut fiir Musik und Akustik zur Férderung elektronischer Musik; das Medii-
enmuseum als Museum fUr interaktive Medienkunst sowie das Museum fir Gegenwartskunst (heute Mu-
seum fur Neue Kunst), welches sich als ,ein Museum aller Kiinste, auch der Medienklinste” verstand.

34 So heif3t es auf der Website: https://www.hfg-karlsruhe.de/studium/
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tution zwar nicht Teil des ZKM, aber eng assoziiert ist. Neben den Praxisfachern3s
werden an der HfG Kunstwissenschaft und heute Medienphilosophie gelehrt, und
es ist Pflicht fur alle Studentinnen der praktischen Facher, eines der Theoriefacher
durchgehend zu belegen. Mit Heinrich Klotz gab es einen Kunsthistoriker, der ei-
nen Schwerpunkt in Architekturtheorie setzte. Ein anderer langjéhriger Professor
der HfG war Hans Belting, er lehrte von 1992-2002 in Karlsruhe und war maBgeb-
lich an der Einrichtung der Studiengdnge Kunstwissenschaft und Medienphiloso-
phie beteiligt. Wahrend Klotz mit einer Theoriebildung zur ,Zweiten Moderne”3¢
einen Zugang zu Erklarungsmodellen von zeitgendssischer Kunst nach der Post-
moderne vermittelte, war Belting in den 1990er-Jahren Teil einer Gruppe von sich
durchaus kontrapunktisch aufeinander beziehenden Kunstwissenschaftlerinnen un-
terschiedlicher Universitdten, welche sich dezidiert mit der Befragung eines allge-
meinen Bildbegriffs beschaftigten, was im Verlauf der 2000er-Jahre zu einer deut-
schen Auspragung des ,iconic turns”, bzw. einer neuartigen, interdisziplinaren Wis-
senschaftsdisziplin fihrte - der Bildwissenschaft.3” Kunkel belegte ein Seminar bei
Belting und nahm 1996 an einer von ihm gefihrten Exkursion nach Rom teil, wo er
ein Referat zu den Carraci-Fresken in der Galleria Farnese hielt.38 Er war also mit
Beltings Ideen zur Kunst- und Bildgeschichte vertraut und kannte sicherlich dessen

grundlegende These ,Eine Geschichte des Bildes ist etwas anderes als eine Ge-

35 Heute werden an der HfG Ausstellungsdesign und Szenografie, Produktdesign, Kommunikationsdesign
und Medienkunst als praktische Studiengédnge neben dem theoretischen Studiengang Kunstwissenschaft
und Medienphilosophie angeboten. Quelle: https://www.hfg-karlsruhe.de/studium/

36 Klotz, Heinrich: Kunst im 20. Jahrhundert. Moderne-Postmoderne-Zweite Moderne, Minchen 1994, hier:
2., durchges. Aufl., Miinchen 1999.

37 Wahrend die Bildwissenschaften vor allem im deutschsprachigen Raum angesiedelt sind, entstammen
die Visual Studies dem angloamerikanischen. Und wéhrend jene insbesondere eine philosophische Grun-
dierung haben, zeichnen sich diese durch einen dezidiert kulturkritischen Zug aus. Auch hinsichtlich ihrer
Gegenstande gibt es signifikante Unterschiede. Die Bildwissenschaften versuchen eine grundlegende
Theorie des Bildes zu entwerfen und fragen nach der Funktion, der Verwendung und den Bildpraktiken in
den verschiedenen Wissenschaftsdisziplinen unter Berlicksichtigung ihrer historischen wie epistemologi-
schen Besonderheiten. Die Visual Culture (Culture ?) Studies hingegen unternehmen eher eine Kritik der
Bilder, der gesellschaftlichen Bildpraktiken und ihrer Verflechtungen in postkoloniale, gender- oder
machttheoretische Aspekte. Daher resultiert auch eine unterschiedliche historische Orientierung: wahrend
die Bildwissenschaft entweder systematisch, sprich Giberzeitlich, oder historisch ausgerichtet ist, verstehen
sich die Visual Studies zuallererst als Kritik der zeitgendssischen Bildkulturen. Ihre Aufmerksamkeit gilt
daher vor allem der Gegenwart. Ein letzter, aber entscheidender Unterschied liegt in dem jeweiligen Ge-
genstandsbereich: Wahrend die Bildwissenschaften sich auf Bilder konzentrieren, geht es den Visual Cul-
ture Studies um das deutlich weitere Feld des Visuellen, um visuelle Kulturen.” Rimmele, Marius u. a.: Vor-
wort, in Rimmele, Marius u. a. (Hg.), Bildwissenschaft und Visual Culture, Basis-Scripte. Reader Kulturwis-
senschaften, Band 4, Bielefeld 2014, S. 9-11, hier: S. 9f.

38 Die Nachlassverwalter kopierten mir die erhaltenen finf Leistungsnachweise aus der HfG, von denen
ich ausgehe, dass sie nicht das vollstandige Studium nachvollziehbar machen.
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schichte der Kunst”3?. In der Motivwahl seiner Arbeiten von 1996 bis 2000 zeigt
sich die Resonanz dieser bildwissenschaftlichen Theorie deutlich: die Hohlenbilder
referieren auf Platons Hohlengleichnis und die Felsritzungen der Felsen-Serie zei-
gen prahistorische Zeichensysteme. Auch in seinen Artist Statements betont Kunkel
wiederholt sein Interesse am ,kritischen Umgang mit dem Bilderkosmos” und dem
ungebrochenen Bilderglauben der Menschen.40 Sein Wunsch bei Thomas Struth zu
studieren brachte Kunkel also an einen Ort, an dem hdchst innovativ Uber zeitge-
nossische Medien und Kunst reflektiert wurde. Die medien- und bildwissenschaftli-
che Ausrichtung des Curriculums in Karlsruhe muss einen starken Einfluss auf Kun-
kel gehabt haben, was zu einer konzeptionellen Konzentrierung seines Werkes auf

Fragen zur Wirkméachtigkeit von Bildern gefiihrt hat.

Berlin, Hochschule der Kiinste (HdK), Katharina Sieverding, 1998-2001

Da Sieverdings Werk in seiner zur Verfremdung und Abstraktion neigenden Bild-
sprache keinen asthetischen Bezugspunkt zu Kunkels Arbeit enthalt - anders als
das bei Struth der Fall ist - gilt es, sich ihrer Arbeit Gber den Weg ihrer kinstleri-
schen Fragestellungen und Themen zu ndhern, um eine sinnvolle Verbindung zwi-
schen Schiler und Lehrerin herzustellen. Immerhin hat Kunkel bei Sieverding die
langste Zeit seines Studiums verbracht, von 1998 bis 2001, und sie hat ihn als Meis-
terschiler in ihre Klasse aufgenommen.

Sieverding studierte ab 1963 an der Dusseldorfer Kunstakademie, erst Bilhnenbild
bei Theo Otto und ab 1967 in der Klasse von Joseph Beuys, und ist somit zehn Jah-
re friiher an derselben Schule ausgebildet worden wie Thomas Struth.4! Sie erlebte
in den 1960er Jahren sowohl den Einbruch der Popularkultur in die bildende Kunst
als auch die politischen Umwerfungen dieses Jahrzehnts und wiederum deren
Auswirkungen auf die Kunst. Klaus Biesenbach beschreibt 2013 riickblickend ihre
Position in der deutschen Nachkriegskunst als ,Bindeglied zwischen einem media-
len Pop-approach, wie ihn Andy Warhol [verkdrperte] und einer verantwortlichen,
zivil ungehorsamen, mutigen Haltung des deutschen Counterparts von Warhol, Jo-

seph Beuys. Sozusagen ein Missing Link zwischen der deutschen Gesellschaft, die

39 Belting, Hans: Bild und Kult - Eine Geschichte des Bildes vor dem Zeitalter der Kunst, Minchen 1990, S.
9.

40 Siehe die Artist Statements im Anhang dieser Arbeit, S. 192-196.

41 Wie Sieverding begann auch Struth sein Studium in einer anderen Disziplin, als diejenige mit der er
spater reussieren sollte. Struth begann sein Studium 1973 in der Malereiklasse bei Gerhard Richter und
wechselte nach drei Jahren in die Klasse von Bernd Becher.
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durch das 20. Jahrhundert in einer ungeheuren Verantwortung gefordert war und
der treibenden Popularkultur und umstrittenen Weltmacht, den USA."42

Nach dem ,Hauptcharakterzug’ ihrer Arbeit gefragt, benennt ihn Sieverding selbst
als ,die Deutungsoffenheit hochsuggestiver Bilder”43 und gibt damit zugleich eine
Antwort auf ihr Grundinteresse an Kunst, und dem fotografischen Bild im Speziel-
len. Sie ist in einem hohen MaBe an der Erforschung und Erzeugung von Bildwir-
kung interessiert - ein Interesse, das sie mit Albrecht Kunkel teilt. Ein nicht zu unter-
schatzender Teil ihres Werkes besteht in der Sammlung und Archivierung von
Bildmaterial (hauptsachlich Pressebilder, Produkte der bildgebenden Verfahren der
Medizin, Satellitenbilder) die sie als Ausgangsmaterial ihrer Kunst weiter verwendet
(Abb. 2, S. 222). Der andere, durchaus bekanntere, Teil ihres Werkes sind Werk-
gruppen, in denen sie Fotografien ihres eigenen Gesichts verwendet, diese in der
Dunkelkammer durch Uberblendungen, Mehrfachbelichtungen, Solarisation oder
radiografische Verfahren verfremdend bearbeitet und dann als GroBbilder produ-
ziert (Abb. 3, S. 222).

In der gleichzeitigen Beschaftigung der Kinstlerin mit gefundenem Material und
dem Bild des eigenen Gesichts sieht Bettina Paust ,eine Dialektik verhandelt, die
zwischen obijektivierender [...] Bilderzeugung und deren massenhafte Reprodu-
zierbarkeit sowie der analogen und schlieBlich digitalen Bildfindung durch ein
schopferisches Subjekt”44 zu vermitteln versucht. Fir Diedrich Diederichsen ist ihr
Werk verbunden mit dem Thema ,wie ein deutsches Subjekt [nach 1945] Uber-
haupt wieder Rederecht in der zeitgendssischen Kunst bekommen konnte”45 und
er sieht in ihren Arbeiten vor allem eine ,Bearbeitung der Frage, wie das Einneh-
men einer Position unter dem Einfluss von (historischen) Machtverhéltnissen und

den von ihnen ausgehenden Pragungen, Einschrankungen, aber auch Unterstu-

42\/gl.: Biesenbach, Klaus: The Great White Way Goes Black, in: Katharina Sieverding - Weltlinie
1968-2013, Auss.-Kat. Museum Schloss Moyland, Wien 2013, S. 23-24.

43 Katharina Sieverding im Gesprach mit Peter Moritz Pickshaus, in: Katharina Sieverding - Weltlinie
1968-2013, Auss.-Kat. Museum Schloss Moyland, Wien 2013, S. 35-44, hier: S. 35.

44Vgl.: Paust, Bettina: Die Durchleuchtung der Welt - Zu den Arbeiten von Katherina Sieverding, in: Katha-
rina Sieverding - Weltlinie 1968-2013, Auss.-Kat. Museum Schloss Moyland, Wien 2013, S. 9-11, hier: S. 9.

45Vgl.: Diederichsen, Diedrich: Uberlagerungen. Feminismus, Antifaschismus, Psychedelia, in: Katharina
Sieverding - Mal d'archive, Ausst.-Kat. Kunstsammlungen Nordrhein-Westfalen, Berlin 2014, S. 25-30, hier:
S. 26.
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zungen moglich ist, [oder] relativiert wird.”4¢ Sievering selbst beschreibt ihren Um-
gang mit fremden Bildern und historischen Bezligen als eine Brechung von Macht:
Jch frage: Wie kann man Massenbilder appropriieren? Mit eigenen Photos? Mit
dem eigenen Gesicht? Das ist ein komplexer Vorgang [...]1"47 Ihre kiinstlerische
Strategie hat also eine historisierende Dimension, sie ist sich ihrer Position als
Kinstlerin in einem historisch vorgepragten Geflige bewusst und lotet die Még-
lichkeiten der Kunst, bzw. der Fotografie in diesem Zusammenhang aus. Verfolgt
man die chronologische Entwicklung ihrer Werkgruppen, so stellt man fest, dass
die Arbeiten mit dem Bild des eigenen Gesichts in den 1960er- und 1970er-Jahren
entstanden, wahrend ihre jlingeren Arbeiten sich hauptséachlich aus dem von ihr
seit Jahrzehnten zusammengestellten Bildarchiv speisen. (Abb. 4A/4B, S. 223) Die
Werkgruppe Visual Studies, 2002-2004, hat im Titel einen direkten sprachlichen
Bezug zu der Wissenschaftsdisziplin der Bildwissenschaft, und ahnliche Bezlge
lassen sich auch bei anderen Arbeiten Sieverdings aus den 2000er-Jahren finden:
nach Visual Studies gibt sie 2006 einer Werkgruppe den Titel Encode, 2009 ent-

steht Projected Data Images, eine raumfillende Diaprojektion.

"Fir mich steht das Diagnostische im Vordergrund"48 gibt sie im Zuge der Presse-
arbeit zur Ausstellung der Werkgruppe Visual Studies4? an, und wird im Pressetext
mit den Worten zitiert, ihre Arbeiten seien ,hybride Bildoberflachen und -rdume
auf der Grenze von Wahrheit und Fiktion, lkonoklasmus und Pictorial Turn”50. Die
Nahe ihres Werkes zu den Visual Studies betont Sieverding in verschiedenen Inter-
views und beschreibt in diesem Zusammenhang ihre Kunstpraxis trotz der Fokus-
sierung auf das menschliche5' Gesicht weniger einer body art zugehérig, als viel-

mehr einer Praxis, die den Zusammenhang von ,individueller und kollektiver Sub-

46 Ebd.

47 Peter Moritz Pickshaus im Gesprach mit Katharina Sieverding in: Katharina Sieverding - Weltlinie
1968-2013, Auss.-Kat. Museum Schloss Moyland, Wien 2013, S. 35-44, hier: S. 35.

48 \V/gl.: Ruhte, Ingeborg: Die Steigbilder einer Idealistin, in: Berliner Zeitung, 21.05.2004

49 Katharina Sieverding, Visual Studies 2004, 19. April-19. Juni 2004, Galerie Thomas Schulte, Berlin

50 Siehe: http://www.galeriethomasschulte.de/fileadmin/media/artists/katharina-sieverding/downloads/
Katharina_Sieverding_2004_Pressemitteilung_EN.pdf, (abgerufen am 02.02.2015, link nicht mehr nach-

vollziehbar)

51 Sieverdings forcierte Androgynitat sollte in der Analyse ihres Werkes immer als gender-politisches Mo-
vens verstanden werden.
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jektivitat” und ,kollektiver und individueller Verantwortung und Wirksamkeit">2 er-
forscht: “[My work] anti-titled the very corporeal boom of body art. My interest is
the visually and conceptually expanded use of collective “testimony” and “indivi-
duation” in terms of evolutionary ideation and sciences. | appreciated the moment
of the "pictorial turn” in the techniques of media and visual culture.”s3

Sieverdings Interesse an den bildwissenschaftlichen und -analytischen Entwicklun-
gen und ihr Verstandnis der eigenen Kunst als ein (praktischer) Teil dieser, ergibt
eine wichtige inhaltlichen Uberschneidung zwischen Kunkels Werk und dem seiner
Meisterschilerprofessorin. Vorbereitet durch das Curriculum an der HfG in Karlsru-
he, wo er mit Hans Belting auf einen deutschen Hauptvertreter der Bildwissen-
schaft getroffen war und mit Thomas Struth einen Lehrer hatte, der als Kinstler
ebenfalls intensiv Gber Fragen nach Bildwirkung reflektierte, konnte Kunkel mit Ka-
tharina Sieverding sein Interesse an einem Umgang mit Fotografie als Analysein-
strument der visuellen Kultur weiter vertiefen. Eine weitere Gemeinsamkeit kann in
dem von beiden Kinstlern geduBerten starken Bewusstsein von Historizitat gese-
hen werden. Mit historischem Bewusstsein ist hier und im Folgenden gemeint, sich
als Teil einer ,Weltlinie”54 zu fuhlen, also kinstlerische Themen zu entwickeln aus
dem Bewusstsein heraus, ein historisches Subjekt zu sein. Hierzu gehort ein starkes
Interesse an der (historischen) Vergangenheit, eine Vorstellung von Zusammen-
hang und wechselseitiger Durchwirkung von Kunst und Gesellschaft ebenso wie
ein Interesse an der Kunst- bzw. Bildproduktion der Menschheit. AbschlieBend er-
wahnenswert in der Benennung der Gemeinsamkeiten zwischen Kunkels und Sie-
verdings Kunstpraxis ist, dass Kunkel in zwei Serien, welche nach dem Abschluss
seines Studiums entstanden, ebenfalls fremdes Bildmaterial integriert hat: Luftbil-
der in der Werkgruppe Aerial Views (2002-2006) sowie Soldatenportraits aus dem
Ersten Weltkrieg in World War | (2007). Auch das sollte als Ergebnis des Studiums

bei Katharina Sieverding verstanden werden; diese Form der Aneignung ist nam-

52 Katharina Sieverding in Conversation with Alanna Heiss, in: Biesenbach, Klaus (Hg.), Katharina Siever-
ding - Close Up, Ausst.-Kat. KW Kunstwerke Berlin, Berlin 2004, S. 15-16.

53 Life and Death in the Age of Bio Politics - A Conversation between Katharina Sieverding and Sabeth
Buchmann, in: Biesenbach 2004, S. 35-41, hier: S. 35.

54 So der Titel einer Einzelausstellung der Kinstlerin im Museum Schloss Moyland 2013. Ein Werkkomplex
der von 1998 bis 2002 entstand (Ubrigens genau die Jahre in denen Kunkel bei ihr studierte) tragt den-
selben Titel.
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lich in der Fotografieauffassung Becherscher Prégung nicht auffindbar und ebenso

wenig in der Kunst von Thomas Struth.5>

Marfa, Chinati Foundation, 2002

Auch wenn mit der Meisterschilerprifung im Jahre 2001 Kunkels Hochschulaus-
bildung beendet ist, so soll doch eine letzte Station nicht unerwahnt bleiben, und
zwar das dreimonatige Arbeitsstipendium, das Kunkel im Jahre 2002 an der 1987
von Donald Judd gegriindeten Chinati Foundation in Marfa/Texas verbrachte. Als
Prasentations- und Archivierungsort von sowohl Donald Judds Werken als auch
anderer Kunstler ist die Chinati Foundation ein einzigartiger Ort, an dem Kunst der
so genannten Minimal-, Concept- bzw. Land- oder Earth Art bewahrt und erforscht
wird. Die Arbeitsstipendien werden pro Jahr an mehrere internationale Kiinstler,
welche meist jung sind und am Anfang ihrer Karriere stehen, vergeben und erlau-
ben den Zugang zu den Archiven wie auch der Bibliothek der Stiftung. Wir kénnen
davon ausgehen, dass Kunkel wahrend dieses Stipendiums einen vertiefenden
Einblick in die US-amerikanische Kunst und Fotografie der 1960er- und 1970er-
Jahre erhielt, der ihn nachhaltig beeindruckte und zu einer langjahrigen Arbeit an
der Werkgruppe Aerial Views (2002-2006) anregte, deren grundlegendes Konzept
die Sichtbarmachung von Orten in den USA war, an denen Kinstler entweder
wohnten oder ihre Werke installierten bzw. produzierten.

In der Arbeit Aerial Views kulminieren mehrere Ideen Kunkels, somit wird die Ana-
lyse der Serie in dieser Arbeit noch verschiedentlich vertieft, und zwar im Hinblick
auf die Verwendung von fremdem Bildmaterial (hier Luftaufnahmen), seinem Inter-
esse an ,besonderen Orten” und seinen kinstlerischen Verwendungsweisen des
Bildzitats. Im Kontext dieser ersten Einordnung seiner kiinstlerischen Biografie soll
lediglich festgehalten werden, dass es nach Kunkels Hochschulstudium noch eine
weitere Station gegeben hat, an der er fruchtbare Impulse erhalten haben muss,
die seine kinstlerische Fotografie sichtbar und nachhaltig befruchtet haben, und

dass diese Impulse in Verbindung stehen zu der Kunstproduktion der 1960er- und

55 Im Ausstellungskatalog zu Thomas Struth - Figure Ground (Weski/Wilmes 2017) im Haus der Kunst Min-
chen, der erstmals Archivmaterial des Kinstlers zeigt, finden sich zwei ganz friihe Ideen mit schon vorhan-
denen und von Struth kiinstlerische bearbeiteten Bildern: Tableaus mit farbigen Postkarten von Touristen-
orten (1976) sowie Tableaus mit schwarz-wei3en Architekturfotografien aus Der Spiegel (1975/1976), die
vom Kinstler selbst als ,,Ubungen zum Sehen” verstanden werden.
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1970er-Jahre in den USA, zu der hier und im Folgenden auch die so genannten

New Topographics-Fotografensé gezéhlt werden.

Ein Maschenwerk intellektueller und bildsprachlicher Vor-Bilder

Schaut man die eben skizzierten Stationen von Kunkels Ausbildung in ihrer Ge-
samtheit an, so ergibt sich ein Maschenwerk intellektueller und bildsprachlicher
Vor-Bilder. Diese Verflechtung vermag so divergente Pole wie die malerische, hoch
artifizielle Modefotografie eines Javier Valhonrat mit der geradezu nachlassig ein-
gesetzten Fotografie in den konzeptuellen Kunststromungen der 1960er und
1970er-Jahre zu verbinden; oder die dynamische Kleinbild-Dokumentarfotografie,
wie sie die Fotografen der Photo League gepragt haben, mit der ruhigen, gesetz-
ten GrofB3bild-Fotografie eines Thomas Struth und dartiber hinaus mit der postmo-
dernen, die Tradition der (Kunst)Fotografie ignorierenden Sample-Fotografie einer
Katharina Sieverding.

Ebenso wird deutlich, dass Kunkel von Kinstlerinnen ausgebildet wurde, denen
das Aufkommen einer Bildwissenschaft, die sich aus der Kunstgeschichte heraus
geoffnet und zu einem neuen Denken Uber Bilder und Kunst gefiihrt hat, willkom-
men war - ja die diese neue Art des Nachdenkens tber die visuelle Kultur durch ihr
kinstlerisches Arbeiten mit entwickelt haben. Ausserdem lIasst sich festhalten, dass
Kunkel ein besonderes Interesse an der US-amerikanischen Kunstproduktion der
zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts hatte. Das zeigt seine Teilnahme an den Kur-
sen des ICP in New York, aber vor allem die intensive Beschaftigung mit der kon-
zeptuellen Kunst in den USA, welche ab 2002 einen groBen Teil seiner kinstleri-
schen Produktion beeinflusste. Und zu guter Letzt ist das Curriculum der HfG Karls-
ruhe, in dem Praxis und Theorie eng verschrankt wurde und die Studentlnnen mit
medienphilosophischen Ideen vertraut gemacht wurden, fir die weitere Analyse

von Kunkels Bildfindungen und -ideen nicht zu unterschéatzen.

Insgesamt lasst sich in Kunkels Werk das Phanomen kiinstlerischer Bezugnahme
auf Vorbilder an verschiedenen Stellen deutliche erkennen. Kunkel war jedoch
schon Mitte 30, als er sein Studium begann. Wir kdnnen davon ausgehen, dass sei-

ne Lehrer keine Ubervater und -Mutter waren, von denen er sich ab einem be-

56 Die Ausstellung New Topographics - Pictures of a Man-Altered Landscape, die 1975 im George Eastman
House in Rochester gezeigt wurde und bis heute eine diskursive Grundlage fir Theorien zur Landschafts-
fotografie nach 1970 darstellt, zeigte Arbeiten von Robert Adams, Lewis Baltz, Bernd und Hilla Becher,
Frank Gohlke, Nicholas Nixon und Stephen Shore.
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stimmten Zeitpunkt abgrenzen hatte missen, sondern vielmehr eine Ressource des
Wissens und der Erfahrung, zu der sich Kunkel selbstbewusst Zugang verschaffte.
Auch die Hinweise auf andere kiinstlerische Vorbilder durch Kunkel selbst sollten in
seinem Fall als selbstbewusste Zuschreibung von Einfluss ,im Sinne eines Refe-
renzverweises” und somit als ,Gegenmodell zum Einflussdenken”, némlich als ,be-
wusste Rezeption der wechselseitigen Bezugnahme, der Adaption von formalen
und inhaltlichen Vorbildern und deren Transformation im Akt der Aneignung je ei-
genen kinstlerischen Ausdruckszwecken” verstanden werden.57

Tatséchlich spricht Kunkel in seinen Texten von den Einflissen anderer KinstlerIn-
nen auf sein eigenes Werk und stellt andere Bildfindungen in ihrer Relevanz fir
sich heraus. So z. B. wenn er 2009 Uber die Serie ,Serial Views” schreibt: ,Die Foto-
grafien stellen eine weitere fotografische Suche dar, um die Realitdt zu erfassen
und zu strukturieren - und in diesem Fall die Relevanz des kulturellen Phdnomens
Land Art zu veranschaulichen.” (Ubers.: JD)58 Das sensible Verhaltnis von kiinstleri-
scher Eigenstédndigkeit und Empfanglichkeit von Impulsen aus der Kunst, dem sich
Kunsttheoretiker*innen und -kritiker*innen meist zogerlich nahern, werden von
Kunkel freigiebig offen gelegt und spielen innerhalb seiner selbst verfassten Kiinst-
lerbiografien eine selbstverstandliche Rolle, weil er seine Kunst als ,Teil des Bilder-
kosmos"5? versteht.

.Im Eingestandnis der geteilten Autorschaft ihrer Werke bekundet [der/die Kinst-
ler*in] eine andere Form der Autoritat: nadmlich das exklusive Recht, den Ermes-
sensspielraum ihrer/seiner eigenen Leistung abzustecken.”¢0 Da Kunkel sich als Teil
einer ,Weltlinie” wahrnimmt und an ein kollektives kulturelles Gedachtnis der
Menschheit glaubt, fallt ihm die Benennung von Bezugnahmen auf bildliche und

visuelle Vorbilder nicht schwer.¢' Dass er zweifelsfrei trotz aller intellektueller und

57Vgl. Tauber, Christine: Noch einmal: ,Wieder den Einfluss!”, Statt einer Einleitung, in: Pfisterer, Ulrich und
Tauber, Christine (Hgg): Einfluss, Stérung, Quelle - Aquatische Metaphern der Kunstgeschichte, Bielefeld
2018,S.9-28.

58 The photographs constitute another photographic quest to grasp and structure reality - and in this
case, to exemplify the relevance of the cultural phenomenon of Land Art.” Siehe ,Albrecht Kunkel Artist

Statement - Whitney Independent Study Program (Studio Program)” im Anhang.

59 ,Es ist der kritische Umgang mit dem Bilderkosmos, der mich fasziniert.” Siehe ,Zum Werk von Albrecht
Kunkel” im Anhang, S. 193-194.

60 Wood, Christoph S., Unter Einfluss, in: Pfisterer/Tauber 2018, S. 327-348.
61 It is this constant search for traces and places that have influenced our aesthetic perception and collec-

tive cultural memory that has been pivotal to my work.” Siehe ,Albrecht Kunkel Artists statement for Ber-
gen National Academy of the Arts” im Anhang.
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bildsprachlicher Vor-Bilder eine kiinstlerische Eigensinnigkeit entwickelt hat, die
sein Werk mit aktueller Relevanz ausstattet, soll in dem Experiment des Bildver-
gleichs zwischen einigen von Albrecht Kunkels und Thomas Struths Bildmotiven im

Folgenden herausgearbeitet werden.

Kunkels bevorzugte Materialitat (farbige GroB3formatfotografie als groBformatige
Abziige), seine objektivierende Bildsprache, sein Interesse an Uberblickskomposi-
tionen von Orten, Platzen und StralBen sowie seine Arbeitsweise, Werkgruppen
Uber mehrere Jahre hinweg zu entwickeln, die in loser inhaltlicher Verbindung zu-
einander stehen, sind ebenso im Werk von Thomas Struth zu finden. So liegt es
nahe, das Werk beider Kinstler zu vergleichen. Kunkel war Student und Tutor bei
Thomas Struth, als dieser Dozent an der Staatlichen Hochschule fur Gestaltung in
Karlsruhe war, es gab also eine persdnliche Verbindung. Eine Ahnlichkeit in der je-
weiligen Bildsprache lasst sich ebenfalls erkennen. Dariiber hinaus lassen sich
beim vergleichenden Betrachten sich gleichende Motivgruppen entdecken. Es
liegt also die Vermutung nahe, dass beide Fotografen an sehr verwandten Frage-
stellungen interessiert waren. Diese Verbindungen sollen - ebenso wie die Unter-
schiede - im Folgenden nachvollzogen werden. Stichworte werden hier, ausge-
hend von Struths Konzept der ,unbewussten Orte”¢2, Themen wie ,der Kiinstler als
historisches Subjekt” oder ,Raumtheorien in der Kunst” sein. Als Ausgangsthese
gilt, dass Kunkel und Struth ein bild-anthropologisches Grundinteresse, im Sinne
von Autoren wie Hans Beltig und Christine Kruse¢3 teilen, sich Kunkel allerdings
weniger als Struth fir psychologische Fragestellungen interessierte, dafiir mehr fir

bild- bzw. medienanalytische.

Das Zeitphdnomen ,Becher-Schule”
Thomas Struth gilt hinlanglich als einer der Protagonisten der ,Becher-Schule’. Der
Fotograf selbst verwehrt sich der Kategorisierung ohne jedoch die Relevanz der

Lehrer fir seine kiinstlerische Entwicklung zu minimieren. Trotzdem ist er Teil einer

62 L oock, Ulrich u. a. (Hg.): Thomas Struth - UnbewuBte Orte/Unconscious Places, Ausst.-Kat. Bern u. a.
1987/88, Kéln 1987.

63 Siehe: Belting, Hans: Bild-Anthropologie, Minchen 2001 und Kruse, Christine: Wozu Menschen malen.
Historische Begrindungen eines Bildmediums, Miinchen 2003.
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.deutschen Erfolgsgeschichte”s4 in der Kunst des spaten 20. Jahrhunderts, die aus

heutiger Perspektive ein Zeitphdnomen darstellt.

In der vergangenen Dekade wurde deutlich, dass die groBformatige Farbfotografie
dieser Kiinstlerinnengeneration von multimedialen kiinstlerischen Produktionen zu
feministischen, machtkritischen, nicht-westlichen sowie postkolonialen Komplexen
in ihrer Relevanz Gberholt wurde. Auf die Frage inwiefern ,eine sich auf die formale
Konstruktion und den ,schénen Schein’ zurlickziehende Bildasthetik Gberhaupt ge-
sellschaftliche Bedingung und alltdgliche Bedingtheiten reflektieren”¢> kann, fin-
den Autor*innen eine Antwort, welche auf die medien- bzw. selbstreflexive Dimen-
sion dieser Arbeiten abzielt. Maren Polte attestiert den Werken aller Fotografinnen
eine ,zunehmende inhaltliche Entleerung, mit gleichzeitig zunehmender medien-
reflexiver Betrachtung des Sujets” und fihrt weiter aus, ,um diese mediale Reflexi-
on erfahrbar werden zu lassen, bedarf es der Unabhangigkeit von einer rein inhalt-
lichen Sicht. Das gelingt erst, wenn die Fotografie den Verweischarakter abgelegt
hat und nicht mehr ausschlieBlich der dargestellte Inhalt wahrgenommen wird. [...]
Sofern es gelingt, das Produktionsverfahren sichtbar werden zu lassen, 16st sich die
Fotografie aus dem Abbildcharakter. Voraussetzung [dafir] ist die Parallelitat, etwas
wiederzugeben und zugleich die Kriterien der Wahrnehmung wie der Wiedergabe
sichtbar werden zu lassen.”¢¢ Fir Annette Emde wiederum kann die ,scheinbare
dsthetische Doppelung der Welt” in den Fotografien der ,Becher-Schiler’ gerade
das Moment sein, welches fir ,den aufklarerischen Effekt sorgt, insofern es dem
Betrachter ermdglicht, sich nicht allein mit Motiven, die als schon empfunden wer-
den, zu beschéftigen, sondern auch mit der fotografischen Repréasentation und der

Entstehung von Bedeutung.”¢?

64 Die Vorstellung, dass die Studenten von Bernd und Hilla Becher eine ,Schule” bilden, geht auf das Jahr
1988 zurlick, als die Kélner Galerie Johnen und Schéttle eine Ausstellung mit dem Titel Klasse Bernhard
Becher prasentierte.” Alberro, Alexander: Vom Verschwinden des Niichternen - Die Becher-Klasse und das
perfekt konstruierte Bild, in: Engler, Martin (Hg.): Fotografien werden Bilder - Die Becher-Klasse, Ausst.-
Kat. Stddel Museum 2017, Miinchen 2017, S. 10-27, hier: S. 11. Zur weiteren Genealogie des Begriffs sie-
he: Polte, Maren: ,Becher-Schiiler”, ,Becher-Schule”, ,Disseldorfer Fotoschule” - Anndherungen an termi-
nologische Setzungen und Perspektiven auf ein Phanomen, in: Lippert, Werner und Schaden, Christian
(Hgg.): Der Rote Bulli - Stephen Shore und die Neue Disseldorfer Fotografie, Ausst.-Kat. NRW Forum Ds-
seldorf 2010, Dusseldorf 2010, S. 270-291.

65 Polte, Maren: Klasse Bilder - Die Fotografiedsthetik der ,Becher-Schule”, Berlin 2012, S. 16.
66 Ebd. S. 16f.

67 Emde 2013, S. 220.
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Seien es Ruffs riesig aufgeblasene, in die Abstraktion gleitende jpg-Serien, Gurskys
digital manipulierten Oberflachen- und Strukturbilder, Hofers geometrisch aufge-
bauten Innenansichten von Bibliotheken und Firmengebauden oder Struths kom-
positorisch gestaffelten Museumsbilder: ,der wesentliche Schritt Gber die Asthetik
der Lehrer hinaus war der [...] Abschied der Schiiler-Generation von einer rein re-
produktiven Erfassung der Welt. Sie begannen, den Wert und den Gebrauch der
Fotografie in ihrem Werk mitzureflektieren und systematisch auszuloten, welche
Maoglichkeiten dem kiinstlerischen Bild in einer Welt der Bilder noch bleiben - oder

ob es sogar neue hinzugewinnen kann.”¢8

In der Frihphase der digitalen Fotografie, in der durch Kinstlerinnen neue Még-
lichkeiten der Produktion und Manipulation von Fotografien aufgezeigt wurden
und in der die theoretischen wie praktischen Reflexionen des Mediums diese ,Kri-
se der Reprasentation”¢? verbildlichten, waren es die Bilder dieser deutschen Fo-
tograflnnen, welche eine Grundlage fiir eine neue Form des Nachdenkens und
Diskutierens tUber die Rolle der Fotografie in der Kunst und im Alltag der Menschen
lieferten. Dass sich alle Fotograflnnen der ,Becher-Schule” auf die Darstellung all-
taglicher Motive konzentrierten ist trotz aller berechtigten Kritik ein bedeutender
Grund fir die breite Rezeption ihrer Kunst, weil die Fotograflnnen mit ihrer Doppe-
lung der Welt einen Kommentar zur Gegenwart formulierten, der einerseits moti-
visch stark mit der Jetztzeit verkoppelt war und andererseits einen reflexiven Meta-
raum erdffnete, in dem sowohl die Vergangenheit als auch die Zukunft verhandelt
werden konnten. Die ,Verhandlungsmasse” war - mehr oder weniger bewusst oder
explizit von den Kinstlerlnnen formuliert - die Verfasstheit der (alten) Welt auf der
Schwelle zur globalen Vernetzung, welche sich im westlichen Erfahrungshorizont
insbesondere nach 1989 erst in der Politik und Wirtschaft, aber mittlerweile auch
im Alltag der Menschen vollzogen hatte, und sich weiter vollzieht. Fir Thomas
Struth selbst sind es gerade die Unangebundenheit an den digitalisierten Ge-
brauch von Fotografie und das Verbleiben im musealen Tableau - also in gewisser
Weise ihr jeweiliger Anachronismus -, der die diversen fotografischen Arbeitswei-

sen dieser Gruppe verbindet und seiner Meinung nach auch den anhaltenden Er-

68 Polte 2012, S. 206.

69 Flr Rolf Sachsse ist diese Krise auch den Becher-Schilern zuzuschreiben, denn sie haben ,die Becher-
sche Lektion von der Differenz zwischen Bild und Gegenstand auf die Differenz zwischen Bild und Repro-
duktion Ubertragen, womit fir sie endgultig jede Bindung an eine Représentation von Welt und Wirklich-
keit in der Fotografie aufgelost wurde.” Vgl.: Sachsse, Rolf: Fotografie. Vom technischen Bildmittel zur Krise
der Repréasentation, Kéln 2003, 178.
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folg der einzelnen Fotograflnnen erklart: ,Natlrlich war es in der Anfangszeit und
in den ersten etwa 20 Jahren nicht so offensichtlich, aber wenn man es sich heute
rickblickend anschaut, dann scheint es mir manchmal, als wére es so eine Art stabi-
lisierendes Ankerwerfen vor dem Ausbruch des digitalen Zeitalters und seinen

nicht mehr einzugrenzenden Moglichkeiten und Verwirrungen.”70

Es lasst sich also abschlieBend formulieren, dass in der Gleichzeitigkeit von Medi-
enreflexion und Alltagsdarstellung das Spezifikum und innovative Moment dieser
Gruppe von Fotografen zu finden ist. Selbstverstéandlich ist jede/r unter dem Begriff
.Becher-Schule” subsumierte KiinstlerIn eigenstandig und die Unterschiede in den
kinstlerischen Verfahrensweisen immens, trotzdem eint die Gruppe der bekann-
testen Vertreterlnnen dieser Schule neben den gemeinsamen Erfahrung mit Bernd
und Hilla Becher eine besondere Komplexitat ihrer Bildfindungen, welche zum ei-
nen eine Gesprachsgrundlage Uber das Medium Fotografie in dem Moment einer
zukunftsweisenden, medientechnischen Zasur - nédmlich seiner Digitalisierung - lie-
ferte und zum anderen ein Bild der Welt am Anfang des sich in Gang setzenden

Globalisierungsprozesses darstellte.

Bildvergleiche Thomas Struth und Albrecht Kunkel

Anders als fir Thomas Struth, der nur einen sehr kleinen Teil seines Werkes mit
dem Begriff Kultstatten betitelt, ist dieses Thema fir Albrecht Kunkels Werk ein we-
sentliches. 1998 beginnt er damit, Orte zu fotografieren, an denen sich menschli-
che Ideen in Form von bildlichen AuBerungen oder ritualisierten Handlungen ma-
nifestieren und er bearbeitet dieses Thema bis zu seinem Tode. Seine fotografische
Spurensuche beginnt in der Hohle Péche Merle in Frankreich, wo gut erhaltene,
prahistorische Felszeichnungen im Inneren konserviert sind; setzt sich im portugie-
sischen Cba Tal fort, wo er Felsritzungen fotografiert und bringt ihn 2007 nach Je-
rusalem, um dort christliche und jiudische Pilgerstatten abzubilden. Wahrend der
2000er-Jahre erweitert er sein Interesse auf Orte, an denen zeitgendssische (Mas-
sen-)Kultur zelebriert wird; wie FuBBballstadien, Autorennstrecken, die Pavillons der
Venedig Biennale oder Modenschauen. In der Ubernahme des von Struth benut-
zen Begriffs der Kultstatten lassen sich bei Kunkel drei verschiedene Kategorien
dieser Orte definieren: Historische Kultstatten (Troja, Tropfsteinhdhlen, aber auch z.

B. der Tian'anmen-Platz), religidse Kultstatten (Péche Merle, Cda, Kirchen, Klage-

70 Siehe: Enwezor 2017, S. 304.
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mauer) und sakulare Kultstatten (FuBBballstadien, Autorennstrecken, Modenschau-
en).

Im Folgenden wird an ausgewahlten Bildbeispielen die jeweilige kinstlerische
Strategie der beiden Fotografen erldutert und miteinander in Beziehung gesetzt.
Dies geschieht im Vergleich mit drei identischen Bildmotiven, wobei es sich um
Aufnahmen von Kirchen, dem Times Square und dem Tian'anmen-Platz handelt.
Abgesehen von denselben Motiven ist auch die Bildsprache beider Fotografen
beinahe identisch. Hier zeigt sich die besondere Nahe Kunkels zu der Fotografie-
auffassung seines Lehrers. Darlber hinaus wird verglichen und analysiert, welche
(sozialen) Raume die beiden Kinstler jeweils interessierten. Die Ausgangsthese
dieses Werkvergleichs ist, dass beide Kinstler zwar derselben Fragen auf der Spur
waren - namlich: ,Was tun wie hier?"7" und ,Wie lassen sich durch Fotografie die
ideellen Dimensionen von Wirklichkeit sichtbar machen?” -, es aber ein unter-
schiedlich gelagertes Interesse in der theoretischen Ausrichtung gab. Sind es bei
Struth Texte und Ideen Uber Gestaltpsychologie und den Urban Studies US-ameri-
kanischer Autoren, die ihn beeinflussten, setzt sich Kunkels theoretische Matrix
vornehmlich aus medien- und bildwissenschaftlichen Texten zusammen. Dieser Un-
terschied ergibt trotz der formalen Ahnlichkeit beider Werke einen jeweils unter-
schiedlichen Anspruch. Thomas Struth will mit seinen Fotografien die kulturelle
Bedeutung der Orte, an denen er fotografiert, analysieren; Albrecht Kunkel will mit
seiner Fotografie die Wirkméachtigkeit von Bildern analysieren, und geht dabei ei-
nen Umweg Uber die Darstellung von kulturell aufgeladenen Orten.

Die im Folgenden zu vergleichenden Motive sind von Kunkel und Struth an den-
selben bzw. sehr dhnlichen Orten fotografiert, jedoch innerhalb der beiden Werke
in jeweils unterschiedlichen Zusammenhangen gedacht worden. Wahrend alle drei
Motive von Struth als Einzelbilder der Serie Kultstdtten gefihrt werden, sind die
Motive von Kunkel jeweils einem Serienzusammenhang entnommen, wobei zwei
der zu besprechenden Motive nicht Teil von Kunkels kiinstlerischem Werk, sondern
Teil seines Portfolios gewesen sind. Ziel des Vergleichs ist es, Gber die Ahnlichkeit
der Motive eine Aussage zu den jeweiligen formalen Entscheidungen der Kinstler
zu treffen. Der enge Bildvergleich wird gerade auf die Unterschiedlichkeiten auf-

merksam machen.

71 Ich glaube, die Verbindung [all seiner Werkgruppen; J.D.] ist die Frage, die ich mit meinen Bildern dem
Publikum und mir selbst stelle, denn ich bin ja auch Teil des Publikums, also die Frage: Was tun wir hier?”,
Thomas Struth im Gespréach mit Okwui Enwezor 2017, S. 310f.
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Tian'anmen-Platz

Beim Fotografieren auf dem Tian'anmen-Platz in Peking entschieden sich beide
Kinstler fir das Tor des himmlischen Friedens als Motiv (Abb. 5 und 6, S. 224). Zwi-
schen den beiden Aufnahmen liegt ein Zeitunterschied von zehn Jahren - Struth
fotografiert 1997, Kunkel 2007. Beide Bilder zeigen das Tor, das dahinter liegende
Geb&ude und die sich auf dem Platz davor aufhaltenden Passanten in einer maxi-
mal neutralen Lichtsituation, welche kaum Schatten oder einen auffélligen Hell-
Dunkel-Kontrast erzeugt. Allerdings wahlte Struth einen weiter entfernten Kamera-
standpunkt und somit einen umfassenderen Bildausschnitt als Kunkel. Auf seinem
Bild, das einen von rechts gerichteten Blick auf das Tor zeigt, ist das groBe erste
Gebé&ude der Verbotenen Stadt hinter dem Tor ganz erfasst, ebenso die roten Fah-
nen auf der Tormauer, das Portrait Mao Tsedungs, die Schriftbédnder zu beiden Sei-
ten des Portraits sowie die Briicke, die den Wassergraben vor dem Tor tUberspannt.
Des Weiteren sind die umzaunten Drachenskulpturen auf dem Platz vor dem Was-
sergraben und einige Besucher dieses Wahrzeichens chinesischer Nationalge-
schichte zu sehen, wie sie sich fotografieren lassen, auf das Gebdudeensemble
schauen oder einfach daran vorbei laufen. Wie fast immer bei Struth setzt sich das
Bild aus der klassischen, dreifach gestaffelten Raumperspektive von Vorder-, Mittel-
und Hintergrund zusammen und ergibt ein sorgfaltig komponiertes, geschlossenes
Ganzes, in dem keine Linie unbedacht verlauft und keine Flache Uberproportional
erscheint.

Kunkels Standort dagegen ist sehr viel ndher an dem Gebaude gewahlt. Er hat den
Wassergraben Uberquert und steht, von schrag links schauend, so nahe an der
Mauer, dass das Tor und das dahinter liegende Gebaude im Anschnitt zu sehen
sind. Sein Bildaufbau wirkt durch die mehreren, die gesamte Bildbreite durchlau-
fenden Linien viel flachiger als Struths Variante, wodurch die Bild- und Schriftzei-
chen eine gréBere Bedeutung gewinnen. Das Mao-Bild steht plakativ im Bildzen-
trum, die Schriftbanner laufen aus den Bildseiten heraus und das Emblem der
Volksrepublik China, angebracht am Giebel des Gebaudes hinter der Mauer, kront

das Zeichenensemble.

Im Vergleich wirkt Struths Komposition in sich geschlossener, denn Kunkel schnei-
det jedes seiner Bildelemente am Rand an. So ragen zum Beispiel im rechten Vor-
dergrund noch Teile der Zaune oder Gitter und der Betonelemente der Briicke ins
Bild. Was ihm als kompositorische Nachlassigkeit ausgelegt werden kdnnte, sollte
jedoch mit einem Rickblick auf die Hohlenbilder (s. Abb. 81-84, S. 261-263) aus
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den spaten 1990er-Jahren vielmehr als bewusste Komposition verstanden werden,
da er auch hier schon die Umzdunungen, Befestigungen und Beleuchtungssyste-
me, welche den Ort begehbar machen, in seine Komposition mit aufgenommen
hatte. Kunkels Bildaufbau wirkt beildufiger, doch da wir wissen, dass er ebenso wie
Struth mit einer groB3formatigen Kamera auf Stativ fotografiert hat, muss seine
Komposition ebenso sorgfaltig entschieden worden sein. Schon bei den Héhlen-
bildern wahlte Kunkel den Bildausschnitt so, dass es immer einen Verweis auf die
Konstruiertheit des Ortes als einen von Menschen erschlossenen und gangbar
gemachten Ort gab. Die Beleuchtung und die angelegten Wege durch das Hohle-
ninnere sind sichtbar und somit auch Teil der Bildaussage. Es ist also anzunehmen,
dass es bei den Hohlenbildern wie auch bei der Aufnahme vom Tor des Himmli-
schen Friedens Teil seiner kompositorischen Entscheidung war, nicht nur das re-
prasentative Zeichen zu zeigen, das diesem Ort seine kulturelle Bedeutung ein-
schreibt, sondern dartber hinaus auch die raumliche Organisation des Ortes her-
vorhebt.

Dass Kunkel das Bild vom Tian'anmen-Platz in seiner Bildgestaltung nicht emble-
matisch zuspitzt, sondern es vielmehr im Stil eines im Vorbeigehen geschossenen
Bildes anlegt, konnte damit erklart werden, dass es sich um ein Motiv einer Serie
handelt, also nie als Einzelbild gedacht war. Fir das BIG Magazine fotografierte er
2007 in Peking das sich gerade im Bau befindliche FuBballstadion und nahm die
Gelegenheit wahr, einige privat motivierte Aufnahmen zu machen. Dazu gehdren
das eben beschriebene Bild, wie auch eine Reihe von Portraits und StraBenszenen.
lhm lag also moglicherweise nicht so viel daran, dieses eine Bild als Einzelbild zu
konzipieren, sondern er dachte es vielmehr in dem gréBeren Zusammenhang einer
Serie. Struths Fotografie vom Tian'anmen-Platz gehort hingegen zu der Kultstéatten-
Serie, die aus pointierten Einzelmotiven zusammengesetzt ist, welche in unter-
schiedlichen Regionen der Welt entstanden und einen jeweiligen ,Kult” reprasen-
tieren. Die Motivation der beiden Fotografen entspringt somit einem ganz unter-
schiedlichen Movens: Struth sucht nach ,unbewussten Orten”, Kunkel arbeitete an
einer ,Bild-Geschichte”. Es ist ebenfalls hinzuzufliigen, dass Kunkel dieses Motiv nie
als Ausstellungsprint produzierte, es allerdings in seinem Portfolio und auf seiner
Website prasentierte. Es war in seinem Sinne also kein Motiv seines kinstlerischen
Werkes.
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Times Square

Ebenfalls nicht als Teil seines kiinstlerischen Werkes hat Kunkel die Aufnahmen
vom Times Square aus dem Jahre 2007 verstanden (Abb. 7 und 8, S. 225), denn
auch sie sind nicht zu Lebzeiten bearbeitet worden. Es gibt eine Mappe mit insge-
samt zehn Motiven der Times Square-Serie, die 2012 von den Nachlassverwaltern
produziert wurde. Daraufhin wurden die vier Bilder in die Ausstellung und den Ka-
talog Quest aufgenommen. In der Bildfolge der Mappe findet sich ein Motiv, das
von einem beinahe identischen Standpunkt fotografiert wurde, wie ein Motiv aus
Struths Kultstatten-Serie aus dem Jahre 2010. Beiden Fotografien bilden eine Stra-
Benkreuzung auf dem Times Square ab und platzieren das Condé Naste Building,
das den Nasdag-Firmensitz beherbergt, prominent ins Bildzentrum. Ein riesiger,
mehrere Gebdudeetagen umfassender Bildschirm zieht sich in einer gewdlbten
Form Uber eine Ecke der Fassade, der bei Struth ein Uberdimensionales weibliches
Gesichtsportrait und bei Kunkel eine blaue Flache mit Schriftelementen zeigt.
Abgesehen davon, dass es dieses Mal Struth ist, der einen engeren Bildausschnitt
wahlt, lasst sich wieder eine starkere Flachigkeit in Kunkels Komposition erkennen.
Diese Flachigkeit ergibt sich zum einen, wie schon bei dem Tian'anmen-Motiy,
durch viele Anschnitte, welche die Bildelemente zu Flachen werden lassen, die
Uber das Bildformat hinausgehen, also unabgeschlossen bleiben, und zum ande-
ren durch eine andere Lichtfihrung als auf Struths Variante. Besonders deutlich
wird letzteres an dem Gebaudekomplex im Bildzentrum, der aus drei unterschied-
lich hohen, hintereinander gestaffelten, verglasten bzw. verspiegelten Hausern be-
steht. Wahrend Struth einen Lichteinfall von rechts wahlte, der die Gebaude scharf
voneinander trennt, weil sie das Licht jeweils anders reflektieren, sie also als Entita-
ten sichtbar macht, wahlte Kunkel einen Lichteinfall von links, der die rechte Seite
des Gebdudeensembles verschattet und zu einer weiteren Flache im Bildaufbau
werden lasst. Auch seine Entscheidung, den Nasdag-Bildschirm in einem mono-
chromen Blau zu zeigen, unterstitzt den flachenbetonten Bildaufbau.

Struths Entscheidung fir das Gesicht auf dem Bildschirm zeigt wiederum seinen
Willen zum Kontrastieren. Den Glas-, Stahl- und Spiegelkonstruktionen, den vielen
Neonzeichen und -zahlen des Time Squares ebenso wie dem Borsenunternehmen
Nasdag - mit seinem ideellen Bedeutungsraum als algorithmusgesteuertes und
damit irgendwie entmenschlichtes Finanzunternehmen - wird das Bild eines men-
schlichen Gesichts entgegengehalten. In seiner Materialitat als LED-Flache bleibt
dieses Gesicht jedoch ebenfalls eine glatte, gepixelte Oberflache und so ist auch

Struths Times Square-Bild trotz der starker auf Raumlichkeit ausgelegten Komposi-
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tion im Endeffekt ebenso als ein ,Flachenbild” gedacht, wie das von Kunkel foto-
grafierte.

Bei Struth ist die Times Square-Szene als Einzelbild in sein Werk eingegangen und
wurde im Verlauf der Zeit in eine Werkgruppe integriert. In dem von ihm konzipier-
ten Katalog zu der monografischen Ausstellung Thomas Struth 1977-200272 plat-
zierte er es in der Bildabfolge vor die Aufnahme des Tian'anmen-Platzes und zur
Retrospektive 201073 entwickelte er gemeinsam mit dem Kurator Tobia Bezzola die
schon besprochene Werkgruppe Kultstitten, die beide Motive beinhaltet. Kunkel
hingegen hat das Motiv, sowie die gesamten Negative der Werkgruppe nie in sein
kiinstlerisches Werk integriert. Das kdnnte daran liegen, dass er feststellen musste,
dass sein Lehrer Struth das Thema schon ein paar Jahre zuvor in sehr dhnlicher
Weise fotografiert hatte, es also keinerlei innovatives Moment mehr fir ihn als
Kinstler bereit hielt. Dabei zeigt sich in der Zusammenschau der Motive (Abb. 9,

S. 226), dass die zur Flachigkeit neigende Bildsprache Kunkels in der Serie eine ei-
gene Qualitat entwickelt und zwar gerade indem sie uns die Undurchdringlichkeit
der Fassaden und Zeichen vorfihrt. So I3sst sich dieser Bildvergleich mit der Beob-
achtung beenden, dass es die inhaltlichen Aussage des Times Square-Motivs zu-
spitzt und sogar konkretisiert, wenn die verschiedenen Szenen dieses Ortes wie in
einer Kaskade hintereinander geschaltet werden; wenn also durch die mehrfache

Wiederholung auf ein strukturelles Phdnomen hingewiesen werden kann.

Katholische Kirchen

Der letzte direkte Bildvergleich soll der Vergleich einer ahnlichen Motivreihe der
beiden Kinstler sein. Auch hier gilt: wahrend Struth seine Bilder auf die Wirkung
von solitédren Einzelbildern hin anlegt, sind Kunkels Motive meist in einem Serien-
zusammenhang gedacht. So auch bei den nun zu analysierenden Aufnahmen von
Kircheninnenrdumen. Beide Kinstler wandten sich zeitweise diesem Thema zu.
Wahrend Kunkel 2007 auf einer Reise nach Jerusalem christlichen Pilgerstatten fo-
tografierte, verfolgte Struth das Thema sporadisch Uber 15 Jahre. Er begann
1988/89 in Kirchen zu fotografieren, als er in Neapel und Rom arbeitete und zwei
Aufnahmen von Gemalderestauratoren anfertigte. Bis 2003 entstand eine undefi-
nierte Anzahl von Motiven, die Struth mal als Einzelbilder verstand und mal den un-

terschiedlichen Werkgruppen zugeordnete. In dem ausfihrlichen monografischen

72 Kuratiert von Charles Wylie am Dallas Museum of Art, mit Stationen in Los Angeles (MoCA), New York
(Metropolitan Museum of Art) und Chicago (MoCA).

73 Siehe Bezzola 2010.
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Katalog von 2002 sind die Bilder ohne jegliche Zuordnung prasentiert, wohinge-
gen der hier immer wieder als argumentative Grundlage genommene Katalog von
2010 die einzelnen Motive in Serienzusammenhange stellt. So sind die Restaurato-
ren-Portraits Teil der Serie Neapel und Rom, also den Stadt- und StraBenbildern
zugeordnet, wohingegen Szenen aus dem Vatikan und dem Pantheon zu den Mu-
seumsfotografien zéhlen. Zwei weitere Motive sind Teil der Kultstatten-Serie: San
Zaccaria, Venedig 1995 und Iglesia de San Francisco, Lima 2003. Aufnahmen von
Kircheninneren scheinen also in Struths Werk vielgestaltige ideelle Bedeutungs-
raume zu haben, die Ideen zum Verhaltnis von Mensch und Architektur (Stadt- und
StralBenbilder) und von Mensch und Kunst (Museumsbilder) sowie die Versinnbild-
lichung von Glaubenssatzen und Ideologien. Bei Kunkel sind die Kirchenmotive

wiederum Teil der 2007 entstandenen Serie Pilgrimage/Transmission.

Struths Kirchenbilder folgen, ob er nun Fassaden oder das Kircheninnere fotogra-
fierte, in ihrem Bildaufbau der aufstrebenden Sakralarchitektur. Vertikale Linien, er-
zeugt durch Saulen und Fenster, bestimmen die Komposition. Falls Menschen ab-
gebildet werden, dann erscheinen sie recht klein im unteren Bilddrittel. Der Fokus
liegt eindeutig auf der Architektur und den Bildzeugnissen an den Wénden. Be-
sonders extrem ist diese Bildsprache bei dem friihen Bild Giulia Zoretti mit einem
Bild von Francesco de Mura, Neapel 1989, (Abb. 10, S. 225) bei dem der Betrachter
den Eindruck bekommen kann, die junge Frau wird von dem Sakralbau und der
Herrlichkeit der religiosen Bildnerei wenn nicht verschluckt so doch zumindest
Uberragt.

Kunkel wiederum stellt die architektonischen Charakteristika der religiésen Orte
durch seinen Bildaufbau nicht dezidiert heraus. Daflr fokussiert er mehr auf die
Besucher, so dass diese nicht durch die sakrale, aufstrebende Architektur margina-
lisiert, sondern als aktiver Bestandteil des Ortes dargestellt werden. Es scheint ihm
also mehr um die Interaktion der Menschen mit den Artefakten zu gehen; sei es in
Form von touristischer Neugier oder religioser Praxis. Kunkels Interesse an Sakral-
bauten scheint - so legt es auch der Serientitel nahe - die hier stattfindende Uber-
tragung (Transmission) religidser Inhalte auf weltliche Gegenstande sowie die
durch die religidse Praxis ebenfalls stattfindende Rickibertragung der ideellen
Werte auf die Glaubigen zu sein. Dass Kunkel die Grabeskirche von Jerusalem, in
der das Grabmahl Jesu vermutet wird, und im Mariengrab der Jungfrau Maria im
Kidrontal fotografiert, er also die in der christlichen Religion am stérksten idealisier-

ten Personen und deren heutige Verehrung zum Thema macht, zeigt, dass es ihm
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im Vergleich zu Struth nicht so sehr um die Kirchen als architektonisches Phano-
men geht, sondern vielmehr um Uberlegungen, wie die aktive Benutzung von Or-
ten Bedeutung generiert, und wie sich diese Bedeutung verselbststandigt, in im-
mer neuen Artefakten niederschlédgt und sich somit Gber Jahrhunderte Ubertragt
und verfestigt. An dieser Stelle kann man eine sinnféllige Verbindung zu den schon
bei der Analyse von Struths Kultstdtten angefihrten Raumtheorien von Lefebvre
und Lehnert kniipfen, in denen Orte und die sie umgebenden materiellen sowie
ideellen Raume als Ergebnis von kultureller Praxis, also der Benutzung von Orten,
verstanden werden.’4 Und dass es Kunkel, der vornehmlich an der Wirkmacht von
Bildern interessiert war, an religiose Kultstatten zieht, lasst sich mit Hans Beltings
Ideen zu ,Bildfragen als Glaubensfragen” theoretisch deuten, sind es doch insbe-

sondere religiose Bilder gewesen, die unseren Bilderglauben begriindet haben.”>

Dass Struths Abbildung der katholischen Kirchen die strenge, den Menschen tber-
ragende Architektur der Sakralbauten in den Fokus nimmt, wahrend Kunkel viel-
mehr die Interaktion der Kirchenbesucher mit dem Gebaude und den darin enthal-
tenen Artefakten interessiert, zeigt einen geradezu diametral gelagerten gedankli-
chen Zugang zum Thema. Der interpretatorische Vorschlag fur die verschieden
ausgelegte Emphase der beiden Kinstler ist die Erwagung einer unterschiedlichen
emotionalen Verbindung zur (katholischen) Religion. Nimmt man die bildanthropo-
logische These Beltings und Kruses, dass der Mensch immer nur das abbildet, was
ihm bereits als ,innere Bilder” (Erinnerungen, Vorstellungen, Traumbilder) zur Ver-
fligung steht als Grundlage, dann zeigt der Vergleich der Kirchenbilder, wie stark
sich eine unterschiedliche Haltung gegeniber dem zu fotografierenden Thema,
oder besser Objekt, in der Bildgestaltung niederschlagen kann. Von Struth weil3
man, dass er eine strenge katholische Erziehung in seiner rheinischen Heimat er-

lebt hat und jegliche Form von autoritdren Strukturen ablehnt.”¢ Kunkel wiederum

74 Siehe Lefebvre 1974 und Lehnert 2011.

75 Denn im ,Bannkreis der Religion” hatte der Glaube an das Bild einmal seinen ,Sitzim Leben”: da die
Wirklichkeit empirisch und sinnlich nicht verfiigbar war, machten die Huter des Glaubens sie entweder
durch Bilder anschaulich, Gber die sie Kontrolle austibten, oder sie erlieBen ein Bilderverbot, welches Bil-
der aber nicht génzlich annuliert, sondern sie den Augen entzieht, um sie in eine innere Vorstellung zu
verlegen.” Siehe: Belting, Hans: Das echte Bild - Bildfragen als Glaubensfragen, Minchen 2005, S. 7.

76 Eine jungste Aussage zu seinem ambivalenten Verhaltnis zur (christlichen) Religion findet sich in dem
Katalog zu dem (Ausstellungs)projekt This Place zum Thema Israel und die West Bank, an dem Struth mit
zahlreichen anderen Fotografen von 2009-2014 teilgenommen hat: | am not a believer anymore, and
religious fanatism is often destructive, but neither would | call myself a non-believer.” This Place, Ausst.-Kat.
DOX Center for Contemporary Art Prague u. a., London 2014, Thomas Struth im Interview mit Charlotte
Cotton, S. 163-165, hier: S. 163.
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wuchs in einer liberalen, linksorientierten Familie auf, seine Mutter studierte unter
anderem Vergleichende Religionswissenschaften und vermittelte ihren Kindern ei-
nen offenen Blick auf andere Kulturen und Glaubenssysteme. Somit scheint es in
der inneren Haltung gegenlber christlichen Bauwerken, und dem sie angelager-
ten Bedeutungsraum (Religion, Glauben, Gottesdienst etc.) eine unterschiedliche
Ausrichtung zu geben, bei der sich Struth mehr auf die autoritdren Strukturen, bzw.
der architektonischen Entsprechung von Autoritét/Hierarchie fokussiert, wahrend
Kunkel den gelebten Glauben und auch das touristische Treiben an den bedeut-

samen Orten in den (fotografischen) Blick nimmt.

Vergleicht man die unterschiedliche Gestaltung der Kirchenbilder dann noch mit
den Bildfindungen des Tian'anmen-Platzes und des Times Squares, die zwar ver-
schieden, aber doch durchaus ahnlich in der Emphase sind, so ergibt sich der Ein-
druck, dass die beiden Kinstler in der Beobachtung zeitgendssischer Kultur, bzw.
Ideologie zu ahnlichen asthetischen Ergebnissen kommen - namlich durchaus kul-
tur- oder besser kult-kritischen Beobachtungen -, wohingegen sich ihre Sicht auf
christliche Themen, bzw. Orte anscheinend grundlegend unterscheiden.

Um diese These zu untermauern, soll ein letzter Bildvergleich von Aufnahmen des-
selben Ortes dienen, ndmlich der Grabeskirche in Jerusalem, die Kunkel 2007 und
Struth 2011 fotografierte (Abb. 11 und 12, S. 228). Die gerade beschriebene Beob-
achtung ist hier besonders deutlich zu machen: Struth stellt in seinem Bildaufbau
die senkrecht betonte Architektur heraus, indem er im Wandelgang der Kirche fo-
tografiert, und die Atmosphére durch die (fir ihn mittlerweile ganz ungewéhnliche)
formale Wahl des schwarz/weif3 verstarkt. Die so entstehenden Hell-Dunkel-Kon-
traste verwandeln das Bild in ein geradezu expressionistisches Lichtspiel. Kunkel
wiederum positioniert sich im Hauptraum der Kirche und bildet die Menschen bei
ihrer religiésen Praxis ab. Struths Szene ist kristallin, scharf, leicht erdriickend und

menschenleer, Kunkels dagegen weich, partiell unscharf, dynamisch und lebhaft.

AbschlieBend soll nicht versdumt werden, darauf hinzuweisen, dass Kunkels Foto-
grafien aus den Kirchen in Israel fir sein bisheriges Arbeiten ganz ungewdhnliche
Bildfindungen darstellen. Die beschriebene Lebendigkeit, welche hauptsachlich
durch die Darstellung von Menschen in ihren alltéaglichen Handlungen erzeugt
wird, ist bis dato nicht Teil von Kunkels Bildsprache gewesen. Ganz im Gegenteil,
alle davor entstandenen Arbeiten zeichneten sich durch eine statische Atmosphare

aus; auch seine Portraitaufnahmen. Trotzdem ist die Statik in Kunkels Bildsprache
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nicht mit der Statik in Struths Kirchenbildern zu vergleichen. Struths aufféllige und
mehrfach wiederholte Betonung der aufstrebenden, den Menschen tUberragenden
Architektur weist doch vielmehr auf eine vom Kinstler intendierte Vorgabe der
Lesart. In keiner anderen Motivgruppe seines Werkes ist dies zu erkennen, doch es
scheint, in den christlichen Kirchen kommt Struth nicht aus sich heraus und bleibt
als ein den monotheistischen Religionen ambivalent gegenliberstehender Mensch

in seinen gestalterischen Entscheidungen sichtbar.

Resiimée

Nach diesen engen Bildvergleichen beider Kiinstler lassen sich folgende Ergebnis-
se zusammenfassen: Beide Kinstler sind hauptsachlich an der man-altered land-
scape interessiert und bewegen sich in ihren Bildfindungen auch in der Tradition
der New Topographics-Fotografen. Beide Kinstler fotografieren die (urbane) Land-
schaft meist menschenleer, um den ideellen Bedeutungsraumen der Orte eine
Wirkung im Bild zu erdffnen. Struth erweitert die Reihe der Stadt- und StraBenbil-
der, sowie der ideellen Orte durch die Familienportraits, um den Menschen in sein
Werk mit einzubeziehen und auch Kunkel schien an einem grof3 angelegten Por-
trait-Projekt gearbeitet zu haben, das allerdings nicht in Ganze zu einem prasenta-
tionsreifen Ergebnis gefihrt werden konnte (siehe dazu den Teil Gber Kunkels Por-
traitfotografie in dieser Arbeit, S. 114-127). Struth ist stéarker an der psychologi-
schen Wirkung von Orten, bzw. Architektur interessiert, er sucht nach Bildfindun-
gen, in denen ,Haltungen und Geisteszustande energetisch geronnen sind”77.
Kunkel ist stirker an der Uberlagerung von Bedeutungsraumen und der Frage da-
nach interessiert, wie Bilder Wirkung und Sinn erzeugen: ,Der Ausgangspunkt
meiner Arbeit ist immer die Reflektion [sic] Uber die Wirkméachtigkeit von Bildern.
Mich interessiert, wie Menschen lber Bilder Wertesysteme fur die Welt entwickeln,
welche Vorstellungen Bilder vermitteln und welche Mechanismen in den Bildern
stecken.”78 Mit dieser bildanalytischen Herangehensweise bewegt sich Kunkel in
gewisser Weise in einer anderen Denkrichtung als Struth, der seine Bildaussagen
starker an der von ihm abgebildeten Wirklichkeit ausrichtet. Fir Struth zahlt der
Bildgegenstand als Gegenstand, fiir Kunkel zahlt der Bildgegenstand als Bild.
Beide Fotografen zeigen durch ihre Kunst einen Zugang zur Welt, der ,nicht be-

hauptend, sondern fragend, suchend, erwdagend ist"7?, der in langen Suchbewe-

77 Kohler 2016, S. 31.
78 Albrecht Kunkel in einem Artist Statement, verfasst im Januar 2009, siehe Anhang, S. 193-194.

79 Bezzola 2016, S. 7.
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gungen die Gegenwart erforscht. Hier klingt auch der Einfluss der Lehrer Bernd
und Hilla Becher nach, deren Klasse Thomas Struth als einer ihrer ersten und Al-
brecht Kunkel als einer ihrer letzten Schiler besuchten. Die Lehre der Bechers
wurde von vielen ihrer Studentlnnen als thematisch besonders breit gefachert be-
schrieben, in der die Fotografie als theoretisches Objekt nicht primar behandelt
wurde, sondern vielmehr in einer generalen Denkschule aufging. So beschreibt
Struth die Lehre der Bechers als ,ein nach allen Seiten offenes Feld des Denkens.
[...] sie sprachen Uber Politik, GemuUse und Industriegeschichte - Bernd sagte zum
Beispiel ,Warum haben sie die Uberschusswirme, die bei der Industrieproduktion
entsteht, nicht umgeleitet und zur Beheizung von Wohnblocks, von Wohnhausern
verwendet? Sie lieBen uns oft teilhaben an dem, was sie gerade lasen oder horten,
sie besalBen diese absolut groBartige Eigenschaft, Dinge miteinander in einen Zu-
sammenhang zu bringen, in dem alles Schopferische seinen Platz findet.”80 Es ist
wohl diese Eigenschaft, Dinge miteinander in einen Zusammenhang zu bringen,
die wiederum den Zusammenhang zwischen den Bechers, Thomas Struth und Al-
brecht Kunkel erkldrbar macht und zwar in einer Form von Faszination, die der viel
jungere Albrecht Kunkel den alteren Kinstlerinnen entgegengebrachte. Kunkel
nahm sein Studium ab 1995 erst bei Struth und dann bei den Bechers auf und er-
lebte seine Lehrer jeweils nur kurz (s. Teil X zu Kunkels Biografie, S. X-X), aber er
wusste, dass es diese Fotograflnnen waren, die ,eine paradigmatische Verschie-
bung und Neudefinition unserer Vorstellung davon, was ein Bild sein kann”8' durch
ihren Umgang mit dem Medium erreicht hatten. Wahrend die Bechers in ihrem
Werk nicht nur der Industriearchitektur ein Denkmal errichtet haben, sondern auch
dem systematischen kinstlerischen Arbeiten an sich, ist es Struth, der das ,offene
Feld des Denkens”, das seine Lehrerlnnen ihm erdffnet haben, ebenso systematisch
auslotet. Kunkel folgt ihm auf diesem Weg, gleichfalls systematisch, aber in der Si-
tuation des Spatgeborenen, der sich ,in den Perimetern, in den Kategorien der
Kunstgeschichte verorten”82 muss. Dies tut Kunkel ganz offensiv, wenn er sein
kunst- und bildgeschichtliche Spurensuche in zahlreichen Momenten zum Thema

seiner Kunst macht.

80 Thomas Struth im Gesprach mit Okwui Enwezor 2017, S. 302.

81 Engler, Martin: Die Becher-Schule - Fotografie nach der Fotografie, in: Engler 20173, S. 104-113, hier: S.
113.

82 Thomas Struth im Gesprach mit Okwui Enwezor 2017, S. 299.
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Teil 2 — Kunkels Bildmotive:
Landschaften, Orte, Riume
und Portraits

u Beginn von Teil 2 werden Texte zur Landschaft rezipiert, welche einen direk-
Z ten Rickbezug zu Kunkels Werk ermoglichen. Dafir ist es wichtig, Landschaft
als asthetische Kategorie zu kennzeichnen und aus einem kulturwissenschaftlichen
Kontext heraus zu argumentieren. Begonnen wird mit einem Blick auf die Idee von
Landschaft als asthetischer Kategorie in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts in
Deutschland. Hierzu legte 1963 Joachim Ritter die fir den deutschen Sprachraum
wegweisenden Schrift Landschaft - Zur Funktion des Asthetischen in der modernen
Gesellschaft vor, auf die u. a. Rainer Piepmeier 1980 mit seinem Text Das Ende der
dsthetischen Kategorie ,Landschaft” kritisch reagierte. Kunkels friihen Arbeiten Lauf
(1992), Once Upon a Time (1993) und Life (1994) werden in diesem Zusammen-
hang als ,Darstellung von Krise und Entfremdung” besprochen.
Wie weit sich das aktuelle Verstdndnis von Landschaft als Thema der Kunst von
Joachim Ritters Idee der ,asthetischen Kategorie” absetzt, kann in den USA entwi-
ckelten Cultural Landscape Studies nachvollzogen werden. Hier spielte das foto-
grafische Bild als epistemologisches Instrument eine zentrale Rolle. An diesem
Punkt lasst sich eine Verbindung zu Kunkels spaterer Arbeitsweise herstellen, der
seine Kamera, so meine These, im Verlauf seines kiinstlerischen Werdegangs eben-
falls als Erkenntnisinstrument verstand, mit dem er sich forschend durch die Welt

bewegte.

Wichtig in diesem Zusammenhang sind auch die Ideen des US-amerikanischen
Kunstwissenschaftlers J. W. T. Mitchell, welcher im Rekurs auf Texte des franzdsi-
schen Soziologen Henri Lefebvre Raume (und hier sind Landschaften mit einge-
dacht) nicht als asthetische Objekte versteht, sondern als ,soziale Prozesse”83, die
durch ihre kiinstlerische Darstellung verhandelt werden.

Die Wechselwirkungen zwischen Landschaftswahrnehmung und Landschaftsdar-

stellung sowie der bewusste Einsatz von ,Landschaftsfotografie als Bild-Politik” stel-

83 Mitchell, W. J. T.: Introduction, in: Ders. (Hg.), Landscape and Power, zweite Auflage, Chicago 2002, S. vii-
xii. Erste Auflage: Chicago 1994.
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len ein wesentliches Thema in der zeitgendssischen Landschaftstheorie dar. Somit
wird diesem Themenkomplex ebenfalls Rechnung getragen und zwar indem der
Einsatz von Landschaftsfotografie in den Bild-Politiken der USA, insbesondere der
Darstellung des US-amerikanischen Westens, von Ende des 19. Jahrhunderts bis
heute an einzelnen Bildbeispielen nachvollzogen wird. Daraufhin wird Albrecht
Kunkels Arbeit Fountain (2001) in einer ausfihrlichen Werkanalyse als ,medien-
theoretisch aufgeladene Reinszenierung der (US-amerikanischen) Wiste” bespro-
chen. Weiterhin werden die Luftaufnahmen der US-amerikanischen Landschaft der
Aerial Views-Serie, die Kunkel als angeeignetes Bildmaterial verwendet, als ,kunst-

geschichtliche Topologie der USA und Befragung von Bildevidenz” markiert.

Ein weiteres Thema, das sich aus der Begutachtung von Kunkels Nachlass ergibt, ist
die Frage nach der kulturellen Bedeutung der Orte, welche er fotografierte. Es ist
auffallig, dass Kunkel dezidiert spezifische Orte aufsuchte. Das sind zum einen
Orte, die eine diffuse aber tiefe Verankerung im kollektiven (westlichen) Bewusst-
sein haben, wie Hohlen oder Berge (hier die Alpen), sowie Orte die eine eindeuti-
ge historisch-religios-mythologische Zuordnung erlauben; wie die Grabungsstatte
Troias in der Turkei oder die Westmauer und die wichtigen christlichen Gebetshau-
ser in Jerusalem. AuBerdem fotografierte er Orte die ihre Bedeutung vor allem aus
ihrer medialen Wirkung ziehen; wie z. B. der US-amerikanische Westen, die Giardi-
ni der Venedig Biennale oder die Filmfestspiele in Cannes. Dariliber hinaus interes-
sierten ihn Orte, die eindeutige Referenzen an die US-amerikanische Kunstge-
schichte moglich machen, welche er in der Aerial Views-Serie zusammenfasste.

Wenn man so etwas wie einen roten Faden definieren mdchte, der sich durch Kun-
kels kUnstlerisches Werk zieht, dann wére es dieses Interesse an konkreten, mit kul-
tureller Bedeutung aufgeladenen Orten. Zwar verschiebt Kunkel im Laufe der Zeit
seine thematische Ausrichtung von 6kologischen hin zu medientheoretischen As-
pekten, seine Strategie jedoch bleibt Gber die flinfzehn Jahre in denen er kiinstle-
risch arbeitet dieselbe: er reist an Orte, deren ,Bedeutungsraume”84 - also alle ih-
nen angelagerten Ideen, Geschichten und Assoziationen - besonders aufgeladen
sind. Es ist bezeichnend, dass ihn eine seiner letzten Reisen fir ein rein kinstleri-
sches Projekt im Jahre 2007 nach Jerusalem bringt, einem Ort an dem unterschied-
liche kulturell gepragte Bedeutungsrdume auBerst konkurrierend aufeinander ein-

wirken.

84 Lehnert 2011, S. 10f.
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Landschaften

Landschaftstheorie als Bildtheorie

Das Wort Landschaft bezeichnet im allgemeinen Sprachgebrauch den Naturraum
der uns umgibt, und den wir zu einem bestimmten Zeitpunkt bewusst wahrneh-
men. DarlGber hinaus gibt es die rhetorische Figur, metaphorisch von Landschaften
zu sprechen: die deutsche Universitdtslandschaft, die Medienlandschaft, die Muse-
umslandschaft. Wird ein Sachverhalt komplex und ,raumgreifend’, dann - so scheint
es - wird er eine Landschaft. Landschaftstheoretiker gehen der Frage nach, was
Landschaften eigentlich sind: ,Sind Landschaften Komplexe von Okosystemen
oder sind sie kategorial andere Gegenstéande, namlich asthetische mit symboli-
scher Bedeutung?”85. Hinter dem Begriff verbergen sich in der Tat verschlungene
Begriffs-, Ideen-, Bild-, Natur- und Gesellschaftsgeschichten, an denen Theoretiker
aus zahlreichen Disziplinen schreiben, wie Sabine Flach zusammenfasst: ,Fir Land-
schaft gibt es keine einheitliche Definition. Nicht nur, dass wir bedenken mussen,
dass Landschaft ebenso geografisch wie philosophisch-kulturwissenschaftlich dis-
tinkt verwendet werden kann und somit andere Konzepte - etwa jene von Subjekti-
vitdt, Wahrnehmung, Raum - impliziert; Landschaft definiert sich auch je anders im
Hinblick auf &sthetische, ethische, 6konomische, territoriale, politische und philo-
sophische Bezlige. Und ebenso, wie diese Bezlige auseinandergehalten werden

mussen, beziehen sie sich auch alle aufeinander.”86

Hier zeigt sich die Komplexitdt des Themas: Der Begriff Landschaft ist eingebettet
in eine Vielzahl von Definitionen und Bezligen, deren trennscharfer Gebrauch zwar
unabdingbar fir zielfihrende Argumentationen ist, der aber in vielen Momenten
nicht vollstandig einzuhalten ist. Bei der vorliegenden Arbeit stellt das Verhaltnis
von Landschaft und ihrer medialen Vermittlung, insbesondere ihrer fotografischen
Vermittlung, das Hauptinteressengebiet dar. In meinem Text wird grundlegend

vorausgesetzt, dass ,Landschaften nie einfach da [sind], sondern immer Ausdruck

85 Kirchhoff, Thomas und Trepl, Ludwig: Landschaﬂ/WiIdnis/Okosystem - Einleitender Uberblick, in: Dies.
(Hg), Vieldeutige Natur - Landschaft, Wildnis und Okosystem als kulturgeschichtliche Phinomene, Biele-
feld 2009, S. 13-69, hier: S. 14.

86 Konzepte von Landschaft - Ein Gesprach zwischen Sabine Flach und Peter Pakesch, in: Landschaft - Kon-

struktion einer Realitat, Ausst.-Kat. Camera Austria/Kunsthaus Graz/Neue Galerie Graz/Kunst im offentli-
chen Raum Steiermark 2015, S. 298-307, hier: S. 299.
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von Beziehungen”8 sind. Diese Beziehung besteht zuallererst zwischen den Men-
schen und der Natur, aber auch zwischen Menschen und der medial vermittelten
Natur und sogar zwischen der Natur und ihrer medialen Vermittlung. Deswegen
wird hier davon ausgegangen, dass Landschaftsbilder kein neutrales Phdnomen
darstellen, sondern ein ,Medium”88, in dem Wirklichkeiten medialisiert, konstruiert
und verhandelt werden. Das Verhéltnis zwischen dem Komplex Landschaft und
konkret existierenden Landschaftsdarstellungen wird in verschiedenen Quellen als
eine perpetuierende Kreislauf-Dynamik begriffen, in der die Darstellung von Land-
schaften eine ,kulturelle Produktion von Mythen” in Gang setzt, die eine tatsachli-
che Ruckwirkung auf die reale Landschaft haben kann, die dann wiederum media-
lisiert wird und so weiter.8? An dieser Kreislauf-Dynamik war auch Albrecht Kunkel
speziell interessiert, lag doch sein Hauptinteresse auf der Erforschung von Bildwir-
kungen.

Um ein belastbares theoretisches Fundament fiir die Analyse des Werkes von Al-
brecht Kunkel zu erarbeiten, wird im Folgenden die Entwicklung einer zeitgendssi-
schen Landschaftstheorie anhand ausgewéhlter deutsch- wie auch englischspra-
chiger Beispiele vorgestellt. Kunkel hat zeitweise in den USA gelebt, viele Reisen
durch das Land unternommen und dort Teile seines kiinstlerischen Werkes erarbei-
tet - insofern ergibt sich die Konzentration dieser Arbeit auf deutsche und vor-
nehmlich US-amerikanische Positionen aus der Beschéftigung mit dem zu bearbei-
teten Werkkorpus. Die Auswahl erfolgte nach der Relevanz fir Kunkels Werk, die
sich an folgendem MaBstab festmachen I3sst: die Beispiele zeigen eine gedankli-
che Bewegung in der Landschaftstheorie, die sich von der Definition von Land-
schaft als asthetischer Kategorie wegbewegt, hin zu einer Idee von Landschaft als
kultureller Handlung, bei der soziale und politische Dispositive verhandelt werden.
Die vorgestellten Autoren argumentieren gréBtenteils aus der Perspektive einer
westlichen Welterfahrung und auch dieser Sachverhalt hat eine Relevanz fur Kun-

kels Werk, da es auBBer-westliche Diskurse nicht mitverhandelt.

87 Q. A.: Text zum Ausstellungsfolder der 3-teiligen Ausstellung Disputed Landscape, Camera Austria in
Kooperation mit dem Kunsthaus Graz, Graz 2015.

88 Mitchell 2002, S. 5.

89 Siehe hierzu z. B. Galandi-Pascual, Julia: Zur Konstruktion amerikanischer Landschaft - Kuratorische und
kinstlerische Strategien der Fotoausstellung New Topographics - Photographs of a man-altered land-
scape, Freiburg 2010, S. 144f.
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Die asthetische Funktion von Landschaft in der Moderne

Obwohl wort- und begriffsgeschichtliche Untersuchungen schlissig argumentie-

ren, dass der Begriff Landschaft seinen Ursprung nicht im Bereich des Asthetischen
hat, sondern ,vorher und nebenher auch andere Bedeutungen hatte, und andere
Realitdten [z. B. eine personenkollektive] bezeichnete”?0, ist Landschaft doch vor
allem eine asthetische Kategorie, wie der Philosoph Joachim Ritter es 1963 formu-
lierte. FUr Ritter war die Geschichte der Landschaft eine ,[Geschichte], in der nach-
einander bestimmte Bereiche der Erde asthetisch entdeckt und sichtbar gemacht
werden”?!, und dieser fortlaufende Visualisierungsprozess konnte nur einsetzen,
weil die Natur fir immer weniger Menschen eine Funktion im Alltag besaB. ,Eine
Gegend als Landschaft sehen zu kdnnen, setzt lebensweltliche Distanz zum &ko-
nomischen Kontext des bewirtschafteten Landes voraus.”92 Dass Natur als Land-
schaft angeschaut und verbildlicht werden kann, ist somit Symptom der ,Entzwei-
ungsstruktur der modernen Gesellschaft”?3. Eine wichtige Voraussetzung fir dieses
Phanomen ist die Aufwertung des Subjekts in der Renaissance, denn ,erst seitdem
der Mensch sich als Individuum begreift, kann er [auch] eine Gegend individuali-
sieren, [und somit] als Landschaft sehen.” Natur kann nun unabhéngig von Gott
existieren und ,Natur als Landschaft und Natur als Objekt der Wissenschaft [stan-
den] irgendwann [im Verlauf der Aufklarung] gleichwertig nebeneinander”?4. Die
asthetisch vermittelte Natur hatte ihre Funktion nunmehr darin, als Landschaft ,den
harmonischen Einklang im Kosmos zu vermitteln und asthetisch fiir den Menschen
gegenwartig zu halten”?s. Es entwickelte sich eine wissenschaftliche Objektivierung
der Natur mit gleichzeitiger asthetischer Vergegenwartigung des emotionalen Ver-

haltnisses des Menschen zur Natur.?é

90 Piepmeier, Rainer: Das Ende der &sthetischen Kategorie ,Landschaft”, in: Westfalische Forschungen, Nr.
30, 1980, S. 8-46, hier: S. 10f. Siehe zu der etymologischen Herleitung des Wortes auch den Band Land-
scape Theory der Reihe The Art Seminar, in dem Anne Whiston Spirn darauf hinweist, dass sowohl die
deutsche, danische und altenglische Endung des Wortes (-schaft, -skap und -scipe) auf Gemeinschaft und
Verwandtschaft verweisen. Elkins, James und Ziady Delue, Rachael (Hg.): Landscape Theory, The Art Se-
minar, Vol. 6, New York u.a. 2008, Section 3, S. 87-156, hier: S. 92.

91 Ritter, Joachim: Landschaft - Zur Funktion des Asthetischen in der modernen Gesellschaft, Miinster
1963,S.42.

92 Kirchhof/Trepl 2009, S. 28.
93 Ritter 1963, S. 30.

94 Ebd., S. 17.

95 Ebd., S. 21.

% Vgl. Ebd., S. 21.

52



Ritters Theorie ist eine Kompensationstheorie, die besagt, dass Landschaft als &s-
thetische Kategorie die Kompensation einer vom neuzeitlichen Denken verursach-
ten religiosen/spirituellen Leerstelle darstellt, denn ,im Element [...] der astheti-
schen Produktion bezeugen Dichtung und Bild, was ohne ihre Vermittlung entglei-
tet und entschwindet.”?7 War die Natur ehemals gottlich und der Mensch ganz in
ihr eingeschlossen, kann sich irgendwann dieser kosmologische Zustand nur noch
in der kinstlerisch vermittelten Situation einstellen. Der niederlandische Kunsthis-
toriker Jacob Wamberg erkennt in Ritters Beschreibung des von Arbeit befreiten
Blicks auf die Natur und in der kinstlerischen Darstellung emotionaler Verbunden-
heit des Menschen mit der Natur sogar einen reuevollen Moment der BuB3e: ,Die-
ser pflichtfreie Blick auf die Natur ist ein urbaner Blick und wird beschworen, wenn
der Stadtmensch auf Landpartie geht, in der Hoffnung, die von ihm erzeugte indus-
trielle Ausbeutung der Natur zu biiBen."?8

Die kompensatorische Lesart von Landschaftsdarstellungen wurde verschiedent-
lich ob der impliziten kulturpessimistischen Haltung kritisiert,?? dennoch wird Rit-
ters Text bis heute als Grundlagentext fir die deutschsprachige Landschaftstheorie
eingesetzt, da er so vielschichtig argumentiert, dass es auch fir gegenwartige
Uberlegungen zur Landschaft Anknipfungspunkte gibt. So finden sich beispiels-
weise verschiedene Stellen, an denen Ritter auf die wirklichkeitskonstituierende
Kraft von Landschaftsdarstellungen verweist. So formuliert er - versteckt in einer
FuBnote - dass die ,asthetische Entdeckung der Landschaft [diese] auf ihre Darstel-
lung fixiert. Natur verliert dadurch ihre kosmische Bedeutung. Sie wird zu einem
(asthetischen) Zeichen, das z. B. auch fir Werbung genutzt werden kann.”190 |hre
laut Ritter eigentliche asthetische Funktion - das ,Erscheinen der an sich verlorenen
ganzen Natur”101 - geht dadurch jedoch verloren, womit sich die Abspaltung von

Mensch und Natur damit vollstandig vollzogen hatte.

97 Ebd. S. 22f.

98 This duty-free view on nature is specifically urban and is invoked when the city-dweller goes to the
countryside, wishing there to atone for his otherwise industrial exploitation of nature.” Siehe Elkins / Ziady
Delue 2008, S. 95. (Ubersetzung von mir)

99 So z. B. bei Trepl, Ludwig: Einfihrung - Wie gebrauchen wir das Wort Landschaft?, in: Ders., Die Idee der
Landschaft - Eine Kulturgeschichte von der Aufklarung bis zur Okologiebewegung, Bielefeld 2012, S. 9-30.
Trepl stellt die berechtigte Frage, ob angenommen werden muss, dass sich zwar die Welt verdndert, das
menschliche Denken aber nicht, und ob es nicht auch sein kann, dass wir unsere religidsen/spirituellen
Bediirfnisse den sich verdndernden Wirklichkeiten entsprechend anpassen.

100 Ritter 1963, FN 57, S. 49.

101 Ebd., S. 47.
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Dieser bei Ritter noch zaghafte Vorsto3 gegen die asthetische Vereinnahmung von
Natur ist Kern zahlreicher kritischer Uberlegungen zur Landschaft als asthetischer
Kategorie, welche im Verlauf dieser Arbeit ausfuhrlicher vorgestellt werden. Eine
grundlegende Kritik erfuhr Ritters Text durch den Philosophen Rainer Piepmeier,
der 1980 das Ende der asthetischen Kategorie Landschaft ausruft, denn ,das Den-
ken des Naturschénen und der Landschaft als dsthetische Kategorie 16st keines der
Probleme, die die Zeit fir das Verhaltnis des Menschen zur Natur, von der er lebt

und in der er lebt, stellt.”102

Das Ende der Landschaft als asthetischer Kategorie

Was Piepmeier mit seinem Text Gber das Ende der Landschaft als asthetischer Ka-
tegorie entwickelte, ist die Loslésung von Ritters Idee, Landschaft in Form &sthe-
tisch vermittelter Natur als emotionales Gegeniber des Menschen zu verstehen. Er
arbeitete Ritters Nebengedanken einer asthetisch vereinnahmten Natur weiter aus
und zeigte einen Konnex zwischen asthetisch vermittelter und faktisch bedrohter
Natur auf: ,Der Konstitutionszusammenhang zwischen &asthetisch angeschauter
und gesellschaftlich angeeigneter Natur besteht in der Weise, dass Landschaft
nicht ausgrenzbar ist und sich unabhangig von der fortschreitenden Intensitat der
Naturaneignung erhalten kdnnte. Landschaft als dsthetische ist konstituiert durch
das, was sie bei fortschreitender Intensitat bedroht.”103 Landnahme und Landnut-
zung in ihrer zerstérerischen Dimension sind laut Piepmeier erst durch die astheti-
sche Anschauung der Natur als ein ,Anderes”, einer vom Menschen losgel&sten
GroBe moglich. Deswegen perpetuieren ,naturschone” Landschaftsdarstellungen
jeder Epoche das, was schon die friihesten Landschaftsdarstellungen durch Asthe-
tisierung zu verschleiern suchten: hegemoniales Interessen an Land und Leuten.104
Ganz im Zeichen einer sich in dieser Zeit herausbildenden deutschen Okologie-
bewegung'% endet Piepmeiers Text mit einem Aufruf an die praktische Philoso-
phie, sich dem Thema der Landschaft als bedrohte Umwelt anzunehmen: ,In der

gegenwartigen geschichtlichen Situation missen diese Probleme auch im Zusam-

102 Piepmeier 1980, S. 41
103 Piepmeier 1980, S. 31.

104 Siehe hierzu u. a. Mitchell, W.J.T.: Imperial Landscape, in: Mitchell 1994/2002, S. 5-34, hier: S. 6. Erste
Auflage: Chicago 1994 ,There is a dark side of landscape [...] and this dark side is not merely mythic, not
merely a feature of regressive, instinctual drives associated with nonhuman “nature” but a moral, ideologi-
cal, and political darkness that covers itself with [a] sort of innocent idealism [...]"

105 Piepmeiers Text erscheint 1980 im Grindungsjahr der Partei ,Die Grinen”.
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menhang der gegenwartigen Krise des Verhéltnisses des Menschen zur Natur, die
als umfassend angeeignete zur Umwelt als Artefakt geworden ist, reflektiert wer-
den, weil die Fragen der Legitimation der staatlichen Ordnung, der Institutionen,
der Begriindung und Durchsetzung von Normen, das Selbstverstandnis der Han-
delnden und die Orientierung des Handelns im &ffentlichen und privaten Bereich

sich heute mit diesen Problemen verkniipfen.”106

Der hier skizzierte Diskurs deutet an, dass sich das deutsche Verstandnis des Land-
schaftsbegriffs im spaten 20. Jahrhundert stark im Zusammenhang mit 6kologi-
schen Fragestellungen entwickelte, die dann auch in anderen Disziplinen wie zum
Beispiel der Kunst bearbeitet wurden - als prominentesten Vertreter einer mit oko-
logischen Fragestellungen durchzogenen Kunstpraxis ware in diesem Zusammen-

hang Joseph Beuys zu nennen.07

Kunkels Landschaftsfotografien der 1990er-Jahre: Krise und Entfremdung

Die Krise des Verhéltnisses des Menschen zur Natur und die vermeintliche Ent-
fremdung des Menschen von der Natur lasst sich in den 1990er-Jahren auch als
Tenor von Kunkels Arbeiten beobachten. An dieser Stelle sind die von Kunkel ver-
fassten Artist Statements aufschlussreiche Quellen. In einem vermutlich 1994 for-
mulierten Text bringt Kunkel seine kinstlerische Motivation folgendermafBen zum
Ausdruck: “The fundamental philosophical starting point of my artistic discussion is
the insight that the primary struggle we are witnessing today is [...] between our
inner and outer lives and the lost ability of modern civilization to connect and inte-
grate itself into the given natural process.”108 Hier spricht Kunkel vom von der Natur
entfremdeten modernen Menschen, und diese Thematik wird im Verlauf seines
Statements noch vertieft, bis er am Ende seine Aufgabe als Kinstler wie folgt for-

u

muliert: “... my chief concern is to draw attention to mankind’s responsibility

106 Piepmeier 1980, S. 46

107 Beuys war Griindungsmitglied der Partei ,Die Griinen” und gestaltete zahlreiche Wahlplakate der jun-
gen Partei. Seine ékologischen Uberzeugungen sind in Gespréche iiber Béume im Originalton nachzule-
sen. So z. B.im Zusammenhang mit der documenta 7-Aktion 7000 Eichen: , [...] Es ist also das Pflanzen
von 7000 Eichen nur ein symolischer Anfang. Und zu diesem symbolischen Anfang brauche ich diesen
Markstein, also diese Basaltsdule. Es soll also auf die Umgestaltung des gesamten Lebens, der gesamten
Gesellschaft, des gesamten 6kologischen Raumes hingewiesen werden mit einer solchen Aktion.” Siehe:
Joseph Beuys, Bernhard Blume, Rainer Rappmann: Gesprache Uber Bdume, 3. erweiterte Auflage, Wan-
gen 1994. 1. Aufl. u.dT.: Zwei Gespréche tber Baume, Wangen 1987.

108 \/gl. mit den Artist Statements im Anhang, S. 192-196.
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towards present reality - to the upset ecological balance of nature.”19? Folgt man
der Entwicklung seiner Arbeit seit den frihen 1990er-Jahren, so ist die Konzentra-
tion auf das Thema unibersehbar: Eine pessimistische Grundstimmung hangt je-
der der friihen Werkgruppen an. Der Mensch bzw. die Menschheit ist als dominan-
ter und zerstérender Teil des Okosystems fiir Kunkel nicht positiv besetzt und Natur

wird als bedroht bzw. angeeignet dargestellt.

So kann beispielsweise die friihe Arbeit Lauf (1992) als Darstellung des gestorten
Verhaltnisses zwischen Mensch und Natur gesehen werden. Die 4-teilige Reihe von
Triptychen zeigt als Mittelstick jedes Triptychons jeweils ein schwarzwei3es, qua-
dratisches Gebirgsbild, als linken Flligel ein Tier, und als rechten Fligel eine weib-
liche Aktfigur. (Abb. 13, S. 229) Kunkel arbeitete bei Lauf stark mit Kontrasten, so-
wohl auf der formalen als auch auf der inhaltlichen Ebene. Es findet sich ein Hell-
Dunkel-Kontrast in allen Bildern - der sich im Mittelteil dariber hinaus auch als
Trennung von Himmel und Erde darstellt - wahrend auf den Seitenteilen der
Mensch dem Tier entgegengesetzt wird. Diese betont dichotomisch angelegte Ar-
beit aus Kunkels frihem Werk setzt Natur und Mensch in ein konfrontatives Ver-
haltnis zueinander; verstarkt durch die, der christlichen Tradition des Altarbilds ent-
liehenen, Form des Triptychons, in der urspriinglich das Verhaltnis von Erde, Him-
mel und Holle verbildlicht wurde. Und wenn Kunkel laut Selbstaussage einen
.kosmologischen und sozialen Blick auf die Welt"110 darstellen wollte, so kann die
Werkgruppe Lauf als Versuch gesehen werden, die Unauflésbarkeit des Verhaltnis-
ses von Mensch und Umwelt darzustellen.

Demselben Themenkreis ist auch die Serie Once Upon a Time (1993) zuzuordnen;
auch deswegen, weil Kunkel hier die fir die Triptychen aufgenommenen Alpen-
panoramen ein weiteres Mal verwertete und sie mit zwei Menschenbildern zu-
sammenbrachte. Zu sehen sind unterschiedliche alpine Landschaften zur Sommer-
zeit. (Abb. 14A/B und 15A/B, S. 230-231) Der Bildausschnitt ist bis auf eine Auf-
nahme, die ein Eisfeld zeigt, sehr weit und umfasst meist mehrere in den Hinter-
grund gestaffelte Bergketten. So wirken die Berge weder massiv noch heroisch

oder bedrohlich. Vielmehr wird hier der Blick des genieBenden, sich mit der Natur

109 Ebd.

110 Ebd.
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verbunden fihlenden Wanderers nachgeahmt.!'" Die Menschenbilder zeigen eine
Frau und einen Mann in jeweils sehr alltdglichen Situationen und in Innenrdumen,
also der Landschaft entzogen. Mehr als bei der friiheren Serie Lauf betont Kunkel
hier die die Trennung von Mensch und Natur auf der formalen Ebene seiner Bild-
findungen.

Der Titel Once Upon a Time konnotiert die Lesart der Bilder auf unterschiedlichen
Ebenen. Er zitiert einen klassischen Marchenanfang und eréffnet somit einen chro-
notopischen Zugang; der Ort wird in einen zeitlichen Zusammenhang gestellt, wel-
cher in diesem Fall als Vergangenheit markiert wird. Daraus ergeben sich zwei In-
terpretationsmodelle, die allerdings zum selben Ergebnis gelangen. Zuerst ergibt
sich die Anbindung an die literarische Form des Marchens, welche neben ihrem
unterhaltenden Charakter immer auch eine moralische bzw. didaktische Funktion
erfillt. Zum anderen kann man den Serientitel als Rekurs auf das von Roland
Barthes eingefiihrte ,Noema des Es-ist-so-gewesen”112 in der Fotografie lesen.
Barthes' Es-ist-so-gewesen vertraut voll und ganz auf die mimetische bzw. indexika-
lische Qualitat der Fotografie und zweifelt nicht daran, dass ,die Sache dagewesen
ist"113. Jedoch: , ... indem sie [die Fotografie im Moment des Betrachtens] aber
dieses Reale in die Vergangenheit verlagert (,Es-ist-so-gewesen”), erweckt sie den
Eindruck, es sei bereits tot."14 Dieses als ,Melancholie der Photographie”!'5 be-
schriebene Moment umweht auch Kunkels Serie. Denn wenn man sich Kunkels
Once Upon a Time tber den vom Kinstler mitgelieferten Titel erschlieBt - egal ob
Uber den literatur- oder den fototheoretischen Zugang - ist eine anklagende Kon-
notation spurbar. Die Alpen sind eine seit dem spaten 19. Jahrhundert touristisch

genutzte Landschaft und dem Wintersport wird der Status eines ,deutschen Kul-

"1 Francesco Petrarcas Beschreibung seiner Bergwanderung im Jahre 1336 wird als erste (literarische)
Landschaftsdarstellung Gberhaupt markiert. Eine ausfihrliche philosophische Analyse des Textes lieferte
zuerst Joachim Ritter 1963 in seinem Text zur Funktion des Asthetischen in der Moderne, auf die sich seit-
her zahlreiche Literatur- und Kunstwissenschaftler beziehen, wenn sie zur Landschaft arbeiten. Zur Rezep-
tionsgeschichte dieses mutmaBlich fiktiven Berichts und einer aktuellen Interpretation des Textes als am-
bivalentes Erlebnis zwischen Weltzuwendung und Weltabkehr siehe: Hofmann, Martina: Der Blick vom
Gipfel auf die Welt - Ausgewéhlte Beispiele zur Etablierung eines literarischen Motivs, in: Sprache, Litera-
tur, Kommunikation - Geschichte und Gegenwart, Bd. 5, GieBener Elektronische Bibliothek, GieBen, 2015,
http://geb.uni-giessen.de/geb/volltexte/2015/11716/pdf/SLK_GG_05_Hofmann.pdf

112 Barthes, Roland: Die helle Kammer - Bemerkungen zur Photographie, Frankfurt/Main 1989, S. 87. Ori-
ginal in Franzdsisch, Paris 1980.

113 Barthes 1989, S. 86
114 Ebd., S. 89.

115 Ebd.
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turguts”116 zugesprochen. Zugleich hat er das alpine Okosystem stark beeintrach-
tigt. Besonders in den schneelosen Monaten sind die Spuren der Wintersportin-
dustrie in der Landschaft sichtbar. Wintersportgebiete représentieren in ihrer von
genussvollem Benutzen und gleichzeitigem Beschadigen veranderten Form ,die
Ambivalenz des Verhaltnisses von Kultur und Natur in der Moderne”'7 und Kun-

kels Bilder zeigen eine Momentaufnahme dieser Nutzlandschaft.

Im Jahr 1993 schien Kunkel noch in der von Autoren wie Piepmeier formulierten
Denkweise verhaftet, in der die Krise zwischen Mensch und Natur betont und be-
trauert wird. Zehn Jahre spater wird er allerdings mit Robert Smithsons Texten und
damit auch dessen Ideen zu einer Kunst der Entropie vertraut sein'18 - ein Wissen,
das sich auch in seinem kinstlerischen Tun widerspiegelt. Smithson sah in dem
Konzept der Entropie, also der aus der Thermodynamik Gbernommenen Idee des
in der Natur ablaufenden, unumkehrbaren Ubergang von Ordnung zu Unordnung,
Leine Wirklichkeit’, der die Kunst sich aussetzen, mit der sie kollidieren muss”11?
und entwickelte kiinstlerische Arbeiten in und fiir eben jene, durch ihre Nutzung in
Unordnung geratenen Landschaften, welche er Land Reclamation Projects nannte
und von denen er aufgrund seines frihen Todes keines realisieren konnte.'20 Dass
Kunkel in seine Aerial Views-Serie auch Luftaufnahmen der Bingham Copper Mine
aufnahm und damit auf ein von Smithson zwar geplantes aber niemals begonne-
nes Projekt hinweist, zeugt von Kunkels griindlichem Studium der Schriften Smith-
sons und seinem Interesse an eben jenen Land Reclamation Projects, welche

durchaus eine Kritik an der durch Menschen herbeigefiihrten Zerstérung von

116 Denning, Andrew: Zwischen Natur und Moderne - Wintersport im Deutschsprachigen Europa, in: Ue-
kotter, Frank (Hg.), Okologische Erinnerungsorte, Gottingen 2014, S. 61-85, hier: S. 62.

117 Denning 2014, S. 83.

118 Ein Exemplar der gesammelten Schriften Smithsons, auf Deutsch im Jahre 2000 erschienen, findet sich
in Kunkels Nachlass.

119 Ursprung, Philip: Grenzen der Kunst - Allan Kaprow und das Happening, Robert Smithson und die Land
Art, Minchen 2001, S. 3071.

120 Kur vor seinem Unfalltod im Jahre 1973 schlug Smithson der Kennecott Copper Corporation vor, die
drei Meilen breite Grube ihrer Bingham Copper Mine in Utah durch einen See an der tiefsten Stelle mit
vier Molen zu gliedern. Die Kennecott Copper Corporation lehnte das Projekt ab. 1977 unterzeichnet Pra-
sident Carter die "Surface Mining Control and Reclamation Act", die alle Bundesstaaten zu Schutzmal3-
nahmen verlassener Gruben verpflichtet. Den von den Firmen seitdem bevorzugten Freizeitpark-Projekten
halten Smithsons "Reclamation Projects" entgegen, das sie die Spuren der irreversiblen Rohstoffausbeu-
tung konservieren.
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Landschaft formulieren, ihre formalen Mittel jedoch nicht in der bildlichen Anklage,

sondern in der kinstlerischen Umnutzung der Landschaft selbst finden.

Eine weitere frihe Werkgruppe, die sich dem ungleichen Verhéltnis von Mensch
und Natur widmet, ist die Serie Life aus dem Jahr 1994 (Abb. 16-18, S. 232-234), in
der Kunkel groBe Aquarienanlagen in offentlichen Gebduden und Zoos darstellt.
Sie ist eine der wenigen Serien, die Kunkel in Innenrdumen fotografierte, seine
Komposition fokussiert jedoch nicht auf das Innenleben der Aquarien, sondern 6ff-
net den abgebildeten Raum so weit wie mdglich, um die Konstruktion der Wasser-
becken zeigen zu kénnen. Somit werden die Raum-in-Raum-Architekturen der
Aquarien zum eigentlichen Thema der Arbeit. Betont wird dieser Fokus durch die
Entscheidung Kunkels, allein mit dem in den Raumen vorhandenen Licht zu arbei-
ten. Einige Radume sind hell und neutral beleuchtet und das Aquarium erscheint als
Teil einer Funktionsarchitektur, andere Raume wurden so konzipiert, dass das Licht
hauptsachlich aus den Aquarien selbst scheint und den sie umgebenden Raum in
ein Dammerlicht taucht, in welchem das Wasserbecken dann hell leuchtet. Durch
die notwendigerweise sehr langen Belichtungszeiten |6sen sich in Kunkels Fotogra-
fien alle Konturen der Wasserlebewesen und/oder der Betrachterlnnen der Aqua-
rien auf und die Szenerien erscheinen vollkommen leblos. ,Life préasentiert so -
ganz im Gegenteil zur Bedeutung des Titels - entvolkerte Unterwasserwelten und
menschenleere Betrachterrdume.”12! Diese fototechnisch bedingte ,Ausléschung”
wurde von Kunkel zum Zeitpunkt der Entstehung der Bilder ganz programmatisch
eingesetzt und auf das Mensch-Natur-Verhéltnis Gbertragen, wenn er schreibt: “The
application of a long exposure time “extinguishes” life, a phenomenon that can
also be found in a much greater perspective: the extinction of earth through the
evolution of civilization.”122 Was hier als Stimme des 26-jahrigen Kunkels einen
kdmpferischen Ton in sich trégt, ist interessanterweise nicht das, was die Bilder
vermitteln. In ihrer Betrachtung &ffnen sie sich nédmlich auch einer ganz anderen
Lesart, die Erec Gellautz nachvollzieht, wenn er beobachtet: ,Die Bilder versagen
den Betrachtern alles, was auf den ersten Blick spannend wirkt. Auf den zweiten
Blick gleichen sie diese Enttduschung aber durch ihren hohen Reflexionsgrad aus.

Denn die Arbeiten verhandeln erkenntnistheoretische Fragen, etwa danach, wie

121 Gellautz, Erec: Der fotografierte Zweifel - Systemkonfrontationen im Werk von Albrecht Kunkel, in:
Weibel u. a. 2016, S. 150-168, hier: S. 152.

122 Sjehe die Artist Statements im Anhang, S. 192-196.

59



wir die Welt wahrnehmen oder wie Wirklichkeit gemacht wird.”123 Indem Kunkel
die komplizierte Konstruktion der Rdume in seinen Bildfindungen betont darstellt,
verweist er auf die Machtposition des Menschen tber die Natur, aber auch auf das
Verhaltnis von Objekt und Wahrnehmung”124. Die Aquarien werden in ihrer Dop-
pelfunktion als ,Lebensrdume und &sthetische Medien”125 zugleich dargestellt.
Damit arbeitete er weiterhin ganz im Sinne okologischer Stimmen wie der Piep-
meiers, der in seinem Text dazu aufruft ,den Konstitutionszusammenhang zwischen
asthetisch angeschauter und gesellschaftlich angeeigneter Natur”126 zu erkennen
und kritisch zu befragen. Aber anders als in den vorher beschriebenen Serien Lauf
und Once Upon a Time hat Kunkel hier seine Bildsprache trotz des innerlichen Auf-
ruhrs, der durch seinen Text spricht, offensichtlich ent-emotionalisiert und es ge-
lang ihm durch diese ,produktive Distanz”127 zu einem analytischen Blick auf sei-
nen Bildgegenstand zu gelangen, der ihm vielleicht zur Entstehungszeit noch nicht
als Instrument bewusst war, der aber im Verlauf seiner Studienzeit zu einer bewuss-
ten kiinstlerischen Strategie ausgearbeitet wurde. Somit kann Life als ,eine der

wichtigen Serien seines Frihwerks”128 bezeichnet werden.

Landschaft als Bild, Landschaft als Medium

Um die komplexe Verwebung von geografischen, asthetischen, kulturellen und po-
litischen Aspekten in der Landschaftstheorie weiter fir die Analyse von Albrecht
Kunkels kinstlerischem Werk fruchtbar zu machen, sollen im Folgenden einige Po-
sitionen vorgestellt werden, die Landschaft in ihrer Darstellung priméar als ein ideo-
logisches Konzept verstehen und einen Fokus auf die wirklichkeitskonstituierenden
Momente von Landschaftsdarstellungen legen; also auf die Frage, wie sehr schon
vorhandene Landschaftsdarstellungen unsere Ideen von Landschaft formen und
darlber hinaus sogar aktuelle, durch Menschen evozierte Verdnderungsprozesse

in der Landschaft determinieren.

123 Gellautz 2016, S. 153. Auszeichnungen im Original.
124 Ebd., S. 155.

125 Ebd., S. 152.

126 Piepmeier 1980, S. 31.

127 Vgl. Gellautz 2016, S. 153.

128 Ebd., S. 151.
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Denis E. Cosgrove als bildinterpretierender Geograf

Es war der Humangeograf Denis E. Cosgrove, der 1984 mit Social Formation and
Symbolic Landscape eine Schrift vorlegte, die sich dezidiert mit dem Thema Land-
schaft als Produkt kultureller und sozialer Prozesse beschaftigte und als Hauptthese
formulierte, dass Landschaft vor allem als ideologisches Konzept verstanden wer-
den misse: “Landscape is an ideological concept. It represents a way in which cer-
tain classes of people have signified themselves and their world through their ima-
gined relationship with nature, and through which they have underlined and com-
municated their own social role and that of others with respects to external
nature.”129

Obwohl ausgebildeter Geograf, entwickelte Cosgrove seine Gedanken zur symbo-
lischen Landschaft anhand von Bildbeispielen aus der Kunstgeschichte bis zum
Ende des 19. Jahrhunderts. Dabei zeigte er zum einen die Untrennbarkeit von so-
ziokulturellen und mythologischen Aspekten im Umgang mit Landschaft auf - mit
anderen Worten, die konstitutive Kraft kollektiver Erinnerung - und zum anderen
die Trennung von Landschaft als gedanklicher Konstruktion und dem Material Erde
als solches. Sein Ziel war es, iber den Weg der Bildanalyse zu einer Reflexion der
historischen und sozialen Dimensionen des eigenen Faches zu gelangen.130
Landschaft wurde von Cosgrove vornehmlich als Blicktradition verstanden, und
somit entfernte er sich weit von der geografischen Definition von Landschaft als
Erdraum. Vielmehr verwob er bildwissenschaftliche, soziologische und historische
Uberlegungen zu einem Maschenwerk, in dem Landschaft mehr symbolische denn
materielle Wirklichkeit ist, sich allerdings auch nicht vollstandig auBerhalb gesell-
schaftlicher und erdrdumlicher Zusammenhange erklaren |&sst.13

Mit dieser Neudefinition des eigenen Analysegegenstandes und der Betonung auf
die immateriellen Komponenten innerhalb des Komplexes Landschaft, erarbeitete

Cosgrove sowohl fir seine eigentliche Disziplin, aber auch Uber diese hinaus, eine

129 Landschaft ist ein ideologisches Konzept. Es reprasentiert die Art, in der bestimmte Klassen von Men-
schen sich selbst und ihre Welt durch ihre imaginierte Beziehung zur Natur dargestellt haben, und wie sie
dadurch ihre eigene soziale Rolle und die der anderen unterstrichen und kommuniziert haben.” Cosgrove,
Denis E.: Social Formation and Symbolic Landscape, Madison 1984, S. 15. (Ubersetzung von mir)

130 ,Geography until very recently has adopted the landscape idea in an unexamined way, implicitly ac-
cepting many of its ideological assumptions. Consequently it has not placed the landscape concept within
an adequate form of historical or social explanation.” Cosgrove 1984, S. 15.

131 "Landscape is a way of seeing that has its own history, but a history that can be understood

only as part of a wider history of economy and society; that has its own assumptions and
consequences, but assumptions and consequences whose origins and implications extend well beyond
the use and perception of land; that has its own techniques which it shares with other areas of cultural
practice.” Cosgrove 1984, S. xiv.
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transdisziplindre Landschaftstheorie, die der Komplexitdt des Themas Rechnung
tragen will. Fir die Kunst- und Bildwissenschaft ist Cosgroves Verstandnis von
Landschaft als ideologisches Konzept und Blicktradition ein wichtiger Impuls. Fir
die Fototheoretikerin Deborah Bright beispielsweise sind es solche Impulse, die
Kinstlerlnnen in den 1980er-Jahren aufnehmen sollten, um die traditionelle Dar-
stellung von Landschaft in eine kritische Bestandsaufnahme der Gegenwart zu
Uberflhren: “... it seems more productive to look outside the conventions of art his-
tory for models that might open up new possibilities for photographic practice and
discourse for everybody, male and female. In fields such as cultural geography, ur-
ban planning, and landscape architecture, the environment is viewed as a terrain of
social symbols and contradictions.”132 Insbesondere in Kunkels Arbeiten “Fountain”
(2001) und ,Felsen”(1998-2000) wird die Verwebung von kunst- und kulturhistori-
schen sowie medientheoretischen Ideen zu einer fruchtbaren Verbindung, die wei-
terhin das Verhaltnis von Mensch und Natur Gber den Weg des Bilder begreifbar

machen will.

Die politischen Lesart von Landschaftsbildern

Fir den Kunstwissenschaftler W. J. T. Mitchell sind Landschaften weder geografi-
sche Gegebenheiten, ,noch kodierte [Bild-]Texte, die es interpretierend zu lesen
gilt, sondern sozial relevante Prozesse kollektiver und subjektiver Identitdtshervor-
bringung”133, manifestiert in medial vermittelten Metaphern'34. In seiner Annahme,
dass Landschaftsbilder in ihrer kulturellen Relevanz nicht als ein Genre der Kunst,
sondern als eine Wahrung'3® zu verstehen sind, ist Mitchell, der 1994 einen Sam-

melband unter dem Titel Landscape and Power herausbrachte, ein Hauptvertreter

132 [...] es scheint produktiver, Gber die Konventionen der Kunstgeschichte hinaus nach Modellen zu su-
chen, die neue Moglichkeiten fur die fotografische Praxis und den Diskurs fur alle, Manner und Frauen, zu
offnen. In Disziplinen wie Kulturgeographie, Stadtplanung und Landschaftsarchitektur wird die Umwelt als
ein Terrain sozialer Symbole und Widerspriiche gesehen.” Bright, Deborah: Of Mother Nature and Marlbo-
ro Man - An Inquiry Into the Cultural Meanings of Landscape Photography, Erstveréffentlichung in: expo-
sure, 1985, Uberarbeitet verdffentlicht in: Richard Bolton (Hg.), The Contest of Meaning - Alternative Histo-
ries of Photography, Cambridge 1987, https://medium.com/exposure-magazine/re-exposure-of-mother-
nature-and-marlboro-men-201dc897fcéc o. p., (Ubersetzung von mir).

133 Guldin, Rainer: Einfihrung, in: Ders., Politische Landschaften, Bielefeld 2014, S. 7-20, hier: S. 7. Gulding
bezieht sich an dieser Stelle dezidiert auf Mitchell, der in der Einleitung zu Landscape and Power statuiert:
.The aim of this book is to change “landscape” from a noun to a verb. It asks that we think of landscape,

not as an object to be seen or a text to be read, but as a process by which social and subjective identities
are formed.” Mitchell 2002, S. 1.

134 Dieser Begriff wird nicht von Mitchell verwendet, aber von spéateren, sich auf seine Schriften beziehen-
de Landschaftstheoretikerlnnen wie z. B. Rainer Guldin.

135 Mitchell, W.JT.: Imperial Landscape, in: Mitchell 2002, S. 6.
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der politischen Lesart von Landschaftsbildern. Nationenbildung in Europa und den
USA, so seine These, sind neben allen kriegerischen Auseinandersetzungen und
politischen Verhandlungen maB3geblich tber die Darstellung der jeweiligen Land-
schaften manifestiert worden. ,Landschaftsmetaphern [...] operieren in politischen
Diskursen als Projektionsdispositive kollektiver und subjektiver Identitaten, dadurch
dass sie vielfaltige Briicken zwischen Gesellschaft, Landschaft und Mensch erstel-
len.”13¢ Als Landschaftsmetaphern sind hier alle medial vermittelten Landschafts-
darstellungen und die sich daraus ergebenden Identifikationsmomente gemeint -
Gemalde, Texte, Minzpragungen, lllustrationen und selbstverstandlich ab ca. 1850

Fotografien und noch etwas spater der Film.

Mitchell formuliert zu Beginn seines Text Imperial Landscape drei wesentliche The-
sen: " (1) That it is, in its “pure” form, a western European and modern phenome-
non; (2) that it emerges in the seventeenth century and reaches its peak in the nine-
teenth century; (3) that it is originally a genre of painting associated with a new way
of seeing.”137 Diese Grundannahmen erklart Mitchell als ,The Western-ness of
landscape” und verknlpft Landschaftsgeschichte mit Kolonialgeschichte.'38 Nach
der Analyse von Landschaftsszenen aus dem kolonialen Neuseeland im 19. Jahr-
hundert und zeitgendssischen Bildern aus Israel kommt Mitchell zu einer Definition
zur asthetischen Funktion von Landschaft in der Moderne, die Ritters Kompensati-
onstheorie eine ganzlich andere Lesart entgegenstellt: “We have known since Rus-
kin that the appreciation of landscape as an aesthetic object cannot be an occasion
for complacency or untroubled contemplation; rather, it must be the focus of a his-
torical, political and (yes) aesthetic alertness to the violence and evil that is written
on the land, projected there by the gazing eye. We have known at least since Tur-
ner [...] that the violence of this evil eye is inextricably connected with imperialism

and nationalism. What we know now is that landscape itself is the medium by

136 Guldin 2014, S. 10.

137 1.in ihrer ,puren’ [idealisierten] Form ist Landschaft ein modernes und westeuropaisches Phidnomen,
2. dieses Phdnomen tauchte im 17. Jahrhundert auf und erreichte seinen Hohepunktim 19. Jahrhundert,
3.sie ist originar ein Genre der Malerei, und ihre Entstehung wird mit einem neuen Sehen auf die Welt in
Verbindung gebracht.” Mitchell 2002, S. 7. (Ubersetzung von mir)

138 At a minimum we need to explore the possibility that the representation of landscape in not only a

matter of internal politics and national or class ideology but also an international, global phenomenon,
intimately bound up with the discourse of imperialism.” Ebd., S. 9.
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which this evil is veiled and naturalized.”139 Mitchell versteht Landschaft und ihre
mediale Vermittlung als ein aktives Element, mit dem Kultur geformt wird, als ,ein
Prozess in dem soziale und subjektive Identitdten geformt werden”140 und dement-
sprechend kénnen Landschaftsdarstellungen als Implikationen politischer bzw. ge-
sellschaftlicher Dominanz decodiert werden. Die Verstrickung von Landschaftsdar-
stellungen in jeweilige Machtverhaltnisse ist hier nicht bloB symbolisch verstanden,
vielmehr wird die Wirkmacht von Landschaft sowie ihre Mediatisierung als ein ei-

genstandiges Instrument kultureller Macht betont.

Landschaftsfotografie als Bild-Politik'4" am Beispiel der USA
In den USA, dem kulturell wichtigsten Referenzpunkt fir Albrecht Kunkel, sind fo-

tografische Landschaftsdarstellungen besonders eng an Bild-Politiken gebunden.
Die US-amerikanische Landschaft war vor allem im 19. Jahrhundert einer der
Schauplatze, auf denen nationale Identitat verhandelt wurde; und die Bezwingung
einer vermeintlich unberihrt vorgefundenen Wildnis spielte in diesem Prozess eine
wesentliche Rolle. Ebenso intensiv wurde auch die weitere Industrialisierung medi-
al begleitet, wahrend zeitgleich die zerstorerischen Folgen der Landnutzung fir die
Natur zu einem Thema der Kunst wurden. In der globalisierten Gegenwart stellt die
Darstellung von Landschaft - besonders der des Westens der USA und ihrer an-
grenzenden Staaten - weiterhin eine fruchtbare Auseinandersetzung mit zeitge-
nossischen Politiken dar.

Teile von Albrecht Kunkels kinstlerischer Auseinandersetzung mit Landschaft in

den USA kann als Weiterschreibung einer bestimmten Form dieser Wirklichkeits-

139 Wir wissen seit Ruskin, dass die Wertschatzung der Landschaft als dsthetisches Objekt kein Anlass fur
Selbstzufriedenheit oder unbeschwerte Kontemplation sein kann; vielmehr muss sie [die Landschaft] im
Mittelpunkt einer historischen, politischen und (ja) dsthetischen Wachsamkeit gegeniber der Gewalt und
dem Bosen stehen, das auf dem Land geschrieben steht, und das dort vom starren Blick der Betrachterln-
nen projiziert wurde. Wir wissen zumindest seit Turner [...], dass die Gewalt dieses bdsen Blicks untrennbar
mit Imperialismus und Nationalismus verbunden ist. Was wir heute wissen, ist, dass die Landschaft selbst
das Medium ist, durch das dieses Bése verschleiert und etabliert wird.” Ebd., S. 29f. (Ubersetzung von mir)

140 Ebd., S. 5.

141 Bildpolitik kann die Wechselwirkung von Bildlichkeit und Politik ebenso beschreiben wie die strategi-
sche Nutzung von Sichtbarkeit bzw. Bildwirkungen, beispielsweise durch Kinstler oder in den Naturwis-
senschaften. Sehr haufig ist der Begriff auf die Indienstnahme von Bildern durch Herrscher oder andere
Akteure bezogen, die an der Herstellung kollektiv verbindlicher Entscheidungen beteiligt sind. In diesem
Sinne ist dann beispielsweise von der Bildpolitik der Papste, der Alliierten oder der Europaischen Union
die Rede. Bilder sind aber nicht per se als politisch zu verstehen. Entscheidend ist ihre Kontextualisierung.”
Drechsel, Benjamin: Was ist ein politisches Bild? Einige Uberlegungen zur Entwicklung der Politikwissen-
schaft als Bildwissenschaft, in: lconic Turn? Moderne. Kulturwissenschaftliches Jahrbuch 2, Innsbruck u.a.
2006, S. 106-120.
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beschreibung gelesen werden und im Folgenden soll hier eine analytische Engfiih-

rung angestrebt werden.

In ihrer Dissertationsschrift Zur Konstruktion amerikanischer Landschaft hat Julia Ga-
landi-Pascual die US-amerikanische Landschaftsfotografie als wichtigstes Représen-
tationsmedium der oben genannten Verstrickungen markiert und damit in der jiin-
geren deutschsprachigen Fotografieforschung einen Grundlagentext fur das Ver-
standnis dieses spezifischen Blickregimes vorgelegt.'42 Der Autorin gelingt es, sehr
deutlich herauszuarbeiten, warum die amerikanische Landschaftsfotografie (und
speziell die Darstellung des amerikanischen Westens) ,als fester Bestandteil einer
nationalen lkonografie diente, die im 19. Jd. eine kulturelle Emanzipation gegen-
Uber der seit Jahrhunderten gepflegten europaischen Tradition anstrebte und sich
in die quasi-religiése Doktrin des ,manifest destiny’ einfiigen liess”. Ihr Text zeigt
anhand von literarischen und bildlichen Quellen, wie die amerikanische Wildnis als
.Land Gottes” verstanden wurde und wie die Eroberung dieser vermeintlich unbe-
rihrten Natur, sowie die Entdeckung solch beeindruckender Orte wie der Rocky
Mountains, Yosemite Valley, Grand Canyon, Yellowstone Plateau oder der Pazifik-
kiste als stetige Erneuerung des Bundes zwischen Gott und den US-Amerikanern
interpretiert wurde.

Im friihen 19. Jahrhundert waren weite Teile der USA noch nicht durch die Siedler
erschlossen. Die so genannte Frontier bewegte sich von der Ostkiste Richtung
Westen und die gerade erfundene Fotografie wurde umgehend in die Berichter-
stattung der Fortschritte aufgenommen. Fotograflnnen begleiteten Expeditionen
und ihre Dokumentation bediente die Nachfrage nach Bildern von beeindrucken-
den Landschaften, die es noch zu erobern galt. Die US-amerikanische Landschafts-
fotografie im 19. Jahrhundert war ganzlich eingebettet in die Konstruktion von na-
tionaler Identitédt und Prozesse der Landnahme und wurde in dieser Funktion in
den USA viel umfangreicher eingesetzt als in Europa. lhre kurze Produktionsdauer,
die vermeintliche Wirklichkeitstreue der Abbildung sowie die leichten Vervielfalti-
gungsmoglichkeiten der Motive lieBen das technische Medium Fotografie zum
zeitgeméaBen Agenten der territorialen Ausdehnung werden. Auftraggeber waren
sowohl die Regierung als auch privatwirtschaftliche Unternehmen wie z. B. Eisen-
bahnbetriebe. Insofern dienten diese Fotografien vor allem der topografischen Er-
fassung des Landes im Hinblick auf Besiedelung und dkonomischer Verwertung.

lhre Asthetik war nicht der europaisch gepragten Landschaftsmalerei entlehnt,

142 Galandi-Pascual 2010.
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sondern folgte den Anforderungen der jeweiligen Expedition, was vielen Bildern
eine wissenschaftliche Zuriickgenommenheit verlieh, die Jahrzehnte spater von
Kinstlerinnen wie z. B. Albrecht Kunkel wieder aufgegriffen und auf die aktuelle

Situation angewandt wurde.

In der US-amerikanischen Fotografiegeschichte steht also am Anfang die Entde-
ckung und Kolonisierung des Landes, bei der die Landschaftsfotografie als Agent
verschiedener politischer und wirtschaftlicher Interessen maBBgeblich beteiligt war.
Als einzig adaquate Kategorie konnte die Idee des Erhabenen aus dem europai-
schen Diskurs Gbernommen werden.’43 In der erhabenen Landschaftsdarstellung
wurde die vermeintliche Wildnis poetisiert, was Fotograflnnen des spaten 19. Jahr-
hunderts, bspw. Eadweard Muybridge oder Ansel Adams (Abb. 19 und 20, S. 235),
zu einem &sthetischen Paradigma etablierten. Dieses wurde in Fotografien des
frihen 20. Jahrhunderts zu einer dramatischen Landschaftsdarstellung perpetuiert,
die bis heute in der visuellen Kultur der USA und weltweit nachwirkt: ,denn obwohl
die historische ErschlieBung des Westens in der zweiten Halfte des 19. Jahrhun-
derts abgeschlossen war und die Epoche des ,Wilden Westens’ nur von relativ kur-
zer Dauer war, sind sie fester Bestandteile einer immer wiederkehrenden Rhetorik
der kulturellen Selbstreflektion, deren wesentliche Merkmale die Asthetisierung
der nationalen Geschichte und die Herorisierung des amerikanischen Volkes

sind."144

Kiinstlerische Neuvermessung der US-amerikanischen Landschaft:

New Topographics

Die Verschrankung von bildlicher Erhabenheitsrhetorik mit der topografischen
Markierung von Orten im US-amerikanischen Westen lasst sich bis heute in der
kiinstlerischen Fotografie finden. Als paradigmatischer Schlisselmoment in der
Etablierung eines ,anti-dsthetischen” Blicks auf die US-amerikanische Landschaft
wird in der Fotografiegeschichte hinlanglich die Ausstellung New Topographics -
Photographs of a man-altered landscape gewertet. Sie wurde von Oktober 1975
bis Februar 1976 im Museum of Photography in Rochester, New York gezeigt und
prasentierte Serien von Robert Adams, Lewis Baltz, Bernd und Hilla Becher, Frank

Gohlke, Nicholas Nixon, John Schott, Stephen Shore und Henry Wessel Jr.; eine

143Vgl. Galandi-Pascual, 2010.

144 Ebd., S. 73.

66



Zusammenstellung junger, bis dato eher unbekannter Positionen, von denen die
Halfte (Adams, Baltz, die Bechers und Shore) im Verlauf der nadchsten Dekade in-
ternational erfolgreiche Kinstlerlnnen wurden.

Wie im Titel schon programmiert, ist die Ausstellung in dem Bewusstsein der to-
pografischen Funktion friiher Landschaftsfotografie kuratiert worden. Der Kurator
William Jenkins betont in seinem kurzen Katalogtext vor allem die neutrale Bild-
sprache und leitet daraus den Begriff Topographics als Bezeichnung einer rein wis-
senschaftlichen (dokumentarischen) und demzufolge ihren Bildgegenstand nicht
bewertenden Abbildungsweise ab. Die Fotohistorikerin Julia Galandi-Pascual
schlagt in ihrer Arbeit jedoch eine gegenteilige Lesart vor, welche die zu Beginn
der 1970er-Jahre entstandenen Fotografien als eine kiinstlerische Neuvermessung
der US-amerikanischen Landschaft versteht: ,In den Fotografien wird deutlich, wie
sich die ,Frontier’, die bis zum Beginn des 20. Jahrhunderts die offene Grenze zur
freien Wildnis gewesen war, mit dem Einsetzen der Industrialisierung in die Stadte
verlagerte, um schlieBlich Mitte des 20. Jahrhunderts an den Stadtréndern verortet
zu werden.”145 Als Frontier ist hier nun die Grenze zwischen bewohnter, kulturell-
industriell genutzter und unbewohnter Landschaft gemeint, deren Markierung in
suburbanen architektonischen Strukturen sichtbar wird. Diese urbanen Strukturen -
Ballungen von Leichtbau-Einfamilienhdusern, Verkehrswegen, Industrieanlagen
und Einkaufszentren in der Weite des US-amerikanischen Westens - sind die Moti-
ve der New Topographics-Fotograflnnen (Abb. 21-26, S. 236-237). Ihre Darstellung
von Kulturlandschaft zeigt ,das Ergebnis der erfolgreichen Eroberung der
Natur”14¢ und entspricht in ihrer ent-emotionalisierten Bildsprache einer in den
1960er-Jahren einsetzenden kritischen Neubewertung US-amerikanischer Expan-
sionspolitik, welche durch zunehmende Umweltzerstérung, die Erfahrung der suk-
zessiven Aufldsung der Rassentrennung, des Kalten Krieges, des Vietnamkrieges,
Watergate und dem erstmals einsetzenden Misstrauen gegen die Regierung sowie
einer sich langsam wandelnden Haltung gegeniiber den indigenen Bevolkerungen
Impulse erhielt. ,Indem die New Topographics-Fotografen die Zeichen [der] Aus-
beutung von natirlichen Ressourcen und die Zersiedelung des Landes zeigen,
wird [...] der destruktive Charakter der Besiedelungsgeschichte nunmehr an der

,New Suburbian Frontier’ sichtbar gemacht”47 restimiert Galandi-Pascual und

145 Galandi-Pascual 2010, S. 142.
146 Ebd., S. 114.

147 Ebd., S. 163.
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kommt damit zu demselben Ergebnis wie der US-amerikanische Kunstwissen-
schaftler John Rohrbach, welcher die in der Ausstellung anhand von Stadtland-
schaften verhandelte Wirklichkeit als einen kritischen Kontrapunkt zu der fort-
schrittsglaubigen zeitgendssischen Alltagskultur in den USA der 1970er-Jahre ver-
steht: ,New Topographics konterkarierte die vorherrschenden Vorstellungen vom
modernen amerikanischen Leben mit einer neuen Definition des Zustandes des
Landes, die augenblicklich als aufschlussreich, wenn nicht beunruhigend wahrhaf-
tiger wahrgenommen wurde. [...] Diese Neudefinition beinhaltete eine Abldsung
von der Glorifizierung des sich schnell ausdehnenden technologischen Fortschritts
durch die Anerkennung der Disfunktionalitdit des modernen stadtischen
Lebens.”148

Das anhaltende kunstwissenschaftliche Interesse an der New Topographics-Aus-
stellung fihrte 2009 zu einer Wiederauffihrung in Form einer Wanderausstellung
mit den Originalaufnahmen. Aufgrund ihrer im Verhéltnis zur zeitgendssischen Re-
zeption Uberproportionalen Rezeptionsgeschichte ist diese Rekonstruktion durch-
aus sinnvoll gewesen, weil sie eine intensive Revision der Ausstellung ermdéglichte,
welche eine angemessene kunstwissenschaftliche Aufarbeitung dieses nachtrag-
lich beinahe mystifizierten Projekts einleitete. So findet beispielsweise in dem Kata-
log zur rekonstruierten Ausstellung eine breite diskursanalytische Rekontextualisie-
rung statt, welche neben den einzelnen Biografien der Kiinstlerinnen auch deren
Vernetzung und Einbettung in die US-amerikanische Foto- und Kunstszene be-
leuchtet.’#? Die Texte des Sammelbandes Reframing the New Topographics, der
2013 erschien und Texte versammelt, denen es z. B. gelingt, das sich hartnackig
haltende Urteil zu revidieren, das die Bildsprache der Fotograflnnen als ,emotions-
los’ und ,anti-asthetisch’, kennzeichnet, waren auch fruchtbar fur die hier zu leisten-
de Analyse von Kunkels Arbeiten. In der kunstwissenschaftlichen Revision von New
Topographics, welche sich an die Rekonstruktion der Ausstellung im Jahr 2009 an-

schloss, wurden die in Jenkins Erlauterungen eher vernachlassigten soziopolitisch

148 Original in Englisch: ,New Topographics counterpointed prevailing conceptions of contemporary
American life with a new definition of the country’s condition that was instantly recognized to be insightful-
ly, if disturbingly more true. [...] this redefinition entailed replacing Whitmanesque celebrations of the fast-
expanding array of modern technological advances with overt recognition of the disjunctions of modern
urban life.” Rohrbach, John: Introduction, in: Foster-Rice, Greg und Rohrbach, John (Hg.): Reframing the
New Topographics, Chicago 2013, S. XIlI-XXV, hier: S. XIII.

149 Siehe hierzu: Salvesen, Britt: New Topographics, in: New Topographics - Texte und Rezeption, Ausst.-
Kat. Landesmuseum Linz, Salzburg 2010, S. 15-79. Engl. Erstausgabe: New Topographics, Ausst.-Kat. Cen-
ter for Creative Photography Tucson u. a., Gottingen 2009. Der umfangreiche und griindlich recherchierte
Text ist mittlerweile zum Grundlagentext aller weiteren Forschungen Giber das ,Phdnomen New Topogra-
phics’ geworden.
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kritischen Untertone einiger der Bilder (z. B. der von Robert Adams) herausgearbei-
tet, was den Blick auf die préasentierten Fotografien neu justierte und sie aus der
damals von Jenkins vorgeschlagenen Lesart als ,non-judgemental” entliel3, und
welche die Bilder allein in einer kunsthistorischen Genealogie den konzeptuellen
Kunststromungen der 1960er- und 70er-Jahre zuordnete. Vielmehr loten sie die sie
umgebenden diskursiven Raume aus. Hier spielen neben den konzeptuellen
Kunststromungen eben auch 6kologische, politische, soziologische und philoso-

phische Aspekte eine sinnstiftende Rolle.

Kunkels Motivkreis in der Nachfolge der New Topographics betrachtet

Die Bewertung der New Topographics-Ausstellung als Wendepunkt oder sogar Pa-
radigmenwechsel fur die Fotografie, 50 sowohl hinsichtlich ihrer Stellung innerhalb
der bildenden Kunst als auch hinsichtlich stilistischer’ Entwicklungen, wird sicher-
lich auch fir Kunkel von Bedeutung fir seine eigenen kinstlerischen Entscheidun-
gen gewesen sein. Britt Salvesen umreiB3t die Bedeutung der Ausstellung bzw. der
erfolgreichsten dort prasentierten Fotograflnnen in ihrem ausfihrlichen Text zur
Rekonstruktion der Ausstellung in drei Punkten. Als Erstes ist das die neu entstan-
dene Funktion fotografischer Bilder als Analyseinstrument im Zusammenhang der
Visual Studies in den friihen 1980er-Jahren in den USA, in die sich die ebenfalls
analytisch aufgebauten Bilder der New Topographics-Fotografinnen nahtlos einfi-
gen lieBen - sie waren also in besonderer Weise als Anschauungsmaterial fir die
zeitgendssische Theorie und Kritik zu gebrauchen. Zum Zweiten fihrt sie die weit-
reichende, hauptsachlich in Europa (und hier insbesondere in Deutschland, GroB3-
britannien und ltalien) stattgefundene Weiterfihrung der ent-emotionalisierten
Bildsprache an. Fir Deutschland muss hier auf die Studentinnen von Bernd und
Hilla Becher verwiesen werden, was insofern nahe liegt, als dass das Fotografen-
paar Teil der New Topographics-Ausstellung war. Und zum Dritten nennt Salvesen
die Dozententatigkeit der teilnehmenden Fotograflnnen in den USA und Europa,
durch die sich diese neue Auffassung von Fotografie ebenfalls multiplizierte. Der
intensive Nachhall dieser Gruppenausstellung fiihrte dazu, dass heute im wissen-
schaftlichen Kontext von einem New Topographics Movement gesprochen wird, in
dessen Wirkungskreis die zeitgendssische Landschaftsfotografie bis heute aktuali-
siert wird.

Im Zusammenhang mit der Analyse von Kunkels Fotografien ist an dieser Stelle

folgendes festzuhalten: Kunkels Fotografie kann in zweierlei Hinsicht als eine Wei-

150 Salvesen 2009, S. 55.
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terfihrung der New Topographics-Fotografien gelesen werden, wovon eine
héchstwahrscheinlich vom Kinstler intendiert war, die andere es jedoch nicht sein
kann, da sie sich an Forschungsergebnissen orientiert, die erst nach seinem Tod
verdffentlicht wurden, er sie also nicht rezipiert haben konnte.

Als bewusste Ankniipfung an die heute so genannte New Topographics-Asthetik
kann Kunkels Bildsprache gewertet werden. Auch er bevorzugte eine ent-emotio-
nalisierte Asthetik, welche zunichst wertfrei erscheint. Durch den sich wiederho-
lenden Fotografenstandpunkt, der seine Objekte tendenziell typologisiert und ei-
nem vergleichenden Sehen zuganglich macht, wird eine Neutralitat in der Bildaus-
sage hergestellt, die dem wissenschaftlichen Fotografieren entlehnt ist, nur dass
bei Kunkel kein Auftraggeber die vermeintliche Objektivitdt einforderte, sondern
der Kinstler selbst seine Autorschaft weitgehend ent-subjektivierte. Im weiteren
Verlauf dieser Arbeit wird diesem Themenkomplex unter dem Titel Der distanzierte
Blick: Kunkels Bildsprache als Ausdruck einer mehrfachen Zeitlichkeit detailliert
nachgegangen.

In Kunkels Themen, bzw. seinen Motiven, findet sich ebenfalls eine Nahe zu den
Bildern der New Topographics-Ausstellung. Grob gesprochen geht es hier wie dort
um die ,man-altered landscape’, also urbane Strukturen in der Landschaft; im Ver-
gleich werden allerdings Unterschiede deutlich, welche sowohl auf die unter-
schiedlichen Entstehungszeitraume (1970er und 1990er/2000er-Jahre) als auch
die unterschiedlichen Blicktraditionen (USA und Europa) sowie unterschiedliche
theoretischen Impulse (z. B. systemtheoretische bei einigen der New Topographics-
Fotografen und medien- bzw. bildtheoretische bei Kunkel) zurickzufihren sind.
Der in den neuesten Forschungen deutlicher herausgearbeitete 6kologische Impe-
tus, der bei der Rezeption der New Topographics-Ausstellung bis dato nicht hin-
langlich eingedacht wurde, " l&sst sich auch bei Kunkel finden. In den friiheren
Arbeiten aus den 1990er-Jahren sicherlich klarer formuliert, ist er in den spateren
Arbeiten allerdings durch das Interesse an Land Art ebenfalls ablesbar. Es sind al-
lerdings genau diese neueren Uberlegungen zu den New Topographics-Fotografi-
en, die Kunkel nicht mehr rezipieren konnte und die somit nicht als inhaltlich-theo-

retische Einflisse geltend gemacht werden kdénnen. Vielmehr gilt es festzuhalten,

151 Am 30. Oktober 2015 fand erstmalig im deutschsprachigen Raum ein Symposium zu diesem Thema
statt. Unter den Titel ,From a ,Topographic' to an ,Environmental’ Understanding of Space - Looking into
the Past and into the Presence of the New Topographics Movement” diskutierten Fotografen und Theore-
tiker Uber das andauernde Nachwirken der Ausstellung und der fotografischen Herangehensweise. Das
Symposium war Teil des Programms zu der Ausstellung ,Landschaft. Umwelt. Kultur. - Uber den transna-
tionalen Einfluss der New Topographics”, welche vom 22. Oktober bis zum 29. November 2015 im Muse-
um fur Fotografie in Braunschweig prasentiert wurde.
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dass Kunkel in seiner intensiven Beschaftigung mit den Land Art Projekten und der
offensichtlichen Kenntnis der New Topographics-Asthetik mit seinen Arbeiten
ebenfalls an der kiinstlerischen Bearbeitung einer fotografischen Vermessung des
US-amerikanischen Westens beteiligt war. Wie sich diese Beteiligung im Einzelnen
darstellte und wie Kunkels Blick als deutscher Européer auf die US-amerikanische

Landschaft wirkte, wird ebenfalls im folgenden Kapitel analysiert.

Kiinstlerische Neuvermessung der US-amerikanischen Wiiste: Atomic Photo-
graphers Guildt (APG)

Wéhrend sich die Fotograflnnen von New Topographics hauptsachlich auf die sub-
urbanen Verédnderungen des westlichen Raums in den USA konzentrierten, ent-
standen auch Fotoprojekte, welche die militérisch-industriellen Landschaften in
den riesigen Zwischenrdumen der US-amerikanischen Wuste in den Fokus nahm.
1987 wurde beispielsweise die Atomic Photographers Guildt (APG) gegriindet, ein
Kollektiv von Fotograflnnen das sich bis heute der Aufgabe widmet, alle Facetten
des Atomzeitalters sichtbar zu machen; insbesondere die Massenproduktion von
Kernwaffen, Atomtests, Reaktorunfélle, Lagerung radioaktiver Abfélle, bestrahlte
Landschaften und von Strahlung betroffene Populationen. Mit ihrer eigenen Bild-
Politik stellen die APG-Fotograflnnen ,Gegen-Bilder” zu der regierungsgesteuerten
Bildproduktion der staatlichen Atomprogramme der USA her.152 (Abb. 27-29, S.
238)

Diese Gegen-Bilder sind meist als zeitintensive Langzeitdokumentationen angelegt
und stellen eine klassische Dokumentarfotografie dar. So konnte beispielsweise
der APG-Fotograf Peter Goin in den spaten 1980er-Jahren eine Genehmigung be-
kommen, das als Nevada Testing Site (NTS) bekannte Gebiet zu fotografieren. Goin
war einer der ersten externen Fotograflnnen, der Zugang zu dem damals noch
streng geheim behandelten Gebiet bekam. Mit Gorbatschows Perestroika ent-

spannte sich ab Mitte der 1980er-Jahre die politische Situation und die Sicher-

152 As well as being publicly announced for the most part, and possible tourist spectacles, test nuclear
explosions were extensively documented, photographed and filmed. Indeed, it is as an image that the
nuclear desert reached the wider public and entered the collective imagination. The US Department of
Defense, for instance, regularly produced copiously illustrated reports aimed specifically at informing the
lay public and defending the usefulness of an atomic arsenal and its testing. Titled firstly The Effects of
Atomic Weapons (1950), and subsequently The Effects of Nuclear Weapons, these reports appeared in
new, revised and updated editions throughout the 1960s and 1970s.” Siehe: Nardelli, Mathilde: No End to
the End - The Desert als Eschatology in Late Modernity, Tate Papares no. 22, Herbst 2014, https://www.-
tate.org.uk/research/publications/tate-papers/22/no-end-to-the-end-the-desert-as-eschatology-in-late-

modernity
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heitsvorkehrungen auf dem Gelédnde wurde nach und nach gelockert; so sehr, dass
heute das Nevada Field Office, eine Regionalbehérde des US-amerikanischen Mi-
nisterium fur Energie, monatlich kostenlose und weit in die Zukunft ausgebuchte
Sightseeing-Touren durch die NTS anbietet. Allerdings: Fotografieren und Filmen
ist auf den Touren verboten und so bleiben uns als interessierte Betrachterlnnen
zum einen eine eigene, lang vorbereitete Reise nach Nevada oder zum anderen
die offiziellen Bilder des Nevada Field Office sowie kiinstlerische Arbeiten wie die
von Peter Goin, um einen Eindruck von der Situation vor Ort zu bekommen. 1991
verdffentlichte Goin das Buch Nuclear Landscapes mit Bildern der NTS und machte
damit einen bis dahin vor der Offentlichkeit verschlossenen bzw. einen allein durch
eine regierungsgesteuerte Bild-Politik vermittelten Ort sichtbar. Seine Bilder zeigen
die Wistenlandschaft in ihrer allgemeinen Trockenheit und doch scheint sie be-
sonders unlebendig, ein Eindruck, der durch die von Goin abgebildeten verlasse-
nen Industrieanlagen und seltsam funktionalen Architekturen bzw. architektoni-
schen Vorrichtungen wie Aussichtsplattformen, kreisrunde Umz&unungen fir Tiere
oder Materialtests wie vereinzelt stehende Betonwande noch verstarkt wird (Abb.
30-34, S. 239-240).

Trotz der hohen Sicherheitsstufe der Atomtests war und ist die Nevada Test Site ein
Paradox, denn mehr als die ausgedehnte Wistenlandschaft wurde in der intensi-
ven Testphase zwischen 1951 und 1961 nicht als SicherheitsmaBnahme zwischen
die benachbarte Bevélkerung und die nukleare Strahlung eingesetzt. Das Geheime
lag offen in der Weite der Landschaft verborgen. In diesem offenen Geheimnis der
Landschaft lag eine Faszination, der sich zahlreiche Kinstler nicht entziehen konn-
ten. ,Increasingly symbolic of the threat of nuclear apocalypse, the desert was one
among other landscapes where unresolved conflicts boiled on the surface and
came into view."153 Die Wiste wurde zum Konzept, zur Projektionsflache und zum
Ort der Kunstproduktion. Tatsachlich wurde fast jedes GroBprojekt der Land Art in
der Wiste im Stidwesten des Landes geschaffen, oft in der Nahe einer Militérbasis:
Smithsons Spiral Jetty befindet sich in der Néhe der Hill Air Force Base in Utah, Ja-
mes Turrells Roden Crater in der Nahe von Camp Navajo in Arizona und Walter De
Marias Lightning Field ist nur zwei Autostunden von der Trinity Test Site in New Me-

xico entfernt, wo der erste Atombombentest 1945 stattfand.’54 Die ikonischen Land

153 Scott, Emily Eliza: Elsewhere - Desert Ends, in: Kaiser/Kwon 2012, S. 67-92, hier: 69.

154 Siehe hierzu: LoPresti, Eric: Land Art and the Nuclear Landscape, http://artfcity.com/2016/06/21/img-
mgmt-land-art-and-the-nuclear-landscape/
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Art Arbeiten lassen sich auch in einer Topologie militarisierter, nuklearer Landschaft

lesen.

Goins Bilder der verbrauchten Landschaft in Nevada aus den spéater 1980er-Jahren
offenbaren eine entropische Qualitat, wie sie sich Robert Smithson nicht besser
hatte ausdenken kdénnen; als waren Smithsons Theorien, die er wahrend den
1960er-Jahren entwickelte, zeitgleich dazu in der Wiste in die Praxis umgesetzt
worden, zeugen Krater, Risse im Boden und Abbriiche von den zahlreichen unter-
irdischen Detonationen, die ab 1963 vorgenommen wurden. Smithson arbeitete in
seinen Pour Pieces in dhnlich stark verbrauchten Landschaften, in denen er durch
seine kunstlerischen Eingriffe eine Sichtbarkeitsebene tber die zwar von ihrer star-
ken Benutzung zeugenden, aber vielleicht schon zu gewdhnlichen Schuttland-
schaften goss. (Abb. 35, S. 241)

Auch Goin versah seine Landschaftsdarstellung mit einer bedeutungsverstarken-
den Ebene, die aus beschreibenden Texten besteht, die er wie Untertitel in den un-
teren Bildrand platzierte. Hier wie dort zeigt sich, dass entropische Landschaften
erst einmal (bedeutungs)leer sind, ihre inhdrenten GesetzmalBigkeiten bis auf eine
wahrgenommene Fremdheit!s> nicht offenbaren und eine deiktische Geste zur
Verdeutlichung der kiinstlerisch intendierten Aussage notwendig ist.

Die Tatsache, dass kinstlerische Fotograflnnen wie Goin in den 1980er-Jahren Zu-
gang zu Hochsicherheitseinrichtungen des US-Militérs erhielten, kénnte neben der
Lockerung der Sicherheitsbeschrankung auch eine tatsachliche Lockerung der Ge-
heimhaltungen im Kalten Krieg nahelegen, doch der Literaturwissenschaftler John
Beck betont, dass hier lediglich eine weitere Form der Bild-Politik greift, namlich
dass jegliche Zugestandnisse an Transparenz als Teil einer breiteren Verdeckungs-
strategie zu verstehen sind: der Offenheit durch Zeigen, um sich zu verstecken.156
Wenn der ausdriickliche Zweck einer Landschaftsfotografie darin besteht, zu zei-
gen, was dort verborgen ist, wie in den Arbeiten von Peter Goin, bleibt die Frage,

was man in einer ,leeren” Landschaft genau sehen kann. Landschaftsfotografien

155 Entering this kind of landscape-profound in what it represents, politically controversial, secluded from
access-feels like crossing an international boundary. Almost instantly, we no longer possess the landscape,
and we identify ourselves as aliens.” Goin, Peter: Prologue, in: Nuclear Landscapes, Baltimore und London
1991, S. xvii-xxi, hier: S. xix.

156 Siehe hierzu: Beck, John: The Purloined Landscape: Photography and Power in the American West,
Tate Papers, no.21, Frihling 2014, https://www.tate.org.uk/research/tate-papers/21/the-purloined-land-
scape-photography-and-power-in-the-american-west
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von militérischen und militarisierten Orten mussen sichtbar machen, was nicht ge-

sehen werden kann - indem sie auf die Verborgenheit selbst zeigen.

Durch eine Bild-Politik mit zahlreichen Bildern schén-schrecklicher Explosionen von
Atom-Tests in der Wiiste erreichten die USA in den 1960er-Jahren eine tiefe Veran-
kerung dieser Bilder in das gesellschaftskollektive Gedachtnis, die in einer Volte
Uber Arbeiten wie beispielsweise Jean Tinguelys Study for an End of the World,
No.2 (1962), (Abb. 36, S. 242) in die kiinstlerische Produktion zurtickgespeist wur-
den. Der Kunst- und Medienwissenschaftler Tom Holert meint eine mediale ,Kon-
junktur der Wiste” ab 1970 beobachten zu kdnnen, die sich insbesondere im Film
zeigt: ,Der kulturelle Ort, an dem die Wistenbilder férmlich explodierten, war [...]
das Kino. [...] Einmal mehr operiert die Wiste als semantisch vieldeutiges Hetero-
top der Leere, des Todes, der Versuchung, der Offenbarung, aber auch des Ur-
sprungs, der Reinheit, der Lauterung. Eine lange religiose und literarische Traditi-
on, die im 19. Jahrhundert, etwa bei Nietzsche und Flaubert, als typisches Motiv
der Moderne an Bedeutung gewinnt, wird in den 1960er- und 1970er-Jahren fort-
geschrieben.”157

Auch Albrecht Kunkel arbeitete intensiv an einer Serie, in der eine Explosion in der
Woiste die Hauptrolle spielte. Im Jahr 2001 reiste Albrecht Kunkel nach Spanien,
um in der Tabernas-Wiste eine Arbeit zu realisieren, die sich mit der Konstruktion
von Landschaftsdarstellungen in Filmen und Fotografie beschéftigt. Die Ortswahl
impliziert dieses Thema, denn die stidspanische Wiiste dient seit den 1950er-Jah-
ren als Drehort fur Filme, Werbeclips und Musikvideos, darunter so ikonische wie
Spiel mir das Lied vom Tod (1968) oder Lawrence von Arabien (1962) oder auch
das Video zu Madonnas Frozen (1998). Kunkels multimedial angelegte Arbeit Foun-
tain (2001) ist nicht vollstdndig erhalten geblieben, was insofern besonders be-
dauerlich ist, da Kunkel hier zum ersten und einzigen Mal die rein fotografische Ar-
beitsweise verlassen und Bewegtbildsequenzen integriert hat. Einzig Ubermittelt
bleibt neben den Negativen ein ausstellungsfertiger Abzug und eine Besprechung
der Filme in dem Katalog zur Gasag-Kunstpreis-Ausstellung von Jutta
Voorhoeven, 58 sowie die darin abgebildeten Standbilder. Trotz der groBBen Mate-

riallicken ist Fountain in seiner ,Konvergenz von kulturellen, medialen und &stheti-

157 Holert, Tom: Strudel und Wiisten des Politischen - Michelangelo Antonioni, Robert Smithson und Mi-

chael Snow, in: http://www.mediaartnet.org/themen/kunst_und_kinematografie/wuesten_des_politischen/
2004

158 Voorhoeve, Jutta: Natur wird gemacht, in: Gasag-Kunstpreis 2001 - In Zusammenarbeit mit der Hoch-
schule der Kiinste Berlin, Ausst.-Kat. Hochschule der Kiinste Berlin 2001, S. 14-17.
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schen Fragestellungen”'5? so interessant und fur Kunkels Arbeitsweise exempla-

risch, dass eine Analyse sinnvoll erscheint.

Kunkels Fountain als medientheoretisch aufgeladene Reinszenierung der US-
amerikanischen Wiiste

Der einzige materiell Gberlieferte Teil der Serie ist das Motiv eines Filmsets in der
Woiste. Das mit Making of ,Fountain |I” betitelte Bild zeigt ein kleines Filmteam be-
stehend aus Kamera- und Tonmann, das ein Interview zwischen zwei Frauen filmt
(Abb. 37, S. 242). Die Situation findet in einer bergigen Wistenlandschaft statt, die
sich weit hinter die Menschengruppe erstreckt. Kunkel platziert seinen Fotografen-
standort wie ein Setfotograf vor die gesamte Filmproduktion, so dass er nicht so
sehr das szenische Bild einfangt, sondern die im Titel implizierte Making of-Situati-
on. Worum es in dem Interview inhaltlich geht, |&sst sich erst in der Zusammen-
schau und der Uberlieferten Beschreibung der anderen Teile erarbeiten. Einer der
vier zu Fountain gehdrigen Filme zeigte nédmlich das in Making of ,Fountain |” dar-
gestellte Interview, in dem eine Sprengmeisterin lber ihre Arbeit und die Schon-
heit von Explosionen als asthetisches Spektakel spricht. Die weiteren drei Filme
zeigten zum einen die Vorbereitung der unterirdischen Sprengung, bei der mit ei-
nem fahrbaren Bohrgerat ein Loch in die Erde gearbeitet wurde; zum anderen die
Explosion selbst, allerdings erst nach ca. 90 Sekunden Standbild der Landschaft;
sowie einen Schwenk Uber ein sich ebenfalls in der Tabernas-Wiste befindliches
Kulissendorf einer ,Westernstadt” (Abb. 38A-D, S. 243). Als komplementierende
Teile waren vier weitere Abzlige geplant, auf denen einmal das Filmteam zu sehen
ist, wie es den Bohrvorgang filmt; dann das fahrbare Bohrgerat in der Landschaft
stehend; des Weiteren das Hauptspektakel, die Explosionsfontane; sowie die
Rickseite des Kulissendorfs. (Abb. 39-42, S. 244-245) Diese waren jedoch in der
Gasag-Kunstpreis-Ausstellung nicht installiert, sondern zu diesem Zeitpunkt ledig-
lich geplant und im weiteren Verlauf nicht realisiert worden.

Wie Erec Gellautz aus dem Archivmaterial des Nachlasses herausarbeiten konnte,
hatte Kunkel in der Produktion der Arbeit eine Hierarchisierung der Motive durch
verschiedene BildgroBen geplant, wobei das Motiv der Fonténe als gréBtes Bild
produziert werden sollte und die zwei Making of-Motive in einer mittleren GréfBe.
Die Motive des Bohrgerats in der Landschaft sowie der Kulissenstadt - welche von

den Bewohnern der Gegend bezeichnenderweise ,Texas-Hollywood” genannt wird

159 Gellautz 2016, S. 162.

75



- sollten als kleinste Formate die Werkgruppe vervollstandigen.¢0 Diese mehrfa-
che formale Abstufung kongruiert mit den der Arbeit inhdrenten Reflexivitatsebe-
nen, die Kunkel geradezu wie eine raumliche Distanzierung vom Geschehen insze-
niert. Als zentrales Element fungiert die Fontane, sie ist titelgebendes Element der
Arbeit sowie alleiniger Grund fiir die Reise und die gesamte Produktion; dement-
sprechend wird sie im Bild- und Filmensemble priméar behandelt. In der ersten Re-
flexionsebene werden die Produktionsbedingungen auf der filmischen Ebene dar-
gestellt: die Bohrung an sich und das Interview mit der Sprengmeisterin. Einen wei-
teren Distanzierungsschritt erreicht Kunkel durch die beiden Fotografien Making of
Fountain | und Making of Fountain I, auf denen er als Fotograf das Filmteam bei
der Arbeit ablichtet. Als dritte Distanzierung funktionieren all die Motive - ob als
Film oder Fotografie aufgenommen -, in denen ein landschaftlicher Blick themati-
siert wird: der lange, unbewegte Filmblick in die Landschaft an deren Ende die Ex-
plosion ,fast provokativ als Spektakel ins Bild fallt"1¢1 sowie der suchende Schwenk
mit der Kamera Uber die Landschaft, der ,den bisherigen Ausschnitt des Terrains
verlasst”162 und die Kulissenstadt entdeckt.

Die Tabernas-Wiuste sollte als programmatische Ortswahl Kunkels verstanden wer-
den. Ihm war klar, dass er hier eine hochgradig medialisierte Landschaft darstellte;
eine Landschaft mit emblematischer Qualitét: Sie repréasentiert ,den Wilden Wes-
ten” und ,die Wuste”. Durch das Herbeifuhren und Aufnehmen einer ,sinnlosen
Explosion”163 und der gleichzeitigen Darstellung ihres Making-of wies Kunkel seine
Reise in die Wiste als eine medienreflexiv aufgeladene Expedition aus, deren Ziel
die Sichtbarmachung ihrer eigenen Inszenierungsstrategien war. Dass er diesen
multiperspektivischen Versuchsaufbau in dieser ikonischen Wild West/Wisten-
Landschaft realisierte, weist darauf hin, dass ihm wohl bewusst war, dass diese
Landschaftsmerkmale uns speziell durch fotografisch/filmische Medialisierung als
,Bild von Landschaft” bekannt sind und er hier die kreislaufférmige Dynamik von
Landschaftsdarstellung und Landschaftswahrnehmung thematisierte.

Die Explosionsfontane als ,Schauereignis und Bildgegenstand”1é4 wiirde in ihrer

Einzeldarstellung erst einmal nicht mehr als ein Bildmotiv sein, dessen ,reine Form

160 Ebd., S. 162.

161 VVoorhoeve 2001, S. 17.
162 Ebd.

163 Ebd.

164 Gellautz 2016, S. 160.
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asthetische Autonomie gewinnt”'¢5> und deren ikonologischen Gehalt man beson-
ders im 20. Jahrhundert verankern muss; angefangen bei der Kriegsberichterstat-
tung - vornehmlich zum Zweiten Weltkrieg und insbesondere zur Atombomben-
explosion Uber Hiroshima und Nagasaki im August 1945 - und den schon bespro-
chenen Atombombentests in der Wiste von Nevada bis hin zu den, wie Gellautz
anmerkte, ,zwar wenig beschrittenen, aber nicht unbetretenen Pfade” der Kunst-
produktion mit Explosionen'é und den von Holert beschriebenen Wisten-Filmen,
insbesondre Michelangelo Antonionis Zabriskie Point, der in einer fulminanten Ex-
plosionsszene zum Ende des Films ein Hohepunkt dieser Wistenasthetik darstellt:
.Kein Spielfilm hat stérker die kathartischen Effekte thematisiert, die in der Wiste
auf die Jugend der 1960er-Jahre warten”1¢7. Albrecht Kunkel kam ein paar Jahre
nach der Arbeit an Fountain auf das Wustenmotiv zurlck, als er in der Aerial Views-
Serie einen Teil zu Zabriskie Point erarbeitete, indem er den realen Ort in der Wuste
in Luftaufnahmen darstellte und diese mit Portraitaufnahmen der damaligen
Hauptdarstellerin des Films, Daria Halprin, ergénzte - in Teil X dieser Arbeit wird
die mehrfache Verweisstruktur der Aerial Views-Serie tiefergehend untersucht.

Durch die visuelle Einbettung des Explosionsmotivs in seine eigene ,Entstehungs-
geschichte” betonte Kunkel bei Fountain ein weiteres Mal den medienreflexiven
Impuls seiner Arbeit; ihn interessierten in diesem Zusammenhang vielmehr die
Bedingungen der Bildproduktion, die er durch den schon beschriebenen Drei-
schritt von gefilmtem und fotografiertem Ereignis, fotografierter Filmaufnahme und
wiederum gefilmter und fotografierter Landschaftsdarstellung einer schon stark
medialisierten Landschaft in ein dynamisiertes Hin.und.Her von Reflexionsebenen
und ihren Uberschneidungen Uberfihrte, das die Qualitét hat, die Metapher der

,Bildzirkulation” zu verbildlichen.

9/11 als disruptiver Moment im kiinstlerischen Schaffen von Albrecht Kunkel
Ein Grund, warum Kunkel die Arbeit an Fountain unterbrochen und nicht wieder

aufgenommen hat, konnte sein, dass seine Idee, ein Explosionsbild als Ausgangs-

165 Vgl. Voorhoeve 2001, S. 17.

166 Siehe hierzu: Gellautz 2016, S. 163ff. Als Beispiel werden angefiihrt: Ana Mendietas Ideen zu Skulptu-
ren aus Rauch, Cai Guo-Qiangs The Century with Mushroom Clouds: Project for the 20th Century (1996)
sowie Dennis Oppenheims Whirlpool (Eye of the Storm) (1973).

167 Holert 2004.
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punkt einer bildlichen Reflexion tUber Bildproduktion zu etablieren, in eine zeitliche
Uberschneidung mit den Anschlagen auf das World Trade Center am 11. Septem-
ber 2001 fiel. Auch wenn die verhéltnismaBig kleine, ,schlanke Fontdne aus
Rauch”168, die Kunkel in der Tabernas-WuUste inszenierte, weder formal noch in ih-
rem sozialen Ausmal mit der Explosion des Anschlags zu vergleichen ist, wurde
die Serie noch wahrend ihrer Entstehung in ein vom Kiinstler nicht intendiertes po-
litisches Geflige Uberfihrt - ein Zufall, den Mirjam Lewandowsky nachtraglich als
Moment der Uberraschung” erinnert: , ... die Explosion, die da in der Wiste statt-
findet und die Politisierung, die dann durch den 11. September in das Bild hinein-
getragen wurde, das war auf jeden Fall Diskussionsthema. ... Ich wei3 noch, dass
es auch darum ging, dass das ja eine Explosion war, die fur nichts erzeugt wurde,
einfach so. [...] Und die Verbindung zu den aktuellen politischen Ereignissen |6ste
bei uns irgendwie ein Unbehagen aus.”1¢? Tatsachlich waren ab dem 11. Septem-
ber 2001 die Explosion und Staubwolke an den Twin Towers medial Gberprasent;
in Endlosschleifen im TV und als gleichférmige Titelseiten der Printmedien gab es
flr ein paar Tage eine mediale ,Allgegenwart der Wolke", die sich zwar bald auch
in andere Bildtypen ausdifferenzierte, aber dennoch ein ,Phédnomen der Unifor-
mierung” innerhalb der verschiedenen Bild-Politiken rund um das Ereignis 9/11
erwirkte.’70 Da Kunkel sich der Schieflage zwischen ikonologischer Ndhe mit den
Bildern des Anschlags und gleichzeitig unpassend unbeschwerter Sinnlosigkeit
seiner ,Wolke"” woh| bewusst war, wurde die eigentlich geplante Produktion wahr-

scheinlich ausgesetzt.

Nach 2001 scheint es, dass Kunkel unter dem Eindruck der visuellen Macht, welche
die Bilder rund um 9/11 innehatten - ein Ereignis, das als ,Paradigma fiir die radi-
kale Durchdringung von Geschichte, Politik und Visualitéat”17! beschrieben wird, in
ein anderes gedankliches Arbeiten kam, in dem die USA eine gréBere inhaltliche

Befragung erfuhren als in den Jahren zuvor. Er bewarb sich auf das Kinstlerstipen-

168 Ebd., S. 161.
169 Mirjam Lewandowsky im Gesprach mit der Autorin, 1.10.2013.

170 Vgl. Chéroux 2011. Die in zwei langere Essays aufgeteilte Publikation Diplopie - Bildpolitik des 11. Sep-
tembers ist eine beeindruckend reichhaltige Detailanalyse von Verwendung und Interikonizitat der Pres-
sebilder, die zeitnah um das Ereignis 9/11 medial verbreitet wurden.

171 Holert, Tom: Bild-Ereignisse, in: Ders.: Regieren im Bildraum, Berlin 2008, S. 13-51, hier: S. 14 und Mul-
ler-Helle, Katja: Brichige Sichtbarkeiten - Medienmechanismen amerikanischer Bildpolitik nach 9/11, in:
Knaupert, Michael und Leser, Irene (Hgg), Hillarys Hand - Zur politischen Ikonographie der Gegenwart,
Reihe: Kulturen der Gesellschaft 11, Bielefeld 2014, S. 187-201.
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dium der Chinati Foundation in Marfa, Texas, das er 2002 antreten konnte, und in
dem drei-monatigen Aufenthalt entwickelte er eine ,sehr streng konzeptuelle”172
Idee zu einer mehrteiligen Serie Uber Orte und Kinstlerlnnen in den USA, die er

bis 2006 mit Intensitat bearbeitete.

Albrecht Kunkels Aerial Views als kunstgeschichtliche Topologie der USA und
Befragung von Bildevidenz

Die als Aerial Views betitelte Serie besteht aus Sets von Luftaufnahmen verschie-
dener Orte in den USA, die er in den Jahren 2002 bis 2006 als Schwarz-Wei3-Ne-
gative beim US-amerikanischen Landwirtschaftsministerium erworben hat. Die
Bildarchive der Ministerien in den USA werden zu einem groBen Teil als public
domain behandelt und sind allgemein zuganglich. Es ist davon auszugehen, dass
Kunkel mit diesem Bildmaterial eine umfangreiche Werkgruppe konzipierte, denn
auf seinem Computer findet sich ein Ordner mit 25 Recherchedokumenten zu den
einzelnen Teilen dieser zunachst mit dem Arbeitstitel Aerials versehenen Serie.
Dieser digitale Aerials-Ordner beinhaltet Material zu den Kiinstlerlnnen, mit denen
Albrecht Kunkel sich offenbar eingehender zu beschaftigen beabsichtigte, sowie
die Koordinaten ihrer Wohnorte und Standorte von Kunstwerken.73 Abgelegt sind
dort auBerdem die gescannten Luftaufnahmen, die Kunkel als Einzelbilder und als
Tableaus zusammengestellt hat. Die auf den Luftbildern erfassten Orte stehen alle
im Zusammenhang mit Kinstlerinnen bzw. Kunstwerken und legen somit eine
kunstgeschichtliche Topologie an.

Ergédnzend zum Erwerb der Luftaufnahmen reiste Kunkel an einige der betreffen-
den Orte, um dort zu fotografieren. In der Kombination von Luftbildern und selbst
aufgenommenen Stral3enszenen ein- und desselben Ortes ergibt sich ein bild-
sprachliches Spannungsfeld. Dieses speist sich zum einen aus dem Verhaltnis von
N&he und Ferne sowie aus der sich anschlieBenden Frage, wie viel Erkenntnis man
Uber einen Ort aus gréoBtmoglicher Distanz gewinnt oder was man lber ihn erfah-
ren kann, wenn man ihn besucht. Zum anderen werden sehr technisch wirkende

Bilder aus der Vogelperspektive dem gelaufigen horizontalen Blickwinkel der tradi-

172 Mirjam Lewandowsky im Gespréch mit der Autorin, 1.10.2013.

173 Insgesamt gibt es Arbeitsskizzen zu folgenden Teilen: Donald Judd / Marfa; Robert Smithson / Spiral
Jetty; Robert Smithson / Bingham Coppermine; Jackson Pollock / East Hampton; Michelangelo

Antonioni / Zabriskie Point; Carl André / Hartford; Jan Bas Ader / Falmouth; James Turell / Rodan Crater;
Richard Long / Three Sisters; Dan Graham / Jersey City; Bern und Hilla Becher / Bethlehem; Nancy Holt /
Sun Tunnels; Walter De Maria / Lightning Field; Cy Twombly / Lexington; Eadweard Muybridge / Stanford;
Los Angeles; Michael Heizer / Five Conic Displacements; Michael Heizer / Effigy Tumuli; Bruce Naumann -
Galisteo.
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tionellen, menschgemachten Fotografie gegenlibergestellt, sodass Uberlegt wer-
den kann, welche Bildform welche Form von Evidenz erzeugt.

Die de facto realisierten sechs Teile des Konzepts weisen eine variantenreiche Ma-
terialitat auf. Kunkel lieB einige der Bilder rahmen, andere prasentierte er als Map-
penwerke, wiederum andere in einer Vitrine. Eine weitere Bildgruppe wurde so-
wohl gerahmt présentiert als auch in einem Magazin verdffentlicht. (Abb. 43-45, S.
246) Die Werkgruppe Aerial Views ist in ihrer vielfaltigen Form ein nicht leicht zu
handhabendes Konvolut. Sie ermoglicht in ihren unterschiedlichen Zusammenstel-
lungen und Prasentationsformaten vom grofBflachigen Wanddisplay bis zum indivi-
duell lesbaren Arrangement in Mappen unterschiedliche Rezeptionsmodi. Die
Vermutung liegt nahe, dass Kunkel die Motive der Serie als modulare Menge ver-
stand, mit der er experimentierte, um die Wirkungsweisen der verschiedenen Pra-
sentationsformen zu untersuchen. Aus heutiger Sicht erscheint die Werkgruppe
Aerial Views als eine zwar heterogene, aber zusammenhangende Arbeit, bei der
die verschiedenen Teile auch als Einzelwerke prasentiert werden kdnnten, sich die
besonders interessanten Momente jedoch in ihrer Zusammen- bzw. Gegenuber-

stellung ergeben.

Was nehmen wir auf einem Foto wahr? - Bildevidenz

Zum Entstehungszeitpunkt der Werkgruppe Aerial Views war die Diskussion dar-
Uber, wie Bilder Sinn erzeugen, virulent.'74 Es wurden zu dieser Zeit zahlreiche
Grinde fur dieses als ,Wiederkehr der Bilder”175S empfundene und interdisziplinar
ausgerichtete Interesse an visuellen Artefakten formuliert, von denen im Zusam-
menhang mit Kunkel drei besonders relevant erscheinen. Zum einen ist die techni-
sche Entwicklung der digitalen Fotografie anzufihren, die in den 1990er-Jahren
aufgrund ihrer offensichtlichen Mdglichkeiten zur Bildmanipulation das Denken
Uber Fotografie einer griindlichen Revision unterzog und den Glauben an Bilder im

Allgemeinen infrage stellte.76 Zum anderen war es die Entwicklung neuer bildge-

174\Vgl. Boehm, Gottfried: Wie Bilder Sinn erzeugen - Die Macht des Zeigens, Berlin 2007.

175 Diese ,Wiederkehr” war vor allem darauf bezogen, dass Bilder im Zuge des sogenannten iconic turns
seit den spaten 1980er-Jahren neben dem Medium Schrift neue Bedeutung fir die Kulturwissenschaften
gewannen. Vgl. Boehm, Gottfried: Die Wiederkehr der Bilder, in: Ders. (Hg.), Was ist ein Bild?, Miinchen
1994,S.11-38.

176 Bis in die 1990er-Jahre hielt sich die Idee, eine Fotografie hatte aufgrund ihrer technischen/chemi-
schen Qualitét eine besondere Fahigkeit zur Wahrheitsvermittlung. Doch durch ihre Digitalisierung konnte
sie ,endlich das sein, was [sie] schon immer war, aber nie sein durfte: Félschung, Reprasentation, kulturelle
Praxis.” Stiegler, Bernd: Die digitale Photographie, in: Ders., Theoriegeschichte der Photographie, Min-
chen 2006, S. 403-422, hier S. 409f.
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bender Verfahren in den Wissenschaften, insbesondere in der Hirnforschung, die
gleichzeitig zur eben beschriebenen Desillusion eine neue Bilderglaubigkeit her-
vorbrachte, die allerdings hauptsachlich fir rein technisch erzeugte Bilder galt.177
Diese Tendenz Iasst sich heute etwa auch in der neuartigen Form der Drohnenfo-
tografie entdecken, die als Garant fiir authentische Bilder gilt, obwohl sie vor allem
bislang unbekannte Blickwinkel sichtbar macht. Als dritter wesentlicher Faktor ist
die Verédnderung der visuellen Kultur infolge der Anschlage vom 11. September
2001 anzusehen, da in der Berichterstattung Uber die Ereignisse dieses Tages ein
.Ineinanderiibergehen von Ereignis und Bild [stattfand], dass etwas Neuartiges an
sich ist."178 Die Bilder-Loops der Geschehnisse zeigten dem Grof3teil der Weltbe-
volkerung vor den Fernsehbildschirmen, dass ,mediale Vermittlung [...] eine ,ech-
te’ Schockerfahrung”17? bewirken kann.

Das Verhaltnis von Bild und Wirklichkeit erschien also in der Zeit, in der Kunkel sei-
ne Werkgruppe konzipierte, als besonders paradox. Einerseits war den Bildern
nicht mehr zu trauen, andererseits wurde Wissen, Gefihl und auch Politik mehr
denn je Uber Bilder vermittelt.'80 Im theoretischen Umgang mit diesem Paradoxon
wurde dem Begriff der (Bild-)Evidenz besondere Aufmerksamkeit geschenkt. Ety-
mologisch abgeleitet vom lateinischen e-videri (dt. herausscheinen, hervorschei-
nen), ist sie ,dasjenige, was ein-leuchtet, weil es gleichsam aus sich
herausstrahlt“181, also eine unmittelbare Uberzeugungskraft besitzt. Doch wie stellt
sich Evidenz ein? Kann sie einfach da sein? ,Tatséchlich kommt nichts weniger evi-
dent zustande als Evidenz. Auch sie muss begriindet werden, sie kommt und geht,
ihr temporéres Erscheinen bedarf der Vorbereitung und Vermittlung.”'82 Korrek-

terweise ware also zu fragen, mit welchen visuellen und bildrhetorischen Verfahren

177 Siehe hierzu ausfihrlich: Nohr, Rolf F.: Bilder - Bild, Diskurs, Evidenz, Medien'Welten. Braunschweiger
Schriften zur Medienkultur, Bd. 23, Minster 2014.

178 Jean Baudrillard, Wilfried Dickhoff und Heinz Peter Schwerfel: Kunst und Singularitat - Ein Gespréach mit
Jean Baudrillard, in: Schwerfel, Heinz Peter (Hg.): Kunst nach Ground Zero, Kéln 2002, S. 201-214, hier S.
202.

179 Becker, Anne: 9/11 als Bildereignis - Zur visuellen Bewaltigung des Anschlags, Bielefeld 2013, S. 10.

180 \Vgl. Holert, Tom: Evidenz-Effekte - Uberzeugungsarbeit in der visuellen Kultur der Gegenwart, in: Mat-
thias Bickenbach und Axel Fliethmann (Hg.), Korrespondenzen - Visuelle Kulturen zwischen Friher Neuzeit
und Gegenwart, Mediologie, Bd. 4, Kéln 2002, S. 198-225.

181 Kemmann, Ansgar: Evidentia, Evidenz, in: Gert Ueding (Hg.), Historisches Worterbuch der Rhetorik, Bd.
3: Eup-Hér, Tibingen 1996, Sp. 33-47.

182 Geimer, Peter: Vom Schein, der lbrig bleibt - Bild-Evidenz und ihre Kritik, in: Lethen/Jager/Koschorke
2015,S.181-218, hier S. 182.
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das unmittelbar Einleuchtende im Bild vermittelt wird, was also Instrumente der
Evidenzerzeugung sind. Die Herausforderung bei der Beantwortung dieser Fragen
besteht einerseits darin, Bildevidenz nicht als ein rein kulturelles Konstrukt zu un-
terschatzen, den Bildern andererseits aber auch nicht zu viel Eigenleben zuzuspre-
chen, sondern ihre Uberzeugungskraft immer im Zusammenhang mit anderen
Sinnsystemen zu denken und anzuerkennen, dass Vermittlung ,Teil der Evidenz des

Bildes"”183 jst.

Vor dem Hintergrund dieser Uberlegungen kénnen Albrecht Kunkels Aerial Views
als eine kunstlerische Befragung von Bildevidenz verstanden werden, deren Aus-
gangspunkt durchaus in der medial vermittelten ,Schockerfahrung” der Anschlage
zu finden ist, die er erlebte und kinstlerisch nutzte. Als bildanalytisch denkender
Kinstler, der ,Bildern groBBe Kraft zubilligte”184 und zugleich der grundlegenden
Frage nachging, was wir erkennen kénnen, wenn wir ein Bild anschauen'8> war
Kunkel, wie zahlreiche Bildtheoretiker und -produzenten nach dem Bild-Ereignis
9/11, mehr als zuvor an der Befragung von visueller Wirkmacht interessiert. Dass er
aus seinem Drang, die USA zu bereisen, und der Frage nach Formen von Bildevi-
denz wiederum Abbildungen der US-amerikanischen Landschaft zum Ausgangs-
punkt machte, verweist ein weiteres Mal auf die epistemologische Kraft dieser Mo-
tivkategorie, an der sich so viele kulturelle, asthetische, soziale und politische Dis-

kurse anlagern kénnen.

Vogelperspektive als ,,Barock der Oberflache”18¢ und autoritares Blickregime

Doch was kénnen wir auf den Luftaufnahmen der Aerial Views tatsachlich erken-
nen? In welches Sinnsystem sind sie eingebunden und mit welchen Instrumenten
der Evidenzerzeugung wird hier operiert? Schaut man sich die einzelnen Serien an,
so stellt man fest, dass Kunkel die Bilder aus ihrem urspriinglichen Sinnsystem ent-
nommen hat. Weder Koordinaten noch andere lesbare Informationen lassen sich
anhand der gerahmten Aufnahmen identifizieren. Zwar nennt der Bildtitel einen

Ortsnamen, doch ob Bildinformation und Ortsbezeichnung kongruent sind, knnte

183 Ebd., S. 218.
184 Lewandowsky 2016, S. 194.

185 For a long time, my artistic research has revolved around the nature of the image. What is it that we
perceive in a photograph?” So formuliert Kunkel sein bildwissenschaftliches Grundinteresse verschiedent-
lich in Texten, die er etwa Bewerbungen auf Kiinstlerstipendien beilegte.

186 Buci-Glucksmann, Christine: Der kartographische Blick der Kunst, Berlin 1997, S. 31.

82



letztendlich nur derjenige Betrachter verifizieren, der Uber das ndtige topografi-
sche Detailwissen verfugt. Innerhalb der von Kunkel angelegten Bildblécke zeigen
die einzelnen Ausschnitte den abgebildeten Ort mit nur leichten Verschiebungen
in den Koordinaten, was zu irritierenden Vervielféltigungen einzelner Bildbereiche
fihrt. Was uns Kunkel hier vorfiihrt, ist das ,Barock der Oberflache”187 kartografi-
scher Bilder, auf denen ,Einzelheiten mit dem Unendlichen”'88 gekoppelt werden
und zu einer tendenziellen Abstraktion fihren. Somit Uberfihrte er die ehemals
wissenschaftlich funktionalisierten Bilder in das Sinnsystem Kunst und gab sie véllig
neuen Kontexten frei.

Werden die Luftaufnahmen der Werkgruppe dadurch zu ,visuelle[m] Blindtext"18°,
also zu Bildern, die keinen Sinn in sich tragen? Ja und nein. Zwar stellt sich eine er-
kenntnistheoretische Klarheit aufgrund der fehlenden sprachlichen Informations-
ebene nicht mehr ein, durch die Neukontextualisierung im System Kunst verstarkte
Kunkel jedoch den selbstreferentiellen Effekt der Bilder und erlaubt es den Rezi-
pierenden, sie losgeldst von ihrer einstigen Funktion zu betrachten oder in Bezie-
hung zu anderen Bildern zu setzen. So kann man sich von den Fotografien an abs-
trakte Zeichnungen und Gemalde erinnert fihlen, oder an die zahlreichen Ideen
konzeptueller Kinstler, die ab den spaten 1960er-Jahren begannen, Kartenmateri-
al in ihre kiinstlerische Praxis aufzunehmen,90 sowie an Kunstwerke der Land Art -
eine Referenz, die Kunkel sicherlich intendierte, da die meisten abgebildeten Orte
sich mit Kunstwerken oder Kinstlerlnnen dieser Strémung in Beziehung bringen

lassen.

Die Vogelperspektive fasziniert die Menschen schon seit Jahrhunderten. Lange be-
vor es moglich war, sich tatséchlich von der Erdoberfliche zu I6sen und zu
Jfliegen”, wurde der Blick von oben auf die Welt in den Kiinsten thematisiert. Er

wurde entweder als das Zusammenfallen von Naturerlebnis, Gottesbegegnung

187 Ebd.
188 Ebd.
189 Holert 2002, S. 205.

190 Siehe hierzu z. B. Bianchi, Paolo und Folie, Sabine (Hg.): Atlas Mapping - Kinstler als Kartographen,
Kartographie als Kultur, Ausst.-Kat., Offenes Kulturhaus Linz, Kunsthaus Bregenz, Wien 1997.
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sowie Rickbesinnung auf die eigene Wahrnehmung beschrieben'?! oder im Zu-
sammenhang mit Uberwachung und Sanktionierung gedacht.'92 Als ,tiefgreifende
[...] Mutation des Blicks"1?3 wird die Vogelperspektive im 19. Jahrhundert zum Pa-
radigma der Weltbeherrschung, wie es der Ballonfahrer-Fotograf Nadar, der ab
1858 die ersten Luftfotografien erstellte, sofort erkannte.94

Im Ersten Weltkrieg setzte sich die Luftfotografie aus Flugzeugen zu Aufklarungs-
zwecken durch und die Vogelperspektive wurde endglltig zu einer militérischen
Perspektive. In der Zeit des Kalten Krieges wurde die neuartige Technik der Satelli-
tenbilder in der propagandistischen Bildrhetorik eingesetzt, wie zum Beispiel die
erste Satellitenaufnahme des gesamten Globus in Farbe, 1967 aufgenommen von
einem US-amerikanischen Wettersatelliten. (Abb. 46, S. 247) Das Bild wurde umge-
hend verdffentlicht und die Vorfihrung des Blicks aus dem All, dieser Giberlegenen
Aufsicht auf die Erde, als eine Machtdemonstration der Vereinigten Staaten in Rich-
tung der Sowjetunion angesehen.'?> Mit dem heutigen Einsatz von visuell ausge-
statteten aber unbemannten Raketendrohnen, wie sie trotz groBer Proteste aus der

Zivilgesellschaft und von Veteranen'9¢ weiterhin von der US-Regierung im ,Kampf

191 Der auf 1336 datierte Bericht Francesco Petrarcas von seiner Besteigung des Mont Ventoux gilt als die
erste literarische Beschreibung eines weiten Rundblicks tber die Landschaft. Zur Rezeptionsgeschichte
dieses mutmaBlich fiktiven Berichts und einer aktuellen Interpretation des Textes als ambivalentes Erlebnis
zwischen Weltzuwendung und Weltabkehr siehe: Hofmann, Martina: Der Blick vom Gipfel auf die Welt -
Ausgewadhlte Beispiele zur Etablierung eines literarischen Motivs, in: Sprache, Literatur, Kommunikation -
Geschichte und Gegenwart, Bd. 5, GieB3ener Elektronische Bibliothek, GieBen, 2015, online: http://geb.u-
ni-giessen.de/geb/volltexte/2015/11716/pdf/SLK_GG_05_Hofmann.pdf, abgerufen am 29.07.2016.

192 Jonathan Swift beschreibt in Gullivers Reisen die fliegende Insel Laputa als Sitz einer dem Festland ent-
fremdeten Herrscherklasse sowie als Sanktionierungsinstrument: ,Sollte sich eine Stadt auf Aufstand oder
Meuterei einlassen [...] kennt der Kénig zwei Methoden sie zum Gehorsam zu zwingen. Die erste und mil-
dere Methode besteht darin, die Insel im Schwebezustand tUber der betreffenden Stadt samt umliegenden
Landereien zu halten, wodurch er sie den Wohltaten von Sonne und Regen berauben und infolgedessen
die Bewohner mit Hungersnot und Krankheiten heimsuchen kann. Und wenn es durch das Verbrechen
gerechtfertigt ist, werden sie gleichzeitig von oben mit groBen Steinen beworfen, wogegen sie keine an-
dere Verteidigung haben als sich in Kellern und Héhlen zu verkriechen, [...].” Swift, Jonathan: Gullivers
Reisen, aus dem Englischen tUbersetzt von Hermann J. Real und Heinz J. Vienken, Stuttgart 2011, 224f.
Erstauflage 1987.

193 Buci-Glucksmann 1997, S. 15.
194 Siehe hierzu: Bann, Stephen: Nadar's Aerial View, in: Dorrian/Pousin 2013, S. 83-94.

195 Das Bild selbst wurde jedoch auch zum Symbol der Schénheit, Verletzlichkeit und Einheit des Planeten
Erde - eine Bildaussage, die der sich gerade bildenden Okologie- und Friedensbewegung entgegenkam.

196 Das US-amerikanische Drohnenprogramm lauft seit 2009 und wird in den USA und Stitzpunkten in
Deutschland vom Boden aus gesteuert. Siehe hierzu u.a. https://daserste.ndr.de/panorama/archiv/2013/
US-Drohnenkrieg-laeuft-ueber-Deutschland,ramstein109.html, abgerufen am 27.4.2018 und den preisge-
kronten Dokumentarfilm National Bird (Regie: Sonia Kennebeck) von 2016, in dem Veteranen Uber ihre
Tatigkeiten sprechen.
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gegen den Terror” eingesetzt werden, hat die mediengestitzte Kriegsfihrung ein
neues Kapitel erdffnet, dessen ,necimperiale Vertikalitat zu einem prégenden Ele-

ment der Machtauslibung”197 geworden ist.

Google Earth und das Transparenzversprechen von Satellitenbildern

Als die USA 1992 ihr Satellitensystem Landsat zur kommerziellen Nutzung freigab,
fihrte dies zu grundlegenden Veranderungen in der Verwendung der mit diesem
System produzierten hochauflésenden Bilder. Eines der Ergebnisse dieser Entwick-
lung ist der 2005 eréffnete Internetdienst Google Earth, der Luftaufnahmen und
Satellitenbilder von privatwirtschaftlichen Anbietern kauft, digital aufbereitet und
als vollstandig illuminierten virtuellen Globus allen Birgerlnnen zur eigenen Erfor-
schung auf dem privaten Computer zuganglich macht. Dass das Startbild des Pro-
gramms (Abb. 47, S. 247) ikonografisch an das erste farbige Satellitenbild der Erde
anknUpft, ist sicher kein Zufall, sondern intendierte Weiterfiihrung einer Bildrheto-
rik, die vermittelt, dass die Welt visuell nun ganzlich erfasst ist.198

Der Zugriff auf Luftaufnahmen von der Erdoberflache im Internet schien im Verlauf
der 1990er-Jahre sowohl Privatpersonen als auch Nichtregierungsorganisationen
(NGOs) mit einer vorher nie da gewesenen visuellen Souveranitat auszustatten, die
sich jedoch als vollkommen Gberschatzt erwies. Denn letztlich bleiben die Erkennt-
nisse, die sich durch die neue Technik ergeben kénnen, nicht viel mehr als ein Ver-
sprechen von Transparenz und Teilhabe. Denn die wissenschaftliche Analyse von
Luft- und Satellitenaufnahmen erfordert spezielle Software, Uber die Privatpersonen
in der Regel nicht verfligen. Zudem gibt es weiterhin blinde, weil unscharfe Fle-
cken auf dem Google-Globus. Nicht alle Gegenden der Erde werden auf die glei-
che Weise mit hochauflésenden Kameras abgetastet. Vielmehr sind wir mit einer
neuen politischen Kartografie konfrontiert, die sich durch mehr oder weniger hoch
aufgeloste Datensdtze und deren Aktualitét strukturiert.’”? Die aktuellsten und
scharfsten Bilder sowie die sie interpretierende Software sind weiterhin staatlichen

Behdrden vorbehalten. Unsere visuelle Souveranitat ist also eine Scheinsouverani-

197 Tom Holert im Interview mit Felix Koltermann: Bilder im Zeitalter des Drohnenkriegs, in: Wissenschaft
und Frieden, Themenheft: Die Kraft der Kiinste, Wissenschaft und Frieden e.V. (Hg.), H. 3, 2014, Marburg
2014,S.30-33, hier: S. 32.

198 Siehe hierzu: Billings, Linda: To the Moon, Mars, and Beyond - Culture, Law, and Ethics in Space-Faring
Societies, in: Bulletin of Science, Technology & Society, Bd. 26, Nr. 5, Oktober 2006, S. 430-437, online
verfigbar auch auf der Homepage der Autorin: http://lindabillings.org/lb_papers/space_law_ethics_cul-
ture.pdf, abgerufen am 29.07.2016.

199 \Vgl. Dorrian, Mark: On Google Earth, in: Dorrian/Pousin 2013, S. 290-307.
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tét und das Transparenzversprechen ein kulturelles Konstrukt, das durch Reprasen-
tationssysteme wie zum Beispiel das Programm Google Earth produziert wird und
nicht im Bild selbst angelegt ist.200

Obwohl man die Welt durch Google Earth besser kennenlernen soll, kann sie im
Zuge des Browsens zu einem fremden Planeten werden. Wahrend mit dem Blick
aus dem All auf unsere Erde der Weltraum seine Faszination mehr und mehr zu ver-
lieren scheint, findet sich das Unheimliche, Verborgene und Réatselhafte, das sich
einst mit dem Blick ins All verband, nun zunehmend auf der (digitalisierten) Erd-
oberflache wieder. Neben unhaltbaren Theorien Gber Bildmanipulationen in den
Google-Earth-Bildern sind dort allerdings auch echte, von Regierungen in Auftrag
gegebene Eingriffe zu verzeichnen. Der Kinstler Mishka Henner etwa dokumen-
tierte diese in seiner 2011 entstandenen Serie Dutch Landscapes, in der er Google-
Earth-Bilder von Orten, an denen sich die Niederlandische Regierung eine visuelle
Zensur vorbehalten hatte, zu Kunstwerken machte. Anstatt eine kaum wahrnehm-
bare Camouflage einzusetzen, wurden sensible Gebdude und Landstriche von den
niederlandischen Sicherheitsbeauftragten mit einem farbenfrohen Muster Uberzo-
gen. (Abb. 48, S. 248) Geheimhaltung offenbart sich hier als verspielte Variante der
auf Macht ausgelegten vertikalen Bildpolitik, die sich selbst sichtbar macht und
trotzdem effizient ist. Seit einer Gesetzesdnderung aus dem Jahr 2013 ist die Un-
kenntlichmachung der militarischen und royalen Topologie in dieser Form in den
Niederlanden nicht mehr zugelassen20" und man kann die vormals geheimen Orte
nun auf Google Earth anschauen. Diese Neuerung fliigt Henners Arbeit Gber ihren
asthetischen Gehalt hinaus eine geradezu archivarische Dimension hinzu, denn die
Bilder, die der Kiinstler 2011 unserer Alltagskultur entnommen hatte, gibt es heute
nur noch als Kunstwerk.

Weitere zeitgendssische Beispiele des kiinstlerischen Umgangs mit Luftaufnahmen
bzw. mit dieser Bildform assoziierten Themen bewegen sich inhaltlich vor allem im
Spektrum zwischen Klimakritik und Sichtbarmachung von Uberwachungsstruktu-
ren. So macht etwa Andreas Gursky in seiner Serie Oceans (Abb. 49, S. 249) Satelli-
tenbilder zum Ausgangspunkt seiner digitalen Bildfindungen, fokussiert aber nicht
- wie auf solchen Aufnahmen Ublich - die Landmassen, sondern zeigt diese, gera-

dezu fragil wirkend, lediglich am Bildrand, wahrend den groB3en Teil der Bildflache

200 Sjehe hierzu ausfihrlich: Harris, Chad Vincent: Technology and Transparency as Realist Narrative, in:
Science, Technology, & Human Values, Bd. 36, Nr. 1, Januar 2011, S. 82-107.

201 Vgl. Sutter, John D.: When online censorship is beautiful, in: CNN online, 18.02.2015, http://edition.cn-
n.com/2015/02/18/opinion/cnnphotos-sutter-google-dutch-landscapes/, letzter Zugriff am 29.07.2016.
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die Ozeane einnehmen. Der Kinstler versteht seine Bilder als einen Beitrag zur
Klimadiskussion202 und reaktiviert damit die Wirkung der ersten Bilder des Plane-
ten Erde, auf denen der Globus ebenfalls zerbrechlich und schitzenswert aus dem
Dunkel des Alls heraus leuchtete.

Wahrend uns Mishka Henner in geradezu humoristischer Form vorfihrt, wie wenig
transparent die 6ffentlich verfigbaren Luftaufnahmen tatsachlich sind, dient Gursky
der spektakuldre Blick von oben als asthetische Hintertiir zur Thematisierung glo-
baler Probleme. Albrecht Kunkels Aerial Views erzeugen durch ihre oben beschrie-
bene Entkontextualisierung tendenziell eine Ratlosigkeit bei den Betrachterlnnen,
der sich nicht auf textliche Ergdnzungen stiitzen kann, sondern jenseits der Spra-
che allein mit der Logik der Bilder203 konfrontiert ist. Kunkel fihrt uns mit seinen
Luftbildern vor, wie wenig evident ein Bild tatsdchlich ist und dass es ein sinnstif-

tendes System um das Bild herum bendtigt.

Bildevidenz - erzeugt durch Subjektprasenz

Wie schon erldutert, prasentierte Albrecht Kunkel die sechs realisierten Teile seiner
Werkgruppe Aerial Views in unterschiedlichen Varianten. Wahrend die gerahmten
Luftbilder entkontextualisiert fir sich allein wirken sollten, stellte er den in Mappen
eingeordneten Aufnahmen eigene Fotografien an die Seite, in denen er den Be-
trachterInnenblick aus der dezentralisierten Totalen der Vogelperspektive in eine
horizontale Nahaufnahme Uberfihrte, die dem menschlichen Sehen viel mehr ent-
spricht als die Aufsicht. Kunkels Bildbeitrdge zu den insgesamt vier Zusammenstel-
lungen dieser Art bestehen aus Aufnahmen von StraBen und Hausern sowie einem
Portrét. Im Gegensatz zu den zu wissenschaftlichen Zwecken aufgenommenen
Luftbildern, die die Erdoberflache gleichbleibend aus groBtmdglicher Distanz ab-
tasten, wird in Kunkels Fotografien die Prasenz seiner Person - sein Blick, seine
Wahl der Motive - deutlich splrbar.

So portratierte er die ehemalige Schauspielerin Daria Halprin und kombinierte ihr
Portrat spater mit Luftaufnahmen des Zabriskie Points, einem Aussichtspunkt im ka-
lifornischen Death Valley, der zugleich titelgebend fir Michelangelo Antonionis
Hippie-Roadmovie war, in dem Halprin 1970 eine Hauptrolle spielte (Abb. 89, S.
266). Im texanischen Marfa fotografierte Kunkel das Ateliergebaude von Donald

202V/gl. Amend, Christoph: Gursky Earth - Atelierbesuch bei Andreas Gursky, in: Zeit Online, 29.04.2010,
http://www.zeit.de/2010/18/Atelierbesuch-Andreas-Gursky

203 Boehm 2007, S. 47-53. Die Logik der Bilder wird hier als eine ,Liaison mit dem Unbestimmten” (S. 49)
verstanden.

87


http://www.zeit.de/2010/18/Atelierbesuch-Andreas-Gursky

Judd (Abb. 91, S. 267), in Jersey City Hauserfronten, wie sie Dan Graham seit 1965
fur seine Bild-Text-Arbeit Homes for America aufnahm (Abb. 92 und 93, S. 268) so-
wie eine assoziative Bilderweiterung der Graham-Arbeit Alteration to a Suburban
House, 1978 (Abb. 94 und 95, S. 269) In Bethlehem, Pennsylvania, erweiterte er
eine Motivsequenz, die Walker Evans 1935 erdéffnet hatte und die 1986 von Bernd
und Hilla Becher zum ersten Mal aktualisiert worden war (Abb. 96, 97 und 98, S.
270). Zwar fihrt seine Bildsprache den klassischen dokumentarischen Stil weiter,
der sich durch Helligkeit, Klarheit, Frontsicht auf das Motiv sowie eine vermeintli-
che Anonymitat des Blicks auszeichnet, doch in Kombination mit den viel techni-
scher wirkenden Luftbildern dreht sich die objektive Bildsprache des dokumentari-
schen Stils in ihr Gegenteil um und offenbart sich als Resultat der dsthetischen Ent-
scheidung eines Subjekts. In diesem ,Gegen-Blick” zur technisch erzeugten Luft-
aufnahme erkennt Tom Holert auch ein politisches Projekt, denn: ,Je mehr die do-
minante Visualitat ,top-down” organisiert ist, desto prekarer, aber auch wichtiger
wird das Bildgeschehen am Boden. Der Bildjournalismus, ob nun von professionel-
len Reportern oder von ,citizen journalists’ betrieben, schildert und dokumentiert ja
unter anderem jene Realitdten der Zerstorung, die von einer vertikalen Bild- und
Kriegfiihrung verursacht wurden. Die von Leuten am Boden gemachten Bilder sind
auch deshalb von so groBBer Bedeutung, weil wir es heute vermehrt mit Bildern zu
tun haben, die sich vom menschlichen Eingriff, vom menschlichen Auge und der
Hand, die die Kamera halt, vollkommen befreit haben. Sie werden von Kameras
produziert, die auf eine Rakete oder eine Drohne montiert sind. Das verdndert
auch die Vorstellungen dartber, wer der Agent oder die Agentin der Bildprodukti-
on (nicht nur) in Kriegssituationen ist.”204 Kunkels Antizipation dieses bildsprachli-
chen Spannungsverhéltnisses, das sich durch den Einsatz von Drohnenfotografie in
den vergangenen Jahren noch verstarkt hat, war vom Kiinstler nicht politisch ge-
meint, zeigt aber deutlich, wie intensiv Kunkel sich mit Fragen zu Bildwirkung be-
schéftigt hat.

Einer der realisierten Teile von Kunkels Werkgruppe Aerial Views bezieht sich auf
Smithsons Spiral Jetty. In insgesamt acht Luftbildern wird ihr Standort gezeigt. Zu
sehen ist das Ufer des Salzsees, doch die Mole selbst ist nur mit Mihe auf den ori-
ginalen Abzliigen zu erkennen und auf Abbildungen eigentlich gar nicht (Abb. 90,
S. 267). Es gehort zum Faszinosum dieses Kunstwerks, dass es zeitweise fir Jahre

Uberspilt und somit unsichtbar wird und im Zusammenhang mit Kunkels Arbeit

204 Holert 2014, S. 32.
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gerat die dem Blick entzogene Spiral Jetty zur Metapher fir die gesamte Werk-
gruppe, denn auch auf den anderen Luftbildern ist die jeweilige kunsthistorische
Referenz nicht sichtbar. Kunkels Projekt spielt mit der Pseudo-Evidenz der Luftauf-
nahmen, die viel weniger erkennen lassen als wir von ihnen erwarten. Erst seine
eigenen Bilder erganzen die Werkgruppe um eine ,aufklarerische” Komponente.
Wahrend die Luftbilder als Koordinatensystem von Kunkels kunsthistorischer Topo-
logie dienen, zeigen die eigenen Fotografien die kunstgeschichtlichen Referenzen
auf. Sene fotografischen Exkursionen nehmen zum einen die ebenfalls nomadische
Kunstpraxis der von ihm zitierten Kinstler auf205 und verdeutlichen zum anderen

gerade durch das Implementieren seines reflexiven Blicks das Konzept der Werk-

gruppe.

Wenn das Wesen des fotografischen Bildes tatsachlich in seiner ,doppelten Indexi-
kalitat"20¢ liegt, also in seinem Vermdgen, gleichzeitig sowohl die AuBenwelt abzu-
bilden als auch auf das Innenleben des Fotografen riickzuverweisen, dann stellen
die realisierten Teile der Werkgruppe Aerial Views dieses Wesen in vortrefflicher
Weise dar. In der Kombination verschiedener Bildformen und Blickwinkel der Luft-
bilder und Kunkels eigener Fotografien manifestiert sich diese doppelte Zeige-
struktur, in der sich zum einen der Blick auf ,die Welt”, aus groBer Distanz und mit
objektiv-neutraler Bildsprache, und zum anderen Kunkels zahlreiche kiinstlerische
und &sthetische Entscheidungen widerspiegeln. Neben den Verfahren der Aneig-
nung, Kontextverschiebung, Reihung, Neukombination und dem Durchdeklinieren
der unterschiedlichen Prasentationsformen zeigen diese Arbeiten vor allem auch
das kunstgeschichtliche Interesse des Kinstlers. Kunkels Interesse an den Orten
der Aerials-Serie und die daraus resultierende Motivwahl entsprangen eindeutig
einem kunstgeschichtlichen Movens: der Suche nach einem Dialog mit Kunstwer-
ken und Kinstlerlnnen. Dieser historisierende Aspekt wird im 3. Teil dieser Arbeit
grindlicher untersucht. An dieser Stelle soll festgehalten werden, dass Kunkel in
seiner Beschéaftigung mit der Landschaft in der Arbeit zur Aerials-Serie die Ver-
schrénkung verschiedener Blickfihrungen erprobte und uns Betrachterlnnen vor-

fihrt, dass die subjektive Blickfihrung eines Kiinstlers moglicherweise zu mehr Er-

205 Sjehe hierzu u. a. Stierli, Martino: Fotografische Feldforschung in der Architektur und Kunst der 1960er
Jahre, in: Kirchengast, Albert und Moravanszky, Kos (Hg.), Experiments - Architektur zwischen Wissen-
schaft und Kunst, TheorieBau, Bd. 2, Berlin 2011, S. 54-91.

206 The meaning of photography for most of its history has stemmed primarily from its double indexicality,

that is, its peculiar pointing both outward to the world before the camera and inward to the photographer
behind it.” Kelsey/Stimson 2008, S. VII-XXXI, hier S. XI.
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kenntnis fUhren kann als ein rein technisch orientierter, fir wissenschaftliche Zwe-

cke entworfener Blick.

Orte und Raume

Eine Theorie der Orte und Raume

Gestltzt auf Michel Foucaults kurzen Essay Andere RGume207, in welchem dieser
Ideen zum 20. Jahrhundert als einer ,Epoche des Raumes” entwickelt, erarbeitet
der Geologe und Architekturtheoretiker Edward Soja seine 1989 erschienene
Schrift Postmodern Geographies208 und wird damit einer der tonangebenden Den-
ker eines kulturwissenschaftlichen Paradigmenwechsels, welcher ,spatial turn” ge-
nannt wird. Dieser Wechsel kann folgendermafen definiert werden: das Paradigma
der Zeit, das, so Foucault und Soja, die Historiker seit dem 19. Jahrhundert geleitet
hatte, wird im ausgehenden 20. Jahrhundert durch das Paradigma des Raumes er-
setzt. Raum wird hier als Dimension der Gleichzeitigkeit verstanden, wohingegen
Zeit lineare Prozesse und Wandlungen bedeutet. Als Kern des Raum-Paradigmas
kann also die Loslésung der Wissenschaften von einem genealogischen Dispositiv
genannt werden; ebenso die Hinwendung zur Erkenntnis, dass ,wir in einer Epo-
che der Gleichzeitigkeit, des Nebeneinanders, in einer Epoche der Nahe und Dis-
tanz, der rdumlichen Enge und der groBen Entfernungen”209 leben.

Es wurde schon zu allen Zeiten Gber den Raum nachgedacht, wie Stephan Giinzel
in seinen beiden Anthologien Raum - Ein interdisziplindres Handbuch (2010) und
Texte zur Theorie des Raums (2013) nachweist, doch erst seit den spaten 1980er-
Jahren wird der Raum als Erklarungsmodell sozialer Ordnungen dezidiert der His-
torie entgegengestellt. Das neue Nachdenken lber die sozialen Bedingungen von
Raum wurde nicht zuletzt von den politischen Ereignissen dieser Zeit begleitet: das
Ende des Kalten Krieges, Territorialkriege in Europa, die Verschiebung von Gren-
zen sowie die Globalisierung als raumveranderndem Geschehen. Eine weitere In-

tensivierung raumbezogener Diskussionen begann nach den Anschlédgen auf das

207 Foucault, Michel: Andere Rdume, in: Barck, Karlheinz u. a. (Hgg.), Aisthesis - Wahrnehmung heute oder
Perspektiven einer anderen Asthetik, Leipzig 1990, S. 34-46. Originalfassung als Vortrag am Cercle d'Ftu-
des Architecturales, Paris, 14. Marz 1967.

208 Soja, Edward: Postmodern Geographies - The Reassertion of Space in Critical Social Theory, London
1989.

209 Foucault 1967/1990, S. 34.

90



World Trade Center am 11. September 2001 und aktualisiert sich durch Migrati-
onsbewegungen aus Krisengebieten zu drangenden Fragen, welche sich auch in
der Theorie widerspiegeln; so zum Beispiel wenn Edward Soja seine Theorien zum
Raum im Jahre 2011 um den Aspekt der (globalen) Gerechtigkeit erweitert: “I look
at how a critical spatial consciousness can stimulate new strategies for political or-
ganizations and activists to work towards greater social justice, greater equality,
and to fight against the most oppressive forces that are operating in the world to-
day. There would be nothing left, in my view, if the vital and assertive spatial em-
phasis were eliminated from an understanding of justice in general or the search

for a Just City in particular.”210

Albrecht Kunkel dachte Raum und Historie zusammen und suchte nach Orten, an
denen er durch seine Bilder Geschichte sicht- und lesbar werden lassen konnte.
Betrachtet man seine Ortswahl, so folgt sie scheinbar einer gedanklichen Ergén-
zung, wie Foucault sie seinem Text zum Raum hinzuflgte: ,Trotz aller Techniken, die
ihn besetzen, und dem ganzen Wissensnetz, das ihn bestimmen und formalisieren
|asst, ist der zeitgendssische Raum wohl noch nicht ganzlich entsakralisiert (im Un-
terschied zur Zeit, die im 19. Jahrhundert entsakralisiert worden ist). Gewiss hat es
eine theoretische Entsakralisierung des Raumes gegeben [...], aber wir sind viel-
leicht noch nicht zu einer praktischen Entsakralisierung des Raumes gelangt.”21
Was Foucault damit meint, ist die Tendenz von Orten und Rdumen, durch ihre Be-
nutzung und Bespielung von Menschen zu Kult- und Pilgerstatten, zu ,Erinne-
rungsorten”212, zu werden, und zwar nicht nur im religidsen Sinne sondern auch in
sakularer Hinsicht. Foucaults Konzept der Heterotopien als ,[...] tatsachlich reali-
sierte Utopien, in denen die wirklichen Platze innerhalb der Kultur gleichzeitig re-
prasentiert, bestritten und gewendet sind [...]"213 ist auf Kunkels Werk allerdings

nur bedingt anzuwenden. Fir Kunkel sind zwar auch reale Orte wichtig, diese sind

210 Siehe: Spatial Justice and the Right to the City - An Interview with Edward Soja, in: justice spatiale | spa-
tial justice, Marz 2011, http://www.jssj.org/wp-content/uploads/2012/12/JSSJ3-11en.pdf Ausserdem:
Soja, Edward: Seeking Spatial Justice, Minneapolis 2010.

211 Foucault 1967/1990, S. 37.

212 Den Begriff der Erinnerungsorte pragte ab den 1980er-Jahren der franzésische Historiker Pierre Nora,
dessen Konzeption im weiteren Verlauf ndher betrachtet wird.

213 Foucault 1967/1990, S. 39.
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jedoch keine Heterotopien im Sinne Foucaults?'4, sondern Orte, welche mit einer
ideellen Bedeutung aufgeladen sind oder an denen sich die gegenseitig immer
wieder aktualisierende Dynamik von realem Ort, dessen Verbildlichung und der
den Ort definierenden kulturellen Praxis gut ablesen lassen kann.2's Kunkels Orte
lassen sich sinnvoller mit anderen Raumtheorien verbinden, und zwar all denen,
die das Verhaltnis von Raum, Geschichte und Erinnerung untersuchen.

Nachdem im ersten Teil dieses Kapitels, in dem Kunkels Arbeiten im Hinblick auf
seine Landschaftsdarstellungen untersucht wurden und herausgearbeitet wurde,
dass er im Verlauf der 15 Jahre seines kinstlerischen Tuns eine thematische Wen-
dung von der Betonung der ,Krise” zwischen Mensch und Natur zur Betonung der
kulturellen Kondition von Landschaft und der Konstruktion von Landschaftsdarstel-
lungen findet, werden nun Werkgruppen in den Fokus genommen, in denen Kun-
kel Orte aufsucht, an denen sich Aspekte von medialer Konstruktion und kollekti-
vem Gedachtnis lUberschneiden. Daflir werde ich ausgehend von den Theorien
Marc Augés, Pierre Noras und Aleida Assmanns zu Orten und Nicht-Orten, Erinne-
rungsorten und der ,Medialitat"2'¢ von Erinnerungsorten die Analyse von Kunkels

Werk um raumtheoretische Aspekte erweitern.

Orte und Nicht-Orte

Das Wortpaar Ort/Nicht-Ort wurde 1992 erstmals von dem franzésischen Anthro-
pologen Marc Augé in die Wissenschaft zum Raum eingebracht und ,dient als
MaBstab fir den sozialen oder symbolischen Charakter eines Raums.”217 Als Orte
versteht Augé so genannte anthropologische Orte, die ,nachhaltig von sozialen

Beziehungen (zum Beispiel von strengen Verhaltensregeln) oder von einer ge-

214 Foucault nennt als Heterotopien bspw. Heime, Kliniken, Gefangnisse aber auch Kinos, Theater und Mu-
seen, also Orte, welche er in seinen spateren Schriften ndher betrachtet.

215 In diesem Sinne kénnte man Foucaults [dee von Rdumen, welche die Gesellschaft widerspiegeln hin-
sichtlich medial bedeutsamer Raume aktualisieren. Ich werde auf diesen Gedanken in der Analyse von
Kunkels Werk Cannes/Red Carpet zuriick kommen.

216 Medialitét ist das, was sich als gemeinsame komparative Plattform zwischen Medien ergibt. In genau
diesem Sinn kann es nur einen differenztheoretischen, einen offenen Medienbegriff geben, der nicht ei-
nen fest umrissenen Kanon von Medien kennt, sondern einrechnet, dass das, was als die Medien ange-
sprochen wird, auf dem Weg des Vergleichs liberhaupt erst erzeugt wird.” Ruchartz, Jens: Fotografische
Gedéchtnisse - Ein Panorama medienwissenschaftlicher Fragestellungen, in: Erll/Ninninger 2004, S.
83-105, S. 83.

217 Augé, Marc: Orte und Nicht-Orte, Erste, um ein Nachwort erweiterte Auflage in der Beck’schen Reihe,
Minchen 2010, S. 124. Original auf Franzdsisch, Paris 1992.
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meinsamen Geschichte gepragt sind (zum Beispiel Kultstatten).”2'8 Anthropologi-
sche Orte sind ,relational und historisch”, sie sind nutzbar und identitatsstiftend fur
eine Gruppe von Menschen. Der Autor benennt sowohl die ,Bahnen, Achsen und
Wege, die von einem Ort zum anderen fihren” als auch ,Platze, an denen die Men-
schen einander begegnen und sich versammeln und denen sie zuweilen betracht-
liche AusmaBe verliehen haben”21? als anthropologische Orte. Im Gegensatz dazu
definiert Augé Nicht-Orte, an denen sich Menschen temporar aufhalten oder die
als Durchgangsrdume genutzt werden, wie z.B. Hotels, Flugh&fen, Ferienwohnun-
gen oder Aufnahmestellen fiir Geflichtete. Das Leben an Nicht-Orten ist laut Augé
von einer doppelten Erfahrung geprégt, welche den Menschen auf sich selbst ver-
weist und zugleich einen Abstand zwischen ihm und der Welt schafft.220 Nicht-Orte
sind darlber hinaus als a-historische Raume gekennzeichnet.22! Wahrend anthro-
pologische Orte Gemeinschaft férdern, unterstiitzen Nicht-Orte die Vereinzelung
des Menschen und damit ist der grundlegende Unterschied dieser beiden Orts-
Kategorien formuliert.222

Die in den friihen 1990er-Jahren von Augé als Auspragungen einer ,Ubermoder-
ne” formulierte Unterscheidung zwischen Orten und Nicht-Orten erfahrt im Verlauf
ihrer Rezeption einige Kritik. Der deutsche Historiker Karl Schlogel stellt 2003 zum
Beispiel fest, dass ,das Leben sich gerade immer mehr an Orten abspielt, die Augé
Nicht-Orte genannt hat"223 - zum Beispiel Einkaufszentren - und fragt, ob aus Au-
gés Nicht-Orten innerhalb nur eines Jahrzehnts etwas geworden sei, was nach des-
sen Definition ein anthropologischer Ort sein misste. Mit der Einfiihrung von Free
Wi-Fi an Augé-typischen Nicht-Orten wie beispielsweise Einkaufszentren kann aus
meiner Beobachtung bestatigt werden, dass diese Orte in der Gegenwart zumin-
dest eine soziale Funktion haben, da sich Jugendliche - ich beobachte in meinem

Alltag hauptsachlich Jugendliche in den Neukdlln Arcaden in Berlin - gerne und

218 Augé 2010, S. 124.
219 Ebd., S. 63.
220 Vgl. ebd., S. 94.

221 Man lebt dort ganz in der Gegenwart. [...] Insgesamt macht das den Eindruck, als hatte die Zeit den
Raum eingefangen, als gabe es keine andere Geschichte als die Nachrichten des Tages [...]. Ebd., S. 104f.

222 So wie die anthropologischen Orte Organisch-Soziales hervorbringen, so schaffen die Nicht-Orte eine
solitére Vertraglichkeit.” Ebd., S. 96.

223 Schlégel, Karl: Im Raume lesen wir die Zeit, Miinchen 2003, S. 292.
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lange dort aufhalten, wo sie ,guten Empfang” haben. Ob diese Orte wirklich eine
historische Qualitat bergen, davon bin ich wiederum nicht Gberzeugt.

Stephan Giinzel erkennt in Augé einen Gesellschaftstheoretiker, der sich mit dem
allgemeinen Transitzustand der Gegenwart schwer tut und den ,alten Terminus
LEntfremdung’ wieder zu Ehren kommen lasst"224. Doch trotz der zu beanstanden-
den ,Kritik des Raumes als Kulturkritik”225 sind Augés Ideen zu Orten und Nicht-Or-
ten eine fruchtbare Lekture fir die Analyse von Kunkels Werk, welches neben an-
deren Fragen auch jene nach dem ,sozialen oder symbolischen Charakter eines
Raums” stellt. Einige der von Kunkel fotografierten Orte entsprechen der Definition
von Augés anthropologischen Orten im ,klassischen” Sinne. Zu nennen waren hier
in chronologischer Reihenfolge die mit prahistorischen Malereien versehene Hohle
Péche Merle in Frankreich (Teil der Serie Tropfsteinhdhlen,1996/1998, Abb. 81-84
S. 261-263) die mit Ritzungen versehenen Felsen (1998-2000, Abb. 85-87 S.
263-264) sowie die judischen und christlichen Gebetsstatten in Jerusalem der Se-
rie Pilgrimage/Transmission (2007, Abb. 102-107, S. 274-277). Alle diese Orte die-
nen - oder dienten - durch ihre Benutzung der Identitatsbildung einer Gemein-
schaft, sie schaffen Relationen in einem historischen Geflige. Die jingsten Felsrit-
zungen im portugiesischen Céa-Tal stammen zum Teil aus den 1950er-Jahren und
zeugen sowohl von einem individuellen Mitteilungsbeddrfnis alltdglicher Beobach-
tungen der damals dort noch ansassigen Miller - z. B. ein Zug, der tber eine Tal-
briicke rollt oder ein Selbstportrait mit erganzenden Geburtsdaten - als auch von
einem generationsibergreifenden Aufschreibesystem der unterschiedlichen Was-
sergrenzen bei Uberflutungen.22¢ Kunkel konzentriert sich in seiner Bildserie aller-
dings auf Stellen an denen die éltesten, paldolithischen Ritzungen zu finden sind
und betitelt seine Motive nach dem jeweiligen geografischen Ort: Penascosa,
Quinta da Barca, Almendra. Diese Konzentration auf die Frilhgeschichte zeigt Kun-
kels (iberzeitliches Interesse, das vielmehr nach emblematischen Ubersetzungen
von Zeit suchte. Eine zu eindeutige Zeitlichkeit und eine zu eindeutige lkonografie
hatte den dargestellten Zeitraum fir seine Zwecke wahrscheinlich zu sehr einge-

grenzt.

224 Gunzel 2010, S. 261.
225 Glinzel 2010, S. 261.

226 Fir einen chronologischen Uberblick der Felsritzungen im Coa-Tal siehe: Luis, Luis: Rock Art as Land
Art - A Diachronic View of the Cda Valley, in: Balbin Behrmann, Rodrigo u. a. (Hg.), Rock Carvings of the
European and African Atlantic Fagade, Oxford 2009, S. 130-147.
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Aktualisiert man Augés Konzept der anthropologischen Orte nach dem Vorschlag
von Karl Schloégel, so kénnen auch weitere Arbeiten Kunkels aus diesem Blickwin-
kel betrachtet werden. Wie stark sind beispielsweise kulturelle oder sportliche
GroBereignisse von ,sozialen Beziehungen und gemeinsamen Geschichten” ge-
pragt? Kunkel fotografierte die Giardini in Venedig, die Filmfestspiele in Cannes,
den Gand Prix von Monaco, die Allianz Arena in Minchen sowie Modenschauen in
Paris und New York. Alle diese Orte erfillen in der Gegenwart die Funktion der
Gemeinschaftsbildung (z. B. Fan/Experte/VIP sein) und sind durchaus in historische
Ablaufe (die Venedig Biennale findet seit 1895 statt, Filmfestspiele, Modenschauen
etc. generieren geradezu eine Geschichte von Preistragern, Gewinnern und Kollek-
tionen) eingebettet. Die Gemeinschaft, die sich in und an diesen Orten bildet, ent-
spricht vielleicht nicht der ethnologisch-volkskundlichen Vorstellung von langfristi-
ger Gemeinschaftsbildung, aus der sich Augés Konzept speist, stellt aber, so meine
These, eine Gemeinschaftsbildung dar, welche unter den Bedingungen der globa-
lisierten Gegenwart, in der sich Gruppen auch kurzzeitig zu einer identitatsbilden-
den Gemeinschaft zusammenfinden kdnnen und sich dann wieder rdumlich von-
einander entfernen, ebensogut als eine anthropologische Wirklichkeit verstanden

werden muss.

Brita in Schranke und eine unverdoffentlichte Portraitserie entfremdeter Menschen

Wir missen davon ausgehen, dass Kunkel Augés Ideen zu Orten und Nicht-Orten
nicht eingehend studiert und sie auch nicht bewusst in seine Arbeitsweise inte-
griert hat; weder seine private Bibliothek fihrt diesen Autor noch reflektiert Kunkel
dessen Theorien in den Texten zu seiner Arbeit. Das Einzelbild Brita in Schranke
(2000, Abb. 50, S. 250) stellt nichtsdestotrotz geradezu eine bildliche Ubersetzung
einer Nicht-Ort-Situation dar und wir sollten davon ausgehen, dass tber ,zirkulie-
rendes Wissen” und die ,spezifischen Wissensformen zur Entstehungszeit”227 sich
das, was Augé in den 1990er-Jahren entwickelte und was sehr erfolgreich rezipiert
wurde, auch in Kunkels Fotografien kristallisieren kann.

Zu sehen ist auf Brita in Schranke eine junge, schwarz gekleidete Frau. Streng zu-
rickgebundene Haare und eine Lederjacke lassen sie androgyn erscheinen. lhre
Mimik ist ausdruckslos, der Blick geht geradeaus auf ein nicht auszumachendes
Ziel. Sie wurde in dem Moment abgelichtet, in dem sie durch die Sicherheits-

schranke eines Flughafens geht. Das querformatige Bild zeigt die Frau in einem

227 Vgl. Kénig 2017, o.P.
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Halbkorperportrait, was einen mittelweiten Aufnahmeabstand definiert, welcher
weder die Person noch das sie umgebende Gerat in Génze abbildet. Diese aus-
schnitthafte Komposition fihrt dazu, dass wir die Szene nicht als Relation wahr-
nehmen, sondern als Konstellation. Nicht die Beziehung zwischen den dargestell-
ten Elementen (z. B. Mensch und elektronische Sicherheitsschranke in ihren pro-
portionalen GroBen zueinander) wird thematisiert sondern die Gesamtsituation,
die sich aus dem Zusammentreffen der Elemente ergibt - ein Mensch bewegt sich
in einer stark technisierten Umgebung.

Hinsichtlich Kunkels kinstlerischem Werk stellt Brita in Schranke eine doppelte Be-
sonderheit dar: zum einen ist es eine eindeutig inszenierte Portraitaufnahme und
zum anderen wurde es in einer Innensituation aufgenommen. Kunkel vergréBerte
das Motiv in den MaBen 140 x 184 cm, was die Figur lebensgrof3 werden |asst. Pe-
ter Weibel erkennt als ,Kern des mimetischen GroBbilds [...] die Sehnsucht nach
Einheit von Objekt und Bild, von Leben und Kunst”.228 Stellt man sich das Bild im
Kontext einer Ausstellungssituation vor, so kommt der Menschendarstellung neben
den zahlreichen menschenleeren Landschaftsdarstellungen eine beinahe Uber-
proportionierte Stellvertreterfunktion all jener Menschen zu, die Kunkel in seinen
anderen Bildern nicht zeigt, sondern lediglich durch ihre Spuren in der Natur in ih-
rer Absenz darstellt. Der Mensch bleibt in Kunkels Werk der Natur weitgehend ent-
zogen; somit spiegelt uns die Frau namens Brita einen Zustand, den Augé als
Grundzustand der von ihm pessimistisch wahrgenommenen ,Ubermoderne” wie
folgt definiert hat: , Letztlich findet er [der Mensch der Gegenwart] sich hier [an den
Nicht-Orten] mit einem Bild seiner selbst konfrontiert, allerdings mit einem ziemlich
fremdartigen Bild. Das einzige Gesicht, das er sieht, die einzige Stimme, die Gestalt
annimmt [...] sind seine eigenen - Gesicht und Stimme einer Einsamkeit, die um so
verwirrender ist, als sie an die Einsamkeit von Millionen anderer gemahnt. Der Pas-
sagier der Nicht-Orte findet seine Identitat nur an der Grenzkontrolle, der Zahlstel-
le oder der Kasse des Supermarkts. Als Wartender gehorcht er denselben Codes
wie die anderen, nimmt dieselben Botschaften auf, reagiert auf dieselben Auffor-
derungen. Der Raum des Nicht-Ortes schafft keine besondere Identitdt und keine
besondere Relation, sondern Einsamkeit und Ahnlichkeit.”229 Ebenfalls 2001 insze-

nierte Kunkel weitere Portraits, die jeweils eine Einzelperson in einer mit metapho-

228 Sjehe: Weibel, Peter: Das fotografische GroBbild im Zeitalter der Geschwindigkeit, in: Bolz, Norbert
und Ruffer, Ulrich (Hgg.), Das grof3e stille Bild, Miinchen 1996, S. 46-71, hier: S. 56.

229 Augé 2010, S. 104.
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rischer Bedeutung aufgeladenen Umgebung zeigen. Wir kénnen davon ausgehen,
dass Kunkel die Motive nicht als Ausstellungsprints in Betracht zog, da sie nur als
Negativsammlung vorliegen. Die Nachlassverwalter lieBen bei der Erstellung des
Werkverzeichnisses zur Ubersicht jedoch einige Negative der Serie scannen und
aus dem Material ergab sich eine erstaunlich konsistente Motivsequenz von insge-
samt sieben Bildern, welche zwar an unterschiedlichen Orten, aber wohl ungefahr
zum selben Zeitpunkt entstanden sind. (Abb. 51-52, S. 251) Die folgende Beschrei-
bung des unveréffentlichten Materials dient dem Zweck, Kunkels Entscheidung fir
Brita in Schranke als einzigem Ausstellungsprint dieser Bildfolge nachzuvollziehen.
Alle weiteren Portraits stellen méannliche Personen dar. Ein Bild zeigt dieselbe
raumliche Situation: eine Sicherheitsschranke an einem Flughafen. Ein anderes
folgt demselben Aufbau: eine Person geht durch eine Tir, der obere Tirrahmen ist
jedoch abgeschnitten und so ergibt sich die Anmutung einer Passage. Ein drittes
Bild ist ebenfalls in einer Innensituation aufgenommen worden: ein Mann steht
sehr gerade und mit verschrankten Armen in der Ecke einer grof3en Halle. Eine
hellbraune Ledertasche, die neben dem Mann auf dem Boden abgestellt ist, Idsst
eine Wartehalle im Flughafen oder Bahnhof vermuten. In gewisser Weise befinden
sich die Personen alle in einer Nicht-Ort-Situation, entweder halten sie sich an Tran-
sitorten auf oder sie passieren eine Schwelle.

Die vier anderen Portraits sind auf der StraBe oder in der Landschaft fotografiert
worden. Wahrend drei Motive sowohl vom Bildaufbau als auch von der Inszenie-
rung der Personen zusammengehdrig scheinen, fallt ein Portrait hinsichtlich forma-
ler Kriterien aus der gesamten Serie heraus. Es zeigt einen mit Jogginghose, T-Shirt
und Turnschuhen bekleideten Teenager, der vor einer Wistenlandschaft steht, die
sich kilometerweit in den Hintergrund erstreckt und am Horizont mit einer Bergket-
te abschlief3t. Ein dunstiges Morgen- oder Abendlicht taucht die gesamte Szenerie
in eine rosa/orange-graue Farbigkeit. Der Junge steht mit herunterhdngenden Ar-
men in einer kontrapostischen Haltung, der Blick ist ernst in die Kamera gerichtet.
In der hinter ihm erstreckten Landschaft ist keinerlei Besiedelung zu erkennen, was
den jungen Mann sehr verloren erscheinen lasst; steht er doch allein in einer un-
wirtlichen Natur, in der er weder Schutz noch Nahrung finden kdnnte.

Die drei restlichen Mannerportraits unterscheiden sich von den anderen Motiven in
einem wesentlichen inszenatorischen Moment: die Bildausschnitte wurden enger
gewahlt, sodass keine Mensch-Natur-Konstellation zum Bildthema wird, sondern
der Betrachterblick auf die abgebildeten Personen gelenkt wird. Diese haben ihre

Aufmerksamkeit nicht auf den Fotografen bzw. seine Kamera gerichtet, sondern
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sind anderweitig beschaftigt. Alle drei Figuren schauen auf etwas, das auBerhalb
des Bildausschnittes liegt, bzw. im Bild nicht sichtbar ist. Ein Mann schaut auf das
Display eines Camcorders, der zweite steht und scheint mit einer anderen Person
im Gesprach zu sein und der hockende Mann schaut in die Ferne. Sie alle sind
hoch konzentriert. Der hockende Mann hat seine rechte Handflache flach auf den
Gehweg gelegt, so als wiirde er etwas ersplren wollen. Der Mann im Gesprach
steht vor einem winterlichen Dickicht, den Oberkérper leicht vorgebeugt, die auf
dem Bildausschnitt nicht mehr sichtbaren Hande auf die Huften gestitzt. Diese
Koérperhaltung und der angespannte Gesichtsausdruck lassen eine unangenehme
Situation vermuten. Der Mann mit dem Camcorder wiederum scheint entspannt,
wahrend er auf das Display schaut. Ob er gerade filmt oder sich schon fertige Auf-
nahmen anschaut, wissen wir als Betrachter nicht. Hinter ihm zeichnet sich unscharf
eine Parklandschaft ab.

Keine der Personen der gesamten Portraitreihe befindet sich in einer sonderlich
dynamischen Bewegung. Stehen, gehen oder hocken sind die Aktionen, die Kun-
kel seine Figuren mit vollkommener Ernsthaftigkeit und Ruhe im Gesichtsausdruck
ausfihren lasst, denn an der Inszenierung der Szenen besteht kein Zweifel. Kunkel
stellt seine Figuren in verschiedener Intensitat dissoziiert von ihrer Umwelt dar,
doch am seltsamsten erscheint die Mensch/Umweltbeziehung auf dem Bild mit
dem hockenden Mann, der seine Handflache auf den Boden gelegt hat. Er berihrt
die Asphaltplatten des Gehwegs, sein Blick ist unfokussiert, so wie Menschen in
manchen Momenten den flr sie meist dominanten Sehsinn unscharf stellen oder
durch AugenschlieBen unterbrechen, um die anderen Sinneswahrnehmungen in-
tensiver erleben zu kénnen. Das Betasten von Beton stellt einen lberspitzten, bei-
nahe psychotisch anmutenden Dissoziationszustand dar, und steht moglicherweise
am Ende einer von Kunkel konzipierten, bildhaften Deklination der als Entfrem-
dung verstandenen Mensch/Umweltbeziehung, die sich in den anderen Portraits
ablesen lasst. Sowohl der Junge in der Wste, als auch die Ménner an ihren jewei-
ligen Standorten - versiegelter Raum oder blattlose Landschaft - sowie die Frau im
Flughafen sind sichtbar unemotional mit der sie umgebenden Welt verbunden, die
auf zweierlei Weisen menschenunfreundlich dargestellt ist: Kunkels Protagonisten
bewegen sich entweder durch atmosphérisch kihle, rein funktionsorientierte Réu-
me, oder sie befinden sich in einer kargen, unwirtlichen Landschaft, die unter Um-
stdnden sogar gefdhrlich werden konnte. Allein der Mann mit dem Camcorder
wirkt entspannt und in einer sinnstiftenden Weise beschaftigt. Ist es ein Zufall, dass

diese Stimmung gerade bei dem Motiv entsteht, das einen mediennutzenden
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Menschen zeigt, der sich Bilder von der Welt anschaut, also zu diesem Zeitpunkt
medial vermittelt mit der AuBenwelt verbunden ist?

Es ware nicht richtig, eine von Kunkels Nachlassverwaltern zusammengestellte
Bildserie auf eine sinnfallige Aussage hin interpretieren zu wollen, da es sich hier
nicht um Motive handelt, die der Kiinstler autorisiert hat. Trotzdem sollte festgehal-
ten werden, inwiefern uns die Betrachtung dieser nicht verdffentlichen Motive ei-
nen Zugang zu Brita in Schranke liefern kann. Wir wissen nun, dass Kunkel die Mo-
tive, in denen er das von ihm als gestért empfundene Mensch/Umweltverhaltnis
inszenierte, nicht Gberzeugend genug fand, um daraus eine eigenstdndige Werk-
gruppe zu erarbeiten. Brita in Schranke bleibt ein Solitar in seinem Werk und der
Grund dafir kédnnte sein, dass dieses Motiv im Vergleich mit den anderen Portraits
dasjenige Motiv ist, das den Kontrast von menschgemachter Umwelt und dem
Menschen selbst am markantesten darstellt. Hier braucht Kunkel keine weitere
(theatralische) Inszenierung hinsichtlich Korperhaltung und/oder Mimik, um den
von der Natur dissoziierten Menschen darzustellen. Diese Interpretation von Kun-
kels Entscheidung, aus der Portraitserie nur Brita in Schranke zu verdffentlichen,
gewinnt an Berechtigung, schaut man sich den Verlauf seines Werkes hinsichtlich
seiner distanzierten Bildsprache an, welche immer auf eine gréBtmdgliche Neutra-
litat hinsichtlich der formalen Mittel ausgerichtet war; und unter formale Mittel soll-
ten auch die ,Regieanweisungen”, die ein Fotograf seinen Modellen macht, gezéhlt
werden. Kunkel entschied sich meist gegen theatralische Momente in seinen Bild-
findungen und die Frage, weshalb er diese bildrhetorische Strategie so konse-

quent verfolgte, wird im weiteren Verlauf dieser Arbeit ausfihrlich erortert.

Erinnerungsorte und Ereignisraume

Die von Patrick Schmidt als ,Erfolgsgeschichte eines wenig stringenten
Konzepts“230 bezeichnete Theorie des franzdsischen Historikers Pierre Nora zu den
von ihm so genannten ,Lieux de mémoire” (Erinnerungsorte) ist ein kulturhistori-
sches Projekt, welches genauso intensiv rezipiert und fortgefiihrt wurde wie es -
berechtigterweise - kritisiert wurde. Herausgegeben in den Jahren 1984 bis 1992
katalogisiert das siebenbandige Werk die nationale Gedachtnisgeschichte Frank-
reichs anhand von Kategorien wie Symbole, Monumente, Ereignisse, Parolen, Insti-

tutionen oder geografische Orte und schlagt dazu eine Vielzahl von Beispielen vor,

230 Schmidt, Patrick: Zwischen Medien und Topoi - Die Lieux de mémoire und die Medialitat des kulturel-
len Gedachtnisses, in: Erll, Astrid und Ninninger, Ansgar (Hgg.), Medien des kollektiven Gedachtnisses -
Konstruktivitat, Historizitat, Kulturspezifitat, Berlin 2004, S. 25-43, hier: S. 25.
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welche sowohl lokalisierbar sind und somit reale Orte darstellen, aber auch rein
ideell funktionieren und somit keine Lokalitdt - oder ganz viele Lokalitaten zugleich,
namlich im Gedachtnis vieler Menschen - besitzen. So werden als Erinnerungsorte
selbstverstandlich das Schloss Versailles genannt, aber auch Volkslieder und Ge-
denkfeiertage. Noras Methode, welche ,ganz im Sinne der mnemotechnischen
Tradition rdumliche Arrangements einer zeitlichen Ordnungsform vor|[zieht]"231 ist
somit im Kontext dieser Arbeit eine fruchtbare Grundlage zur weiteren Analyse des
Werkes von Albrecht Kunkel. Denn so wie Noras Projekt eine ,Gedachtnisarbeit
nicht im Zeichen des [linearen] Ganzen sondern des Fragments, der Liicke, der Be-
ziehungslosigkeit”232 darstellt, ist auch Kunkels Werk von diesen Merkmalen ge-
pragt, welche in ihrer topologischen Grundkonstruktion einer Suchbewegung ,der
Struktur des Gedachtnisses nahe kommt, in dem vieles unverbunden nebeneinan-

der steht.”233

Man kann Noras Projekt vorwerfen, es unterstiitze tendenziell die Starkung nationa-
ler Mythen, ebenso sind die Texte durchgehend aus einer elitenzentrierten Per-
spektive verfasst und blenden die koloniale Vergangenheit Frankreichs ebenso aus
wie die Existenz des muslimischen Teils seiner Bevolkerung. Auch die dichotomisch
angelegte Argumentation, nach der die Erinnerungsorte entstehen, weil unser le-
bendiges Gedachtnis verschwindet, wird zuweilen als zu kulturpessimistisch emp-
funden.234 Dariber hinaus steht die Inkonsistenz von Noras Theoriebildung im ein-

leitenden Essay seiner Anthologie zur Debatte?35, ebenso die Beliebigkeit seiner

231 Assmann, Aleida: Im Zwischenraum zwischen Geschichte und Gedéachtnis - Bemerkungen zu Pierre
Noras ,Lieux de mémoire”, in: Francois, Etienne (Hg.), Lieux de mémoire/Erinnerungsorte - D'un modele
francais a un projet allemand, Berlin 1996, S. 19-27, hier: S. 19.

232 Assmann 1996, S. 20.
233 Ebd. S. 21.

234 Patrick Schmidt erkennt in Noras Entgegensetzung von Geschichte und Gedéchtnis darlber hinaus
einen Angriff auf eine ,kritische Geschichtswissenschaft, die identitétsfundierende Mythen dekonstruiert.”
Siehe hierzu Schmidt in Erl/Ninninger 2004, S. 31.

235 Selbst die theoretischen Ausfiihrungen Noras sind durchdrungen von Metaphern, Allegorien und As-
soziationen zu historischen Bezligen. Der Aufbau des Textes ist zirkular und seine Begrifflichkeit ohne kla-
ren definitorischen Rahmen. Anmerkungsapparat und Literaturverzeichnis fehlen génzlich.” Carcenac-Le-
comte, Constanze: Pierre Nora und ein deutsches Pilotprojekt, in: Dies. u. a. (Hgg.), Steinbruch - Deutsche
Erinnerungsorte - Eine Anndherung an eine deutsche Gedéachtnisgeschichte, Frankfurt/M. 2000, S. 13-25,
hier: S. 22. Originalquelle: Nora, Pierre: Entre mémoire et histoire, in: Ders. (Hg.), Les Lieux de mémoire, 7
Bénde, Paris 1984-1993. Erstmals ins deutsche Ubersetzt erschien der Text 1990 im Wagenbach Verlag,
Berlin.
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Definition davon, was ein Erinnerungsort ist.236 Trotzdem hat sich Noras Konzept als
ausserordentlich anschlussfédhig erwiesen und wurde in zahlreichen &hnlich ange-
legten Forschungsprojekten adaptiert und im besten Falle gleich hinsichtlich seiner
Schwachen korrigiert. Im deutschsprachigen Raum erschienen neben dem drei-
bandigen Werk Deutsche Erinnerungsorte auch Arbeiten zu Erinnerungsorten des
Christentums, Ostmitteleuropas sowie der DDR, aber auch transnational angelegte
Studien, wie z. B. ein Band zu ,6kologischen Erinnerungsorten”237, fiihren Noras
Konzeption in der jlingeren Vergangenheit weiter. Es scheint als hatte er mit sei-
nem vagen Neologismus eine ,terminologische Licke"238 geschlossen, welche sich
in einer Zeit auftat, in der sich in Europa nach dem Zweiten Weltkrieg eine neue

LErinnerungskultur”23? entwickelte.

Der Kern von Noras Theorie findet sich in der Idee des kollektiven Gedéachtnisses,
welche wiederum eine Konzeption des ebenfalls franzésischen Soziologen Maurice
Halbwachs ist, der in dem 1925 erstmals erschienenen Text Les cadres sociaux de
la mémoire (Das Gedéachtnis und seine sozialen Bedingungen) anhand von sozio-
logischen Untersuchungen beschreibt, wie sich Gruppen ein Gedachtnis schaffen.
Dieses kollektive Gedéachtnis ,beruht auf gemeinsamen Riten, Symbolen und Ge-
schichten, an denen man teilnimmt und die man sich gegenseitig erzahlt.”240 Alei-
da Assmann fasst die Definition dessen, was seit Halbwachs als kollektives Ge-
dachtnis verstanden wird wie folgt zusammen: ,Es fihrt kein direkter Weg von indi-
viduellen Erfahrungen und Erinnerungen zu einem kollektiven Gedachtnis. Das ist
keine Ansammlung von Einzelerinnerungen, sondern eine rekonstruierte Geschich-
te, die den Rahmen absteckt flr die eigenen Erinnerungen, sodass man sich mit

selbst Erlebtem in ihr wieder erkennt oder sich dieser Geschichte zurechnen kann.

236 So fragt sich Pim den Boer im Vorwort seiner Arbeit der ,Europaischen Erinnerungsorte”, welche Ob-
jekte nach Noras Definition eigentliche keine Gedachtnisorte darstellen.

237 Francois, Etienne und Schulze, Hagen (Hgg.): Deutsche Erinnerungsorte, Oldenbourg/Minchen 2008;
Markschies, Christoph u. a. (Hgg.): Erinnerungsorte des Christentums, Miinchen 2010; v. Weber, Matthias

u. a.(Hgg.): Erinnerungsorte in Ostmitteleuropa, Oldenbourg/Minchen 2011, Olschowski, Martin: Erinne-
rungsorte der DDR, Miinchen 2009; Uekétter, Frank (Hg.): Okologische Erinnerungsorte, Géttingen 2014.
238 Schmidt 2004, S. 27.

239 Zur historischen Entstehung der so genannten Erinnerungskultur in Europa und dem (neuen) Unbeha-
gen an ihr schreibt Aleida Assmann in: Das neue Unbehagen an der Erinnerungskultur - Eine Intervention,

Minchen 2013, S. 155f.

240 Assmann 2013, S. 14.
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[...] Durch Einbindung in Kommunikation und Teilnahme an gemeinsamen Uberlie-
ferungsbestdanden werden Gruppengedachtnisse aufgebaut, die jeweils ganz un-
terschiedliche Festigkeit, Reichweite und Verbindlichkeit aufweisen. Nur das, was in
Museen ausgestellt, in Denkmalern verkorpert und in Schulbichern vermittelt wird,
hat auch die Chance, an nachwachsende Generationen weitergegeben zu werden.
Ein kollektives Gedéachtnis ermdglicht es den Mitgliedern einer Gesellschaft, Gber
raumliche und zeitliche Entfernung hinweg Bezugspunkte in der Vergangenheit
festzuhalten und gemeinsame Orientierungsformen aufzubauen. Auf diese Weise
kann man sich als Teil einer groBeren Einheit begreifen, die weit Gber die individu-

elle Erfahrung hinausgeht.”241

Das kollektive Gedachtnis ist also eine tradierte Form des Erinnerns, es ist ,inten-
tional und symbolisch konstruiert” und somit ,ein Gedachtnis des Willens und der
kalkulierten Auswahl.”242 Ganz richtig verweist Assman auf die Wichtigkeit der iden-
titdtskonstruierenden Kraft einer gemeinsam erinnerten Geschichte fir Gemein-
schaften, aber auch auf die ,gefahrlichen Potentiale” dieser Erinnerungskultur und
zwar hinsichtlich ,aggressiver und revanchistischer Gedachtnisformationen”, wel-
che sich hierbei ebenfalls ausbilden kénnen. Die Autorin erkennt die Notwendig-
keit der ,kritischen Selbstreflexion dieser Gedachtniskonstruktionen”243 und pla-
diert in Das neue Unbehagen an der Erinnerungskultur ,fir eine Neuorientierung,
die uns aus der Erinnerungskultur heraus- und zu einem reflektierten Geschichts-
bewusstsein zurlckfihrt.”244 Fir die Gegenwart bedeutet das, Antworten auf die
Fragen zu finden, wie sich kollektives Erinnern in Migrationsgesellschaften herstel-
len lassen kann, in denen sich oftmals unterschiedliche Erinnerungskulturen (in Eu-
ropa z. B. das Erinnern an den Nationalsozialismus und den Stalinismus sowie Erin-
nerungsdiskurse von Migranten aus nicht-européischen Léndern) sowie Opfer- und
Taternarrative Uberlagern. Darliber hinaus betont Assmann die Wichtigkeit, sich bei
nationalen Erinnerungsdiskursen von genealogischen Konzepten zu verabschie-

den, denn diese ,setzen ein ethnisches Schuldkollektiv voraus, das im Zeitalter von

241 Ebd., S. 14f.

242 Assmann, Aleida: Individuelles und kollektives Gedachtnis - Formen, Funktionen und Medien, in: Das
Gedachtnis der Kunst, Ausst.-Kat. Historisches Museum Frankfurt/M. und Schirn Kunsthalle Frankfurt, Ost-
fildern-Ruit 2000, S. 21-27, hier: S. 22.

243 Assmann 2000, S. 24.

244 Assmann 2013, S. 25.
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Globalisierung, Migration und der damit einhergehenden Pluralisierung von Erin-
nerungen nicht mehr haltbar ist."245 Eine entscheidende Rolle weist sie bei diesem
Prozess der Umgestaltung von Geschichte als ,polyzentrische Erinnerung”24¢ den
Kinstlern zu, welche individuell und nicht kollektiv agieren: ,Kollektive Formen der
Vergegenwartigung tendieren dazu, den Horizont des Gedachtnisses zu verengen
und seinen Gehalt zu vereinfachen, was immer auch der politischen Instrumentali-
sierung dienen kann. Individuelle Formen der Aneignung und Erneuerung rastern
dagegen diesen Erinnerungsgehalt auf und verschieben seinen Horizont [...], die
individuelle, aber verallgemeinerbare kiinstlerische [Sprache] hat einen wichtigen

Anteil an der Erneuerung von Geschichte [...]."247

Medien des kollektiven Gedachtnisses

Die Frage nach der medialen Vermittlung von Erinnerung birgt in Pierre Noras
Theorie der Erinnerungsorte eine weitere Schwachstelle, da sie den medienspezifi-
schen Aspekt des kollektiven Erinnerns nicht explizit benennt. Patrick Schmidt er-
kennt darin sogar einen Hauptgrund fur die von ihm diagnostizierte mangelnde
Stringenz des theoretischen Konzeptes, welche ,eben darin liegt, dass die lieux de
mémoire nicht in ihrer Rolle als und in ihrer Beziehung zu Gedéachtnismedien re-
flektiert werden.”248 Fiir Assmann sind Noras Erinnerungsorte wiederum durch eine
.Doppelstruktur” gekennzeichnet, die ,den Erinnerungsort gleichzeitig zu einem
produktiven Erinnerungsmedium” macht: ,sie [die Erinnerungsorte] sind sowohl
Notate als auch Medien des Gedachtnisses.”?4? Theoretikerlnnen, die sich mit kol-
lektiver Erinnerung als kulturellem Phanomen beschéftigen259, stellen sich die Fra-
ge, wie sich gedachtnisrelevante Inhalte denn Uberliefern? Denn ,weder [eine] Kol-

lektivseele noch [ein] objektiver Geist [stecken] hinter dem Gedachtnis der Grup-

245 Assmann 2013, S. 10.

246 Assmann, Aleida und Reichert, Dagmar: Die Zukunft der Erinnerung - Ein Gespréch, in: Europa - Die
Zukunft der Geschichte, Ausst.-Kat. Kunstgesellschaft/Kunsthaus Zurich, Zarich 2015, S. 54-58, hier: S. 55.

247 Assmann 2010, S. 27.

248 Schmidt in Erll/Ninninger 2004, S. 27. Auszeichnungen von mir.

249 Assmann 1996, S. 22f.

250 Fir eine Zusammenstellung der medienorientierten Gedachtnisforschung und einer knappen Erlaute-
rung der jeweiligen Methoden und Erkenntnisinteressen empfehle ich den Einfihrungstext der Antholo-

gie ,Medien des kollektiven Gedéachtnisses”. Erll, Astrid: Medium des kollektiven Gedéachtnisses - Ein (er-
innerungs-)kulturwissenschaftlicher Kompaktbegriff, in: Erll/NGnning 2004, S. 3-22, hier: S. 71f.
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pe, sondern die Gesellschaft mit ihren Zeichen und Symbolen”25! bzw. ,die Praxis

kollektiven Erinnerns ist eng verbunden mit kreativen Konstruktionsprozessen”252.

Mit dem Vierklang Sprache/Schrift/Bild/Ton lassen sich die medialen Instrumente
einer kollektiven Gedachtnisbildung schnell umreissen, wobei davon ausgegangen
werden soll, dass sie sich weder chronologischen Epochen zuordnen lassen, noch
dass sie neutrale Trager von Informationen sind, sondern dass sie das, was sie ver-
meintlich enkodieren vielmals erst konstruieren; und zwar in ihrer jeweils medien-
spezifischen Eigenheit. Astrid Erll benennt hierfir das Beispiel des Buches, das in
seiner medienspezifischen Eigenschaft ,eine ungeheure Vielzahl von Informatio-
nen in temporal-kausaler Anordnung zu prasentieren” das bevorzugte Medium
.elaborierter [historiografierender] Nationalgeschichten” im 19. Jahrhundert dar-
stellte.253 Dieses medienspezifische Merkmal lasst sich epochenlbergreifend
ebenso fir die Niederschrift religidser Historiografien feststellen.

Zusammenfassend |asst sich mit Erll formulieren, dass die fir die Gedachtnisbil-
dung relevanten Phanomene ,eher im Rahmen einer umfassenden ,Theorie des
Medialen’ zu erfassen sind”254, als mit einer bestimmten Medientheorie. Sie pla-
diert fur ein ,ausdifferenziertes Mehrebenenmodell”, welches die ,vielen verschie-
denen medialen Phdnomene erfassen und zugleich sichtbar voneinander differen-
zieren kann”255 und betont darliber hinaus die Dimension der sozialen Funktionali-
sierung von Medien: ,Bei der Untersuchung von Medien aus erinnerungshistori-
scher Perspektive spielen stets unterschiedliche Faktoren eine Rolle - wie Kommu-
nikationsinstrumente (z.B. Schrift), Medientechnologien (z.B. Druck), sozialsystemi-
sche Institutionalisierung (z.B. Kanonisierung) und konkrete Medienangebote (z.B.
die Bibel). Erst in dem Zusammenspiel von solchen, auf verschiedenen Ebenen an-

zusiedelnden medialen und sozialen Phdnomenen konstituiert sich ein ,Medium

251 Assmann 1999, S. 132.

252 Erll 2004, S. 4.

253 Man findet [diese Nationalgeschichten] weder in der miindlichen Uberlieferung, noch in Historienge-
méalden oder Riten. Sie existierten schlichtweg nicht in anderen Medien oder gar in einer (wie auch immer

gearteten) auBermedialen Realitat. Allein das Buch wies das spezifische Leistungsvermdgen auf [...]."
Erllin Erll/Ninninger 2004, S. 5.

254 Erll 2004, S. 11.

255 Ebd., Auszeichnungen im Originaltext.
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des kollektiven Gedachtnisses'”25%¢ Produzenten und Rezipienten sind also glei-
chermafB3en an der Konstruktion von Gedachtnismedien aktiv, ndmlich ,bei der Ent-
scheidung dartber, welchen Phdnomenen Uberhaupt gedachtnismediale Qualita-
ten zugeschrieben werden, sowie bei der Auswahl und Enkodierung und/oder bei

der Dekodierung und Deutung des zu Erinnernden.”257

Fir Aleida Assmann, die im deutschsprachigen Raum am grundlegendsten die
Verbindung des kulturellen Gedéachtnisses2°® und dessen Medien erforscht hat,
gibt es vier Kategorien von Gedachtnismedien: Schrift, Bild, Kérper und Orte. W&h-
rend Schrift und Bild ein enges, durch Konkurrenz gekennzeichnetes Verhaltnis als
Aufzeichnungsmedien verbindet?5? und der Korper als ein ,Kérpergedachtnis der
Wunden und Narben”2¢0 vornehmlich Traumata vergegenwartigt, sind es laut Ass-
mann die Orte selbst, denen ,eine groB3e Kraft der Erinnerung innewohnt”2¢1, wel-
che sie qua ihrer Materialitat vermitteln. Die Autorin betont, dass Orte ,fur die Kon-
struktion kultureller [Erinnerung] von hervorragender Bedeutung” sind, da sie , [...]
die Erinnerung festigen und beglaubigen, indem sie sie lokal im Boden verankern.
Sie verkorpern auch eine Kontinuitat der Dauer, die die vergleichsweise kurzphasi-
ge Erinnerung von Individuen, Epochen und auch Kulturen [...] Gbersteigt.”262

Innerhalb der Kategorie Ort unterscheidet Assmann sechs weitere Unterkategori-
en, die hier kurz eingefiihrt werden sollen, um die von Kunkel fotografierten Orte
praziser in ihrer gedachtnisrelevanten Funktion beschreiben zu kénnen. Grundsatz-

lich sind Gedachtnisorte ,Kontaktzonen, an denen man einen unmittelbaren Kon-

256 Ebd., S. 13.

257 Ebd., S. 19.

258 Das Konzept des kulturellen Gedachtnisses erarbeitete sie in Zusammenarbeit mit ihrem Mann, dem
Agyptologen Jan Assmann. Im Gegensatz zum ,kommunikativen Gedéachtnis”, das sich (iber einige Gene-
rationen durch Erzéhlungen weitertrégt, ist das kulturelle Gedéachtnis ein ,epocheniibergreifendes Ge-
dachtnis, das durch normative Texte [und andere Artefakte] gestitzt ist”. Assmann 1999, S. 13. Siehe dazu

auch: Asmann, Jan: Das kulturelle Gedachtnis - Schrift, Erinnerung und politische Identitét in frihen Hoch-
kulturen, Minchen 1992.

259 Assmann 1999, S. 190f.
260 Ebd., S. 246.
261 Nach einem Zitat Ciceros. Vgl. Assmann 1999, S. 298.

262 Ebd., S. 299.
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takt mit der Vergangenheit sucht“2¢3. Neben heiligen Orten, die eine Verbindung
zu den Gottern herstellen und die es zu allen Zeiten in allen Kulturen gegeben hat
und gibt, gibt es die eher privaten Generationenorte, welche eine ununterbroche-
ne Verwandschaftskette der Lebenden und Verstorbenen an sich binden.264 Ge-
denkorte wiederum sind durch eine Diskontinuitat zwischen Historie und Gegen-
wart gekennzeichnet und materialisieren ,die abgebrochene Geschichte in Ruinen
und Relikten, die sich als fremde Uberreste von der Umgebung abheben.”265 Ge-
déchtnisorte changieren nach Assmann in ihrer Bedeutung zwischen heiligen Or-
ten und Gedenkorten und kénnen, wie im Falle Jerusalems als ,exemplarischer
Gedéchtnisort”, zum ,Kampfplatz rivalisierender Erinnerungsgemeinschaften wer-
den."266 Als traumatische Orte kdnnen fir die westeuropédische Geschichtsschrei-
bung die NS-Vernichtungslager verstanden werden, als Orte an denen erinnert
wird, aber deren Bedeutung sich ,einer affirmativen Sinnbildung versperrt.”267 Als
letzte Unterkategorie der gedachtnisrelevanten Orte nennt Assmann die Gedécht-
nisorte wider Willen, welche mit dem Zusammenbruch eines Regimes und dem mit
diesem verbundenen Wertesystems eine aktualisierte, zeichenverschobene Bedeu-
tung bekommen und die oftmals erst gegen den Willen der neuen politischen Ent-
scheidungstrager zu einem Gedachtnisort umfunktioniert werden, wie beispiels-
weise das ehemalige Gestapogebaude oder die ehemalige Zentrale des Ministeri-
ums fir Staatssicherheit der DDR in Berlin. Wie jede intelligente Kategorisierung ist
auch diese Unterteilung der verschiedenen Gedéachtnisfunktionen von Orten nicht
starr gedacht, sondern als Differenzierungshilfe zu verstehen. Des Weiteren kénnen

Orte verschiedene, auch gegenlaufige Gedéachtnisfunktionen zugleich erfillen.

Kunkels Orte - Erinnerungs- oder Ereignisorte?
Folgt man Aleida Assman, dann sind ,bestimmte Orte mit einer besonderen Ge-

dachtniskraft ausgestattet”268 und kénnen neben Schrift, Bild und Kérper ebenfalls

263 Ebd., S. 337.

264 Eine Kategorie, die laut Assmann in der Moderne an Bedeutung verliert, da ,bodensténdige Lebens-
formen obsolet werden”. Ebd., S. 301.

265 Ebd., S. 309.
266 Ebd., S. 305f.
267 Ebd., S. 328.

268 Ebd., S. 301.
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als Gedéachtnismedium charakterisiert werden. Doch was passiert, wenn Fotografi-
en diese besonderen Orte zeigen? Haben wir es dann mit einer doppelten Media-
litdt zu tun, mit anderen Worten, zeigt ein Gedachtnismedium das andere? Oder
werden die Fotografien selbst zu Erinnerungsorten?2¢9 Fiir Kunkels Ortswahl lassen
sich mit Blick auf Assmanns Vorschlag zur Kategorisierung folgende Kategorien
ausschlieBen: weder fotografierte er traumatische Orte, noch die so genannten
Gedachtnisorte wider Willen oder Generationenorte. Sein Interesse fokussierte sich
auf Gedenk- und Gedachtnisorte, also Orte an denen Historie lokal am Boden ver-
ankert ist und kollektiv sowie sinnstiftend nachvollzogen werden kann. In diesem
Sinn waren wir wieder bei den ,klassischen”, von Pierre Nora konzipierten Erinne-
rungsorten angelangt. Doch Kunkel entgrenzt Noras national gedachtes Konzept,
indem er sowohl Héhlen in Deutschland und Frankreich, als auch Felsen in Portu-
gal, eine Ausgrabungsstatte in der Turkei sowie verschiedene Orte in den USA ab-
lichtet und sie somit innerhalb seines Werkes in ein transnationales Beziehungsge-
flge setzt, das anzeigt, dass Kunkel vielmehr anthropologisch gedacht hat. Dar-
Uber hinaus lasst sich bei der chronologischen Betrachtung der Werkgruppen ein
weiteres Mal eine Interessensverschiebung nach der Studienzeit, also nach 2001,
erkennen, die wiederum eine Divergenz zu Noras und auch Assmanns Konzeption
von Erinnerungsorten aufweist. Kunkels Ortswahl zielt nach 2001 nicht mehr aus-
dricklich auf historische Erinnerungsorte (Hohlen, Felsen, Ausgrabungsstatten),
sondern auf Orte an denen in der Gegenwart ein Erinnerungsort im Begriff ist,
konstruiert zu werden. Ich vermute, dass Kunkel das Potential von Ereignissen wie
den Filmfestspielen in Cannes oder Sportgrof3ereignissen als zuklinftige Erinne-
rungsorte zu funktionieren, erkannt hat. In Kunkels Gberlieferter Bibliothek finden
sich zwar keine dezidiert erinnerungstheoretischen Schriften, aber dass ihm das
Konzept des kulturellen Gedachtnisses bekannt war und er seine kinstlerische Pra-
xis damit kontextualisierte, kann wiederum anhand seiner Artists Statements belegt
werden. Hier schreibt er: ,My photographs focus on historically charged places
and on the imagery that is associated with them because of our collective cultural

memory.”270 Das Zitat macht deutlich, dass Kunkel von einem Zusammenhang zwi-

269 Diesen Vorschlag macht Sonja Fessel in ihrem Aufsatz zur Repréasentation historischer Orte in der zeit-
gendssischen Fotografie. Siehe: Fessel, Sonja: Charged Sites - On the Representation of Historic Place in
Contemporary Photography, in: GroBmann/Krutisch 2012, S. 1075-1079.

270 In der Auswertung der Daten seines Computers fand ich drei Artists Statements, die mit kleinen Abwei-
chungen denselben Text darstellen. Kunkel bereitete Anfang des Jahres 2009 Bewerbungen fiir Dozen-
tenstellen an Kunsthochschule Bergen und der Fachhochschule Augsburg vor, ebenso fir das Stipendi-
enprogramm des Whitney Museum of American Art in New York. Siehe Anhang, S. 193-196.
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schen kollektivem Erinnern und medialen Konstruktionsprozessen ausging und er
als Kiinstler den Anteil von Fotografie an dieser Konstruktion reflektierte. Betrachtet
man dariber hinaus ein weiteres Mal den Zeitpunkt an dem Kunkel diesen medi-
enreflexiven ,turn’ in seinem Werk implementierte, so Iasst sich nicht Ubersehen,
dass dies nach den Anschldgen auf das World Trade Center in New York geschah,
einem historischen Ereignis, dass erstens besonders ortsgebunden war (Stichwort
Ground Zero) und zweitens in besonderem Mal3e durch seine ,Medialitat” charak-
terisiert ist: ein Gebdude wird aufgrund seiner Symbolkraft zerstort und diese Zer-
stérung produziert eine Welle neuer ikonischer Bilder. Mit Baudrillard gesprochen
hat dieser Anschlag ,die Beziehung zwischen Bild und Ereignis radikalisiert, denn
es handelt sich nicht mehr um das Visuelle im Sinn eines medialiserten Bildes [...].
Es gibt eine Uberlappung, ein Ineinanderiibergehen von Ereignis und Bild, das et-
was Neuartiges ist.”271 Nach ,9/11" wurde ein ,Notstand, den Umgang mit Bildern
betreffend ausgerufen”272, so dass neu Uber den Status massenmedial verbreiteter
Bilder nachgedacht werden musste und somit im Besonderen auch tber den Sta-
tus fotografischer Bilder - Albrecht Kunkel unternahm diese Denkbewegungen als
Kinstler in seinem Medium. Die schon beschriebene Reflexion Gber Bedingungen
der Bildproduktion in Fountain (2001) ist ein Beispiel, an dem sich Kunkels bildwis-
senschaftliches Interesse besonders deutlich zeigt, auch wenn die Produktion der
Werkgruppe anscheinend durch das Ereignisse ,9/11" unterbrochen wurde. Ein
anderes Beispiel ist die Aufnahme, die er 2003 bei den Filmfestspielen in Cannes
realisieren konnte; hier konstruiert Kunkel eine closed-circuit-Situation, in der er als
Bildproduzent im Bild zu sehen ist. (Abb. 99 auf S. 271) Im Schlusskapitel dieser
Arbeit wird das Motiv eingehender analysiert. AbschlieBend soll hier festgehalten
werden, dass Kunkels Orte zwischen Erinnerungs- und Ereignisorten changieren.
Zahlreiche Werkgruppen, insbesondere die vor 2001 entstandenen, aktivieren ,das
ewige geologische Gedachtnis”273 und konfrontieren uns Betrachterlnnen mit dem
Verhaltnis von geologischer und menschlicher Zeit - Trevor Paglen formuliert die-

ses Aufzeigen von VerhaltnismaBigkeiten als eine der Aufgaben von Kinstlern in

271 Baudrillard, Jean: Kunst und Singularitat - Ein Gesprach mit Jean Baudrillard, in: Schwerfel, Hans Peter
(Hg.), Kunst nach Ground Zero, KéIn 2002, S. 201-214, hier: S. 202.

272 | atour, Bruno: Iconoclash - Gibt es eine Welt jenseits des Bilderkriegs?, Berlin 2002, S. 74.

273 Buci-Glucksman 1997, S. 141.
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der Gegenwart.2’4 Andere Werkgruppen Kunkels, insbesondere die Serie von Ein-
zelbildern, zeigen vielmehr Ereignisorte, an denen sich die Produktion von Ge-
schichte kumuliert und Kunkel als wacher Zeitgenosse schon einmal die Bilder

dazu macht.

Fotografie als Gedachtnismedium

Im spezifischen Fall der Fotografie wird seit ihrer Einfihrung um 1839 ein besonderes
Verhéltnis zwischen der Idee des Gedéachtnisses und dem technischen Aufzeich-
nungsmedium erkannt, so dass zunachst beide Vorgange gleichgesetzt wurden275, um
spater, als der Film die Fotografie als ,Leitmetapher der Gedachtnistheorie"276 ersetzte,

differenziertere Analysen der Verbindung hervorzubringen.

Jens Ruchartz stellt mit Sigfried Kracauer2?7 fest, dass die Fotografie sich vom mensch-
lichen Gedachtnis in zwei wesentlichen Punkten unterscheidet, ndmlich ,dass sie wie
das Speichermedium Schrift [...] das einmal Eingespeicherte unveranderlich bewahrt”
und ,dass sie den Menschen schon bei der Einspeicherung [...] zu umgehen scheint”,
womit der Autor die Eigenschaft des fotografischen Bildes betont, alle aufgenomme-
nen Informationen gleichwertig zu verarbeiten und zu présentieren, also keine Selekti-
on hinsichtlich gedachtnisrelevanter Wichtigkeit vorzunehmen. Parallel zu der Idee der
intendierten Externalisierung von Erinnerungen durch die Niederschrift von Ereignis-
sen (Tagebuch, Logbuch, Zettelkasten) fihrt Ruchartz das fototheoretische Konzept der
eher unintendierten ,Spur“27® weiter und argumentiert: ,Fir den spezifischen Vergan-
genheitsbezug analogtechnischer Bilder, der diese dauerhaft an die singulére Situati-

on ihrer Entstehung riickbindet, scheint mir [...] das Konzept der ,Spur’ angemessen.

274 "\fisualizing deep time is what art can contribute to that questions: it can perhaps help us to imagine
how to think in that kind of time or think about who we are in relation to earth processes that fold out on
times that are really different of what we experience every day.” Trevor Paglen Uber seine kiinstlerische
Arbeit, in: Arts at MIT, 13.2.2012, https://www.youtube.com/watch?v=SyQ5P0hvl_s, min. 06.00-06.10

275 ,Nach 1839 wurde das menschliche Gedachtnis eine lichtempfindliche Platte, prépariert fur die Auf-
nahme, Fixierung und Reproduktion visueller Erfahrungen.” Draaisma, Douwe: Die Metaphernmaschine -
Eine Geschichte des Gedéachtnisses, Darmstadt 1999, S. 124.

276 Stiegler, Bernd: Gedéchtnis, in: Bilder der Photographie - Ein Aloum photographischer Metaphern,
Frankfurt/M. 2006, S. 103.

277 Die Photographie erfaBBt das Gegebene als ein rdumliches oder zeitliches Kontinuum, die Gedéachtnis-
bilder wahren es, insofern es etwas meint.” Kracauer zitiert nach Ruchartz in Erll/Ntunninger 2004, S. 88.

278 Siehe hierzu Stiegler, der sehr knapp aber eindriicklich die Genese dieser fototheoretischen Denkfigur

anhand von Aussagen von Talbot bis Baudrillard nachvollzieht und dabei auf die verschiedenen Bedeu-
tungen der fotografischen Spur als ,Index” oder ,Indiz" aufmerksam macht. Stiegler 2006, S. 2171f.
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Das Medium ist dabei - anders als im Fall der Externalisierung - keineswegs selbst
Spur, sondern nur eine technisierte und standardisierte Moglichkeit, dauerhafte Spu-
ren zu erzeugen.”279

Wahrend Externalisierungen tendenziell eine bereits angeeignete, subjektivierte Erin-
nerung darstellen, ist die Spur eher Anlass von Erinnerung, die im Rezipienten aktiviert
wird.280 Um das spezifische Verhéltnis zwischen Spur und Vergangenheit zu préazisie-
ren, unterscheidet Ruchartz zwischen der allgemein giltigen ,Reprasentation” eines
Ereignisses - was die Spur nicht ist - und einem ,Resultat”, da die Spur ,genau jenes
singulare, punktuelle Ereignis anzeigt, das sie hervorgebracht hat"281. Ausserdem be-
tont er wie alle Gedéachtnistheoretiker die aktive Rolle der jeweils zeitgen&ssischen Re-
zipienten von Spuren282 - Spuren missen namlich gelesen werden kénnen, sonst sind
sie nicht wahrnehmbar. In der Verknipfung von Vergangenem mit der Gegenwart sieht
Ruchartz mit Roland Barthes' Diktum ,Es ist so gewesen” sowohl die Medienspezifik
fotografischer Bilder als auch das Wesen der Spur begriindet, so dass beim Betrachten
fotografischer Bilder ,der Widerspruch von gewusster Vergangenheit und wahrge-
nommener Gegenwart [im Bewusstsein des Rezipienten] noch einmal auf die Spitze

getrieben”283 wird.

Mit Blick auf die fotografische Praxis, bei der meist ein Motiv gesucht und dann nach
einer Reihe von asthetischen und technischen Entscheidungen abgelichtet wird, muss
bei dem Konzept der Spur gefragt werden, wie unintendiert diese Spuren wirklich ent-
stehen, oder ob, und zu diesem Schluss kommt auch der Autor, analoge Aufzeich-
nungsmedien - und die Fotografie ist die erste Erfindung dieser Art - ,das Moment der
Spur [in die erinnerungsorientierte Mediengeschichte] einfiihren, ohne den traditionel-
len Modus der Externalisierung aufzukiindigen”284 - und die Fotografie als Gedacht-
nismedium im Besonderen zwischen Externalisierung und Spur changiert.

Es kann also zusammengefasst werden, dass ,Fotografien intentional hergestellte Spu-

ren eines Ereignisses [sind] und daher auf der Kippe zwischen objektiver und subjekti-

279 Ruchartz in Erll/Ninninger 2004, S. 89.

280 Ebd., S. 91.

281 Ebd., S. 89.

282 Spuren sind also weit davon entfernt, unschuldige Uberbleibsel der Vergangenheit zu sein, sondern
werden - im Sinne einer konstitutiven Nachtraglichkeit - aus den Interessen und mit den Verfahren der
jeweils interpretierenden Gegenwart erst erzeugt.” Ebd., S. 89f.

28 Ebd., S. 91.

284 Ebd.
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ver Verweisung [stehen].”285 Besonders bei der Entstehung einer kollektiven Erinne-
rung wird die Frage nach der méglichen Spurenlese in fotografischen Bildern virulent,
also die Frage ob und wie sich das dargestellte Ereignis als ein zeitgeschichtliches Er-
eignis lesen lasst, und anschlieBend die Frage, welche ,gesellschaftlichen Kontexte
notwendig sind, um aus [Bildern] Dauerspuren entstehen zu lassen”286, welche dann
von einer Anzahl voneinander unabhangiger Menschen gelesen werden koénnen - also

zu kollektivem Erinnern bzw. Wissen werden.

Bildgedachtnis

Im Zusammenhang mit den Fotografien Albrecht Kunkels enthalten des Weiteren
Bernd Stieglers Gedanken zum Verhaltnis von Gedéchtnis und Fotografie eine wei-
tere ,Spur”, der nachzugehen sinnvoll erscheint. Stiegler weist darauf hin, dass sich
mit der Fotografie auch ein besonderes ,Bildgedéchtnis” entwickelt hat: ,Photo-
graphien bilden ein eigenes Bildgedachtnis aus, das sich auf Photographien be-
zieht und Bilder in Bildern in Erinnerung ruft. Dieses Gedachtnis kann mitunter -
und vielleicht ist das sogar die Regel - die Gedéachtnisfunktion der Photographie
als solche zum Gegenstand haben.”287

Wie schon in der Reflexion von Landschaftsbildern und deren konstitutiven Antei-
len an der Gestaltung realer Landschaften, fihrt auch die Frage nach dem Verhalt-
nis von Erinnerung und Bild bzw. Fotografie in eine zirkuldre Dynamik innerhalb
derer eine originare Quelle nicht mehr auszumachen ist - vielmehr ist jeder
Mensch selbst die Quelle. Was Stiegler dartiber hinaus jedoch betont ist, dass sich
- spatestens seit der Erfindung der Fotografie - ein dezidiert interpiktoriales Bild-
gedachtnis entwickelt hat.288 Dieses Bildgedachtnis ist, so meine These, mehr noch
als der jeweilige Ort das grundlegende Thema von Kunkels Fotografien. In seiner
Selbstbeschreibung markiert Kunkel sich als einen Kiinstler des Bildgedachtnisses,
der von einem ,kritischen Umgang mit dem Bilderkosmos fasziniert ist”: ,Der Aus-

gangspunkt meiner Arbeit ist immer die Reflexion Uber die Wirkmachtigkeit von

285 Ebd., S. 95.

286 Diese Frage stellte Cornelia Brink an den Anfang ihrer Analyse zur Verwendung von Bildern des Holo-
causts als institutionale Erinnerungsbilder, in: Dies.: Ikonen der Vernichtung - Offentlicher Gebrauch von
Fotografien aus nationalsozialistischen Konzentrationslagern nach 1945, Berlin 1998, S. 10.

287 Stiegler 2006, S. 103.

288 Siehe auch Assmann 1999, S. 15 ,Wahrend bestimmte Arten von Gedé&chtnis im Rickzug begriffen

sind, wie das Lerngedéchtnis, das Bildungsgedéchtnis [...] nehmen andere Formen des Gedé&chtnisses wie
das der Medien oder der Politik offensichtlich an Bedeutung zu.” und 408ff.
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Bildern. Mich interessiert, wie Menschen Uber Bilder Wertesysteme fir die Welt
entwickeln, welche Vorstellungen Bilder vermitteln und welche Mechanismen in
den Bildern stecken. Ich suche systematisch Orte auf, die paradigmatisch fir die
Generierung von Kultur stehen und greife dabei auf jene Bilder und Orte zurlck,
die die Geschichte hervorgebracht hat: z.B. auf Héhlen als Ursprung von Erkennt-
nis, Felszeichnungen als friheste Formen menschlicher Abstraktion, Orte des Ur-
sprungs von Glauben wie Jerusalem, oder auf Luftaufnahmen, die ein Versuch sind,
sich kartographisch Land anzueignen.”28? So aktiviert und speist Kunkel in ver-
schiedenen Momenten und unterschiedlicher Intensitat dieses Bildgedachtnis: so-
wohl unsere ,inneren Bilder”290 werden angesprochen, diese anthropologische
Grundlage unseres Seins, als auch unser medial vermitteltes, gegenwartiges Bild-
gedachtnis; dartiber hinaus entwickelt Kunkel noch einen explizit kunstgeschichtli-
chen Zugang, der sich insbesondere in der Aerials-Serie zeigt. Mit welchen astheti-
schen Strategien Kunkel diesen vielgestaltigen Motivkreis zusammenhalt und wie
seine bildrhetorischen Entscheidungen den mehrfachen Zeitlichkeiten eine Biihne

bereiten, ist Thema von Teil 3 dieser Arbeit.

Portraits

Das (unvollendete) Portrait-Projekt

Wie Ursula Frohne und Christian Katti beschreiben, belebt sich Kunkels Bildwelt
Uber die Jahre ihrer Entstehung: ,Anfénglich sind die Orte menschenleer. Am
deutlichsten ist das noch bei der Serie Life und den Public Spaces der Fall, [...].
Nach und nach kommen Menschen in die Bildraume - so bei Making of Fountain [ -
, bis sie schlieBlich so ungezwungen belebt erscheinen wie die spaten Aufnahmen
aus Israel.”291 Auch beim Studieren des bebilderten Werkverzeichnisses im Katalog
zur Uberblicksausstellung Albrecht Kunkel - Quest - Fotografien/Photographs 1989-

2009 lasst sich feststellen, dass die Darstellung von Menschen im Verlauf der Zeit

289 Siehe Artists Statements im Anhang, S. 192-196.

290 Unsere inneren Bilder sind nicht immer individueller Natur, aber sie werden auch dann, wenn sie kol-
lektiven Ursprungs sind, von uns so verinnerlicht, dass wir sie fir unsere eigenen Bilder halten. Die kollek-
tiven Bilder bedeuten deshalb, dass wir die Welt nicht als Individuum wahrnehmen, sondern dies auf eine
kollektive Weise tun, welche unsere Wahrnehmung einer aktuellen Zeitform unterwirft. Gerade an diesem
Sachverhalt ist die mediale Einrichtung der Bilder beteiligt. In jeder zeitgebundenen Wahrnehmung ver-
andern sich die Bilder, auch wenn ihre Themen Uberzeitlich sind, qualitativ.” Belting 2001, in: Rimmle u. a.
2014, S. 240.

291 Frohne/Katti 2016, S. 191.
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zunimmt, insbesondere ab ca. 2005. Einige dieser Portraits sind als Auftrdge aus
der Modebranche oder von Zeitschriftenredaktionen entstanden und werden im
Folgenden nicht maBgeblich in meine Uberlegungen einbezogen.292 1993 erprobt
Kunkel in der 4-teiligen Serie Once Upon a Time bereits die Kombinatorik von
Menschen- und Landschaftsbildern, ebenso in den Triptychen Lauf I-lll; beide Seri-
en sollten dem Frihwerk Kunkels zugeordnet werden, in dem er seine systemati-
sche Arbeitsweise noch nicht vollstandig entwickelt hatte und in autarken Einzel-
projekten arbeitete. Das bereits erlduterte Portrait-Projekt aus dem Jahr 2000 stellt
Kunkels erste rein auf die Menschendarstellung konzentrierte Arbeit dar, wobei
hier allein Brita in Schranke eine weitere Bearbeitung durch den Kinstler erfuhr. Im
Zusammenhang mit der Aerials-Serie fotografierte Kunkel 2004 die Tanztherapeu-
tin Daria Halprin; hier allerdings, wie im Verlauf dieser Arbeit tiefergehend analy-
siert, als interikonischer Verweis auf den Film Zabriskie Point (1970) von Michelan-
gelo Antonioni, in dem die Portraitierte die Hauptrolle spielte. Doch selbst nach
Abzug der eindeutigen Auftragsarbeiten, die auch Kunkel nicht als kiinstlerischen
Teil seiner Fotografie gesehen hat293, und den oben genannten, eher einzeln funk-
tionierenden Portraitarbeiten lasst sich ein ansteigendes Interesse seinerseits be-
obachten, sich in Form seiner ihm eigenen, systematischen Arbeitsweise mit dem

Menschenbild zu beschéftigen.

So scheint es ein groBeres Portrait-Projekt gegeben zu haben, an dem Kunkel bis
zu seinem Tod gearbeitet hat. In der Auswertung seines Laptops2?4 konnte ich kur-
ze Beschreibungen und Ideenskizzen zu einem Projekt finden, mit dem Kunkel
2008 begann - eine umfangreiche Serie, in der junge jidische und christliche
Glaubige gezeigt werden sollten. Realisiert wurden bis zu seinem Tod eine Reihe

von Aufnahmen von jungen Novizinnen des New Yorker Franziskanerordens Fran-

292 Hiermit sind gemeint die im Katalog Quest unter ,Modeportraits” subsummierten Serien, die zwischen
2005 und 2008 entstanden sind: die Portraits von prominenten Personen fir Zeitschriften aus den Jahren
2005-2007, die zwei groBen Auftrége Bokassas Kinder fir das ZeitLeben Magazin (2007) und Chile - Ano-
ther Germany fur BIG Magazine (2007) sowie die Werbekampagne fur Mercedes-Smart (2008), Vgl.: Wei-
bel u.a. 2016, Werkliste, S. 212-222.

293 |m Uberblick (iber den Nachlass wird beschrieben, dass Kunkel eine klare Teilung seiner Fotografie in
freie Projekte und Auftragsarbeiten vornahm. Siehe Anhang, S. 180-190.

294 Die Auswertung erfolgte im Jahr 2013 nach folgender Systematik: entweder wurde im Emailprogramm
im Absender nach Redaktionsnamen gesucht, oder im Betreff nach Schlagwértern, welche auf einzelne
Projekte hinwiesen, wie z. B. Novizen/Novices usw. AuBerdem wurden alle Ordner, deren Namen nicht auf
privaten sondern beruflichen Inhalt hinwiesen, gedffnet und nach méglichen Schriftzeugnissen zu geplan-
ten Arbeiten durchsucht. Kopien der Dokumente wurden nicht angefertigt.
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ciscan Friars and Sisters of the Renewal (Abb. 53-56, S. 252), einer Gemeinschaft,
die hauptséchlich in der New Yorker Bronx lebt und wirkt. Weiterhin finden sich in
der privaten Korrespondenz zahlreiche Anfragen an verschiedene Stellen der judi-
schen Gemeinde in New York, die allerdings erfolglos blieben. Die Bildfolge der
Novizinnen, welche auch in der Ausstellung Quest gezeigt wurde, stellt also den
ersten Teil einer umfangreicher geplanten Arbeit dar. Schon ein paar Jahre zuvor
wandte Kunkel sich der konzeptuellen, seriellen Bildnisfotografie zu, als er 2006 in
einer Lyoner Klinik Frauen portraitierte, die ihre erste Schwangerschaft erlebten.
Diese, als ,halbe Auftragsarbeit”295 in Zusammenarbeit mit dem franzdsischen Pu-
blizisten Rémi Faucheux und einer Geburtsklinik in Lyon entwickelte Serie wurde
2008 in dem Bildband Clinic. Une exploration del’'universe médical a travers la pho-
tographie contemporaine verdffentlicht und verschiedentlich ausgestellt296 (Abb.
57-60, S. 253). Neben den Auftragsarbeiten und den frei gewahlten Portrait-Projek-
ten gibt es ein drittes Konvolut an Portraitbildern, bestehend aus Motiven, die Kun-
kel als Einzelbilder in sein Portfolio integrierte und von denen wir davon ausgehen
kédnnen, dass sie auftragsungebunden entstanden sind: Bilder von Menschen an
der Rennstrecke in Monaco, die zwei Tanzerinnen des Friedrichstadt-Palastes und
die zwei chinesischen Uniformierten (Abb. 61-67, S. 254) - all diese Motive sind je-
doch durch den Kinstler nie in eine ausstellungsfertige Form tberfihrt worden.
Darliber hinaus bringen die von den Nachlassverwaltern gescannten Negative
zahlreiche weitere Portraitarbeiten zum Vorschein - Passanten in Mexico City und
Peking, Models und Turnerinnen sowie eine Gruppe von Frauen mit identischen T-
Shirts, die von Kunkel jedoch tUberhaupt nicht weiter bearbeitet wurden. (Abb. 68
bis 73, S. 255) Es scheint mir trotzdem fruchtvoll, auch dieses Konvolut in die weite-
ren Uberlegungen einzubeziehen, da sich hier, wie auch schon bei der unbearbei-
tet gebliebenen Serie der Mannerportraits, gerade im Nachdenken tber die mog-
lichen Ausschlusskriterien der Motive eine Spur zu Kunkels Intention herauskristalli-
siert.

Denn auch wenn sich eine Zunahme des Interesses an Menschenbildern in der

Durchsicht von Kunkels Nachlass beobachten I3sst, so bleibt die Beschaftigung mit

295 Die Schwangerenbilder waren eine halbe Auftragsarbeit. Albrecht kannte denjenigen, der in dieser
Klinik ein Projekt machen wollte und das Buch als Resultat. Ich glaube die Klinik hatte Gelder gegeben. Er
hat Albrecht gefragt und zusammen haben sie sich fur die Schwangeren entschieden. Dass sie aber por-
traitiert wurden, also teilweise ohne Bauch zu sehen sind, war Albrechts Idee.” Mirjam Lewandowsky in
einer Email am 14.8.2018.

296 Der Ausstellungskatalog Quest von 2016 verzeichnet im Anhang zwei Ausstellungen des gesamten
Clinic-Projekts: 2006 im Musée Contemporain de Lyon und 2007 in der Open Eye Gallery in London.
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der Bildform des Portraits doch ein besonders tastendes Suchen in seinem kinstle-
rischen Tun. Eine Verbindung zu den anderen - den menschenleeren - Serien ist
unzweifelhaft splrbar, sie bleibt jedoch unausgesprochen, denn auch die Kinstler-
Statements integrieren die Portraits sprachlich nicht. Im Folgenden soll, ausgehend
von den von Kunkel selbst als kiinstlerische Arbeiten verstandenen Motiven, eine
Idee formuliert werden, welche Position die Menschenbilder in der kinstlerischen
Fotografie von Albrecht Kunkel einnehmen und welche Funktion das erst spét

durch den Kiinstler in sein Werk geholte Bild des Menschen hier innehat.

Novizinnen und schwangere Frauen

Ein gemeinsames Merkmal dieser beiden Serien ist die Form der asthetischen Pa-
rameter, die Kunkel hier setzt, welche vornehmlich eine Vereinzelung und dadurch
Konzentration auf die dargestellten Personen bewirken. Fur die Serie der Novizin-
nen baute Kunkel ein provisorisches Studio, in dem er alle Personen vor einem
hellgrauen Hintergrund ablichten konnte. Die gescannten Negative der Serie zei-
gen, dass eine mit Klebeband an die Wand befestigte graue Pappe fiir die Herstel-
lung des Effekts reichte. In der Geburtsklinik in Lyon suchte Kunkel méglichst neu-
trale Hintergriinde, vor die er die Frauen platzierte. Beide Inszenierungsformen
konzentrieren sich auf die Wiedergabe der duBeren Erscheinung der Personen,
Uber die sie sich selbst definieren und die sie der Kamera prasentieren - eine Bild-
nisform, die Gottfried Boehm als ,selbststéndiges Bildnis” begreift, bis in das spéate
14. Jahrhundert zurlickverfolgt und als erste systematische Bestrebungen markiert,
Individualitat darzustellen.297 Das so genannte selbststandige Bildnis konfrontiert
die Betrachterlnnen mit einem Portrait, ,das Gber ikonografische und historische
Methoden nur unzureichend entschlisselt werden kann“298, da der/die Dargestell-
te seiner/ihrer Lebensrealitdt enthoben wurde und allein als duBere Gestalt sicht-
bar ist. Wahrend das selbststandige Bildnis in der Renaissance jedoch ein ,gedeu-
tetes Bild menschlicher Individualitédt anstrebt und der Stilisierungsarbeit des

Kinstlers verpflichtet ist”299, also gestalterische Strategien der Individualisierung

297 Vgl. Boehm, Gottfried: Bildnis und Individuum - Uber den Ursprung der Portraitmalerei in der italieni-
schen Renaissance, Miinchen 1985. Die Entdeckung der Individualitét wird mittlerweile auch schon im
européischen Mittelalter nachgewiesen. So z.B. von Aaron J. Gurjewitsch: Das Individuum im européi-
schen Mittelalter, Minchen 1995.

298 \/gl. Gorduren, Petra: Das Bildnis schweigt, in: Dies., Das Portrait nach dem Portrait - Positionen der
Bildniskunst im spaten 20. Jahrhundert, Berlin 2013, S. 261ff.

299 Gorduren 2013, S. 263.
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wie Mimik und Gestik enthalt, kann in der fotografierten Variante dieser Bildform
der/die Produzentin im Entstehungsprozess fast verschwinden und die darzustel-
lende Person der technischen und unselektiven Aufzeichnung ihrer Erscheinung
aussetzen. Doch wo keine Stilisierungsarbeit mit dem Ziel der Individualitatsdar-
stellung betrieben wird, da bleibt das Bildnis reines Abbild und muss durch andere
Strategien einem sinnfélligen Geflige zugefiihrt werden. Dies geschieht bei Kunkel
Uber die Zusammenfassung mehrerer Bildnisse zu einer Serie, in der sich Uber spe-
zielle Attribute der Dargestellten ein Sinnzusammenhang herstellt. Bei Kunkels No-
vizinnen oder den schwangeren Frauen ist die dul3ere Gestalt der abgebildeten
Personen sprechend genug, um einen interpretatorischen Anknipfungspunkt zu
entwickeln; hier wird nicht so sehr ein Subjekt gezeigt, sondern eine, durch ein
Ubergeordnetes Signifikat vereinte, Personengruppe.

Neben dem neutralen Hintergrund dhneln sich Kunkels Bildnisserien auch darin,
dass die abgebildeten Personen kaum emotionale Regung in Mimik und Gestik
zeigen; sitzend oder stehend blicken sie mit ruhigem Gesichtsausdruck mal in die
Kamera, mal an ihr vorbei. Wahrend die Schwangeren in der Bildauswahl des Kata-
logs Clinic geradeaus in die Kamera und damit geradewegs auf uns Betrachterin-
nen schauen, blicken die Novizinnen, die tendenziell im Dreiviertel- oder Halbpor-
trait aufgenommen wurden, auf einen Punkt, der neben der Kamera liegt. Die im
Bearbeitungsprozess aussortierten Aufnahmen zeigen, dass Kunkel sich erst nach
dem Fotografieren fur diese Blickrichtung entschieden haben muss (Vgl. Abb.
74-75, S. 256). In der vergleichenden Sicht auf die beiden formal sehr dhnlichen
Serien entwickelt dieser Unterschied in der Blickachse der Dargestellten eine er-
staunliche Wirkkraft, welche die schwangeren Frauen viel lebens- und realitatsna-
her erscheinen lasst, als die durch ihre Wahl zum religiosen Leben ohnehin mehr
vergeistigten Novizinnen. |hr entriickt scheinendes Aussehen wird durch die uns
entzogenen Blicke, die in ein undefiniertes Anderswo gleiten und einem ebenfalls
undefinierbaren, kaum wahrnehmbaren feinen Lacheln - einem ,Mona-Lisa-L&-
cheln” - bestérkt. Da sich dieses Lacheln auf allen Bildnissen der Novizinnen finden
lasst, sollten wir davon ausgehen, dass Kunkel hier eine Art Regieanweisung gege-
ben hat und somit als Bildproduzent nicht véllig hinter dem technischen Entste-
hungsprozess verschwunden ist. Kunkel spielt hier mit einer doppelten Strategie:
durch die gleichbleibenden formalen Parameter der Bilder unterbindet er die Indi-
vidualisierung der Dargestellten maBgeblich und durch die Wahl seiner Protago-
nistinnen sowie die fir alle geltenden Posen verstarkt er zugleich ihre jeweilige

Gruppenzusammengehdrigkeit. Trotzdem Kunkel auf der formalen Ebene eine
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Entkontextualisierung anstrebt, verzichtet er nicht auf ,die Darstellung einer Be-
deutungswelt [...], die ausserhalb der physiognomischen Erscheinung der Portrai-
tierten liegt”300. Ganz im Gegenteil suchte er nach Personen, deren duBBere Er-

scheinung eine dezidierte Bedeutung in sich tragt.

Kunkel gesteht seinen Protagonistinnen im Titel keine Eigennamen zu, doch mit
Blick auf Thomas Ruffs beriihmte Portraitserie aus den 1980er-Jahren - welche die
formalen Parameter des einfarbigen Hintergrunds und der méglichst ausdruckslo-
sen Mimik in die kinstlerische Fotografie eingefiihrt hat -, in der der Kinstler die
Namen der Portraitierten im Bildtitel mitliefert, |3sst sich feststellen, dass uns diese
reine Informationsebene den dargestellten Personen ebenfalls nicht nédher bringt.
Auch hier funktioniert erst der Uber die Vermittlungstexte gelieferte Kontext, ndm-
lich dass es sich bei fast allen Personen um KommilitonInnen oder FreundInnen des
Kinstlers handelt, als anschlussfahige Interpretationsebene im Bezug auf die Dar-
gestellten. Doch ist Ruffs Serie, mehr noch als bei Kunkels Novizlnnen und
Schwangeren, eine Portrait-Serie in der die Frage verhandelt wird, wie viel wir
durch eine Abbildung lber einer Person erfahren kénnen, was zu weiterfihrendem
.Nachdenken Uber die Konstruiertheit von Identitaten” und der ,Sichtbarmachung
von Konstruktionsprinzipien” durch Fotografie fiihrt.301 Wahrend Ruffs wegweisen-
de Portraitserie hinlénglich als medienreflexive Studie zum Individualitétsbegriff
markiert und mit der Frage verknlpft wird, was das Bildnis als ,Bildform zu leisten
oder eben nicht zu leisten vermag”302, scheint Kunkel diese Fragestellung nicht zu
bearbeiten. Die Befragung des ,Ich”, so wie es in Portraitbildern ab spatestens dem
ausgehenden 19. Jahrhundert stattfand - voranschreitende Erkenntnisse in Psycho-
logie, Philosophie, Soziologie und Naturwissenschaften liessen das Subjekt neu

erscheinen303 - ist nicht mehr Kunkels Thema. Dafir ist das ,postmoderne Be-

300 Ebd., S. 265.

301 Vgl. Wagner, Frank: Flichtige Portraits/Fleeting Portraits, Ausst.-Kat. Realismus Studio/NGBK
1998/1999, Berlin 1998, S.5-11.

302 Da die Portraits von Ruff eine subjektive Interpretation menschlicher Individualitdt vermissen lassen,
wird deutlich, dass sich das Interesse des Kinstlers nicht auf eine Vermittlung eines wie auch immer gear-
teten Menschenbild, sondern auf das Abbild als solches richtet und darauf, was es als Bildform zu leisten

oder eben nicht zu leisten vermag.” Vgl. Gordiren 2013, S. 264.

303 Vgl. Ebd., Einleitung - Portrait im Wandel, S. 9-38.
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kenntnis zur radikalen Vielfalt, zum Pluralen und Heterogenen304 schon tief genug
im Bewusstsein des Kunstlers verankert. Vielmehr scheint er die ,inneradsthetisch
motivierte Konzeptualisierung des Portraits”305, die verschiedentlich ab den
1980er-Jahren in die kinstlerische Fotografie festgestellt wurde,30¢ schon so weit
in seine Arbeitsweise adaptiert zu haben, dass ihn weder die Befragung des Sub-
jekts und dessen ,Masken der Patchwork-ldentitat hypermoderner Individuen”307
noch die Befragung der Bildform an sich bewegte, sondern vielmehr die spezifi-
sche Wirkung seiner konzeptuellen und systematischen Arbeitsweise und Bild-Zu-

sammenstellungen.

Doch welche Wirkung erzielt Kunkel mit seinen Portraitserien? Die von ihm fotogra-
fierten Personen sind ihm fremd und er stellt durch die Art und Weise der Abbil-
dung auch keine Vertrautheit her bzw. dar. Durch ihre ,Ubersteigerung des Doku-
mentarischen” verlieren seine Portraits ihre ,identifikatorische Funktion und zu-
gleich auch [ihre] psychologische Dimension”.308 Die zwei besprochenen Portrait-
serien zeigen offensichtlich bestimmte Personengruppen, sodass das Individuum
hier weniger thematisiert wird als die jeweils signifikanten Merkmale: junge Geistli-
che bzw. schwangere Frauen. Vielmehr wird hier ,die Kamera weitestgehend dazu
benutzt [...], die Gesichtlichkeit des Menschen zu visualisieren, um das Menschli-
che zu definieren.”30? Denn es liegt im Wesen des Portraits, dass es jedem Ver-

schwinden des Subjekts zum Trotz einen ,unreduzierbare[n] menschliche[n]

304 Yeh, Sonja: Postmoderne - Zur Bestimmung eines Begriffs, in: Dies., Anything goes? Postmoderne Me-
dientheorien im Vergleich - Die groBen (Medien-)Erzéhlungen von McLuhan, Baudrillard, Virilio, Kittler und
Flusser, Bielefeld 2013, S. 58-76, hier: S. 70.

305 Gronert, Stefan: Andere Bilder - Kunsthistorische Anmerkungen zur Konzeptualisierung des fotografi-
schen Portraits, in: Mit anderen Augen - Das Portrait in der zeitgendssischen Fotografie, Die Photographi-
sche Sammlung/SK Stiftung Kultur, KéIn (Hg.), Ausst.-Kat. Kunstmuseum Bonn u. a. 2016, KéIn 2016, S. 177-
132, hier: S. 177.

306 Vgl. u. a. Gronert 2016, Cotton 2014, Gérdiren 2013, Driick 2004, Wagner 1998

307 Frohne/Katti 2016, S. 192.

308 Gronert 2016, S. 121. Der Autor markiert die ,Ubersteigerung des Dokumentarischen” als eine der
konzeptuelle Strategien in der zeitgendssischen Portraitfotografie, neben folgenden weiteren: subtile Re-
ferenzen, Hyper-Inszenierung und mediale Hybridisierung.

309 Driick, Patricia: Das fotografische Portrait - Funktionen und Kategorien im Wandel der Zeit, in: Dies.,

Das Bild des Menschen in der Fotografie - Die Portraits von Thomas Ruff, REIMER VERLAG 2004, S. 30-64,
hier: S. 63.
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Rest”310 beibehalt. Wie ein anthropologischer Sog zieht es uns Betrachterlnnen in
Reflexionen Uber die dargestellte Person und auch unsere eigene Verfasstheit,
denn ,auch wenn sich die Wahrnehmung und der Begriff des ,Ich” radikal verén-
dert [hat], der menschliche Glaube an das Sichtbare und die Mdglichkeit, sich
durch den Blick auf eine Oberflache Bedeutung zu verschaffen, [besteht] nach wie

vor"311,

Korperlichkeit und (Welt-)Verwandtschaft

Kunkels Menschenbilder sind also weder als klassische Portraits3'2 zu identifizieren
noch als medienreflexive Befragung des Genres zu interpretieren, aber in der Zu-
sammenschau der intrinsisch motivierten Bildnis-Serien fallt eine - bewusst oder
unbewusste? - Betonung der Kérperlichkeit der dargestellten Personen auf; ,Kor-
per, die in der Offentlichkeit zur Schau gestellt werden, die durch ihre ,auffallende’
Form und GréBe im Raum présent sind”313. Die schwangeren Frauen erleben zum
Zeitpunkt der Aufnahme eine ganz spezielle Kérpererfahrung - zum einen ihre
ganz eigene durch die Verdnderungen und irgendwann die Erfahrung eines ande-
ren Korpers im eigenen und dazu noch ihre Schwangerschaft als (unfreiwillige)
Sichtbarkeit im Raum, die ,zum Medium der Kommunikation mit der Familie,
Freunden, Bekannte und Fremden”34 wird. Die Novizinnen verbergen ihren
fleischlichen Kérper mit einer auffalligen Ordenstracht, was zu einem paradoxen,
Uppigen Nicht-Kérper fuhrt, wohingegen die Tanzerinnen ihren Kérper - ihr Ar-
beitswerkzeug - freigelegen und mit einem funkelnden Strass-Kostiim schmucken;
ebenso korperbetont erscheinen die jungen Turnerinnen in ihren glanzenden
Gymnastikanztigen. Die jungen Models werden zwar lediglich im Brustportrait ge-

zeigt, aber die Professionalitat ihrer Kdrperbeherrschung in Gestik und Mimik fallt

310 Driick 2004, S. 63.
311 Ebd., S. 63f.

312 Wie Frohne und Katti in ihrem Text herausarbeiten, lassen sich ,klassische Portraits”, die mit der Idee
angefertigt werden, die Personlichkeit der Person durch ihr Abbild erscheinen zu lassen, sehr wohl in Kun-
kels Auftragsarbeiten finden; es wird jedoch ebenso festgestellt, dass bei den Bildern mancher Celebrities
Jhinter den ikonischen Masken ihrer Konterfeis kaum noch eine Erkenntnis Uber ihre Personlichkeit zu er-
warten ist.” Vgl. Frohne/Katti 2016, S. 184.

313 Nowicka, Magdalena und Tolasch, Eva: (Un)Fassbare Kérper - Frauen erzéhlen von ihrer Schwanger-
schaft, in: Schmidt, Rolf Gerhard (Hg.), Kérperbilder in Kunst und Wissenschaft, Wirzburg 2014, S.
139-164, hier: S. 139.

314 Nowicka/Tolasch 2014, S. 163.
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im Vergleich mit den im selben Format abgelichteten Frauen in den gleichartigen
T-Shirts besonders auf. Diese wiederum wurden in einer Situation, wahrscheinlich
einer Arbeitssituation, abgelichtet, in der ihr Kdrper markiert ist; ihre T-Shirts zeigen
alle dasselbe gestickte Emblem bestehend aus den Buchstaben JSB, was meinen
Recherchen nach darauf hinweist, dass sie Hotelangestellte sind. Ebenso die chine-
sischen Sicherheitsmanner, deren Kérper zum Zeitpunkt der Aufnahme im Dienst
des Staates agieren und auch dementsprechend markiert sind - wenn auch mit

sehr schlecht sitzenden Uniformen.

Unsere Identitat, das wissen wir heute, wird maBBgeblich durch das Verhéltnis unse-
rer Person zu sozio-kulturellen Wirklichkeiten herausgebildet; und dieses Verhaltnis
zur Welt und zu anderen Menschen sowie zu unserer Geschichte - familiar und ge-
sellschaftlich - ist hochst divers. ,The body provides a good yardstick for compari-
son and differentiation”3'> befindet Sally O'Reilly, denn unabhéngig von unserem
eigenen sozialen, physischen oder emotionalen Zustand oder ob wir politisch oder
religids einer Meinung sind, unsere Kérperlichkeit vereint uns auf einer ganz basa-
len Ebene. Selbstverstandlich missen wir der Tatsache Geltung geben, dass es
sehr unterschiedliche kérperliche Verfasstheiten gibt, die uns auf der alltaglichen
Erfahrungsebene auch wieder trennen kénnen, doch die anthropologische Erfah-
rung unserer Korperlichkeit an sich ist elementar.

Anscheinend ist fir Kunkel die Frage nach unserem Kérper und wie dieser Kérper
Teil der Welt ist, interessanter als die Frage nach Identitat bzw. Subjektivitat. Und so
sucht er Personen zum Fotografieren, deren Kérperlichkeit die Bedingungen von
Gesellschaft mit einer besonderen Intensitat in sich tragen und fertigt Bilder an, in
denen die individuellen Bedingungen der Personen kaum hervor scheinen. Hier
folgt er einer Strategie, die von der Fotografin Rineke Dijsktra, einer von Kunkel
sehr geschétzten Zeitgendssin, folgendermaBen auf den Punkt gebracht wurde:
LAlthough my photographs are mostly portraits of individuals, | like them to beco-
me more universal, like metaphors that can stand for an entire group. You don't

have to show everything; you should keep things open to imagination. To these

315 O'Reilly, Sally: Representation and Presence, in: Dies., The Body In Contemporary Art, London 2009, S.
16-47, hier: S. 31.
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ends | isolate the subjects. The focus should be on details that don’t normally catch

the eye. They tell a story, but the story isn't complete.”316

Im Vergleich mit Dijkstras ganzlich auf das Portrait ausgelegte Arbeitsweise, in der
sie insbesondere lber die Abbildung von Kindern, Jugendlichen und sehr jungen
Erwachsenen zu Bildern von unverstellten Emotionen kommt317, scheint die durch
Kunkels Portraits erzéhlte unvollendete Geschichte vielmehr eine Geschichte ge-
genwartiger, gesellschaftlicher Rollen zu sein - die Rolle der Mutter, der religids
Lebenden, der Ordnungshtter, der Menschen in der Unterhaltungsindustrie. Die
dreiteilige Motivzusammenstellung von Personen, die Kunkel am Rand der Renn-
strecke in Monaco fotografierte kann hierfir als friihes Beispiel stehen, sehen wir
doch auch hier drei unterschiedliche gesellschaftliche Typen: den Akteur in Form
des Rennfahrers, den Erméglicher in Form des Seitenwéchters und den Zuschauer
bzw. Claqueur in Form des ,Boxen-Girls". Auch diese drei Figuren zeigen ihre ganz
eigene, besondere Korperlichkeit, sei es durch ihre Ausstattung oder durch ihre
Haltung. Und ein vergleichender Blick auf die nicht bearbeiteten Motive der Serie
zeigt, dass Kunkel diejenigen Bilder vernachlassigt hat, auf denen der Kérper der
dargestellte Person entweder zu eindeutig markiert ist oder auch eine zu schwache
|dentifikationsmdglichkeit im Bezug auf die gesellschaftliche Rolle liefert (Vgl. Abb.
76,S.257).

Ein allumfassendes Menschenbild zeichnen zu wollen scheint nicht Kunkels Intenti-
on gewesen, auch wenn die Bildnis-Serien, die er in sehr unterschiedlichen Situa-
tionen auf seinen Reisen fotografierte, ein breites Spektrum an individuellen Reali-
taten abbilden. Aber dass sich ,kein stimmiges Bild der Welt, kein Welt-Bild und
keine Weltanschauung, mehr herleiten lasst, sondern nur noch Bilder der

Welten”318, das war zum Entstehungszeitpunkt von Kunkels Bildnis-Serien hinlang-

316 Realism in the Smallest Details - Rineke Dijkstra interviewed by Jan van Adrichem, in: Rineke Dijkstra - A
Retrospective, Ausst.-Kat. Solomon R. Guggenheim Museum, New York (Hg.) und San Francisco Museum
of Modern Art 2012, New York 2012, S. 45-60, hier: S. 50.

317 .The emotions of younger people seem to be very much on the surface. They have no defined image
of themselves yet. [...] But I've never explicitly sought vulnerability; it's more a search for something rough-
ly present but still barely defined in their personality.” Rineke Dijkstra interviewed by Jan van Adrichem
2012,S.47.

318 Breuer, Gerda: Einfihrung - Vom universitaren Umgang mit Bilderflut und Bilderlosigkeit, in: Dies.
(Hg.), Bild[er] der Welt[en] - Uniberschaubarkeiten zwischen Bilderflut und Anschauungsverlust, Wupper-
taler Gepréache 4, Schriftenreihe des Lehrstuhls fir Kunst- und Designgeschichte an der Bergischen Uni-
versitat/GH Wuppertal, Frankfurt/M und Basel 2000, S. 7-13, hier: S. 7.
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lich bekannt und akzeptiert. Zeitgenossenschaft wird so ,zur anspruchsvollen Auf-
gabe, diese grundlegende und unauflésbare Differenzerfahrung zu verarbeiten
und zu reflektieren.”319 Es scheint angesichts der Pluralitdt von Erlebniswelten wohl
vielmehr die ,Suche nach Zeichen der Zugehorigkeit”320 gewesen zu sein, die ihn
motivierten und die ihn, wie schon die Suche nach Orten, zu Uberzeitlichen und

Uberindividuellen Themen fihrte: Arbeit, Glaube, Verwandtschaft.

Dass die beiden in Peking und Mexico City entstandenen und sehr ausfihrlich an-
gelegten Portrait-Serien kaum bzw. keinerlei weitere Bearbeitung erfuhren, |&sst
die Frage nach dem Warum aufscheinen. Wie kann es sein, dass all diese zahlrei-
chen Motive anscheinend vom Kinstler verworfen wurden? Ein Vergleich der 3s-
thetischen Parameter der verschiedenen Bildnis-Serien zeigt: bei den Aufnahmen,
die Kunkel in eine weitere Bearbeitung Uberfihrte - gemeint sind hier die Schwan-
geren, die Novizlnnen, die Téanzerinnen und die Uniformierten, welche als Blatt im
Portfolio oder als Ausstellungsabzug produziert wurden - ist es ihm durch ver-
schiedene Methoden fast durchgangig gelungen, die Figuren vor einem méglichst
neutralen Hintergrund zu vereinzeln und unseren Blick ganz auf ihre duBere Gestalt
zu konzentrieren. In Peking und im Friedrichstadt-Palast schaffte er das durch den
Einsatz eines Blitzlichts, das die Personen als helle Silhouette vor einem dunklen
Raum aufscheinen liess und bei den Novizinnen und Schwangeren durch die ein-
gangs schon beschriebene Ortswahl bzw. den Bau eines provisorischen Studios.
Allein die Situation an der Rennstrecke in Cannes liess keine dieser Strategien zu,
bzw. entstand die Serie ein paar Jahre zuvor, namlich 2005, also zu einem Zeit-
punkt, an dem Kunkel seine selbstgewahlten Parameter im Bezug auf die Bildnisfo-
tografie vielleicht noch nicht géanzlich gefestigt hatte. Auch auf den Reisen nach
Mexiko und China ein paar Jahre spater konnte oder wollte Kunkel das zu diesem
Zeitpunkt bereits erprobte asthetischen Programm der Vereinzelung nicht zur Wir-
kung bringen. Hier fotografierte er in einer zwar nicht weniger konzentrierten Form
Passanten und Begegnungen in einer alltdglichen Situation, integrierte jedoch ihr
Umfeld in die Darstellung. Dadurch werden die Bilder zuganglicher fur eine ikono-
grafische und/oder historische Lesart, da nun Hintergrund und dargestellte Person

in einen Zusammenhang gestellt werden kénnen und sich ein narrativer Raum er-

319 Gelshorn, Julia: Kunst und Globalisierung, in: Butin, Hubertus (Hg.), Begriffslexikon zur zeitgendssi-
schen Kunst, Kéln 2014, S. 178-182, hier: S. 181.

320 Frohne/Katti 2016, S. 188.
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offnet. Ist diese Form der Darstellung fir Kunkel zu anekdotisch? Zu nah an den
konkreten Lebenssituationen der Personen und damit zu speziell, um seiner tUber-
zeitlich orientierten, auf die gesellschaftliche Rolle der jeweiligen Personen und de-
ren Verkorperlichung konzentrierten Arbeitsweise zu entsprechen? Oder erkannte
Kunkel in den zwar sehr zugewandten Aufnahmen im Nachhinein trotzdem das
problematische, weil unausgewogene Verhaltnis zwischen Fotograf und Objekt der
Aufnahme, das unglicklicherweise auch hier zur Reproduktion des kolonialen
Blicks auf fremde Kulturen wird, und verzichtete daraufhin auf die weitere Ausar-
beitung der Serie? Die hier fragend formulierten Ideen missen an dieser Stelle

Vermutungen bleiben.

Wenn man die Arbeit der beiden grof3en Auftragsreisen fur die Zeitschriften-Serien
Bokassas Kinder (ZeitLeben Magazin, 2007, Abb. 77, S. 258) und Chile - Another
Germany (BIG Magazine, 2007, Abb. 78, S. 259) in die Analyse in Kunkels Bildnisfo-
tografie einbindet, dann ist auch hier die Suche nach den langen Verbindungslini-
en zwischen den Menschen ein wesentliches Motiv. Beide Projekte, wenn auch in
ganz unterschiedlichen Zusammenhéngen entstanden, verfolgen Verwandtschaf-
ten Uber weite raumliche und zeitliche Distanzen: einmal versuchen Kunkel und
der ZeitLeben-Autor mdglichst viele Nachfahren des zentralafrikanischen Diktators
Jean-Bedel Bokassa ausfindig zu machen - dieser zeugte eine uniiberschaubare
Zahl an Kindern mit Frauen aus verschiedenen Lédndern - ein andermal fotografiert
Kunkel in Chile Nachfahren deutscher Einwanderer, deren heutiges Leben die kul-
turellen Spuren der Vorfahren geradezu bewahren. Und so scheint Kunkel die
.Moglichkeiten eines Aufeinander-bezogen-Seins, das - ohne Hoffnung auf eine
utopische, universale Briderlichkeit - von der Zuversicht auf Anndherung Gber kul-
turelle Grenzen hinweg getragen ist”32! auszuloten und bleibt damit in einer
durchaus klassischen, humanistischen Grundhaltung, die durch ihn jedoch eine
Uberfiihrung in die Gegenwart erhilt, in der eine groBe Erzéhlung ,das Ziel der

Freisetzung von Pluralitat in sich tragt”322.

Der Mensch als Ort der Bilder
Aufschlussreich in der Beantwortung der Frage warum sich Kunkels Bildwelt im

Laufe der letzten Jahre ihrer Entstehung so belebt hat, ist auch der von Frohne und

321 Frohne/Katti 2016, S. 193

322Yeh 2013, S. 75.

123



Katti betonte Konnex von Kunkels Menschenbildern und dem bild-anthropologi-
schen Verstandnis vom menschlichen Kérper als Ort der Bilder: ,Denn der Ort der

Bilder, das sind die Menschen selbst.”323

Bilder stehen in einem doppelten Kérperbezug, so definiert Christine Kruse im Re-
kurs auf Hans Beltig das Verhéltnis: ,einmal, indem jeder Mensch mit seinen Vor-
stellungen und Phantasien Uber ein eigenes, individuelles Bildarsenal verfiigt und
mit seinem Gedachtnis ein kérpereigenes Bildarchiv besitzt”, und dann ,sind die
einzelnen Bildmedien selbst kiinstliche oder symbolische Bild-Kérper, in denen in-
dividuelle und kollektive Vorstellungen, Erinnerungen und Trédume eingeschrieben
sind.”324 Die Autorin geht von dem Modell zweier Bildkategorien aus, auf dem die
gesamte, westliche Bildgeschichte basiert; den internen oder nicht medialen Bil-
dern und den externen, medialen Bildern - die sich allerdings gegenseitig bedin-
gen und verdndern.325  Statt [jedoch] den (Bild)medienbegriff auf einen Dualismus
von Geist und Materie, Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit, Mittelbarkeit und Unmittel-
barkeit zu bringen, wird eine Korrelation von internen Reprasentationen und Bild-
medien angenommen: Medien entstehen aus mentalen Operationen (auf der
Kommunikatorseite) und generieren mentale Operationen (auf der Rezipientensei-
te)."326

Vor diesem Hintergrund betrachtet konnte Kunkels relativ spate Einbindung des
Menschenbilds in seine sonst topologisch orientierte Arbeitsweise auch als weitere
EntduBerung seiner Uberlegungen zum Bild und unserer Bildkultur verstanden
werden. In der Literaturliste seines Nachlasses finden sich Beltings oder Kruses
Schriften zwar nicht, doch wir wissen, dass Kunkel einige Seminare bei Belting an

der HfG Karlsruhe belegt hatte (s. Teil 1 dieser Arbeit). Insbesondere Beltings Aus-

323 Frohne/Katti 2016, S. 188.

324 Kruse, Christine: Wozu Menschen malen - Historische Begriindungen eines Bildmediums, Miinchen
2003, S. 20. Und: Belting, Hans: Bild-Anthropologie, Miinchen 2001. Die Autorin bezieht sich in ihrer Theo-
riebildung dezidiert auf Belting und grenzt sich dann von seinen Ideen ab, indem sie ,die Differenzen zwi-
schen den gemachten, den kinstlichen Bildern und den internen Reprasentationen, die ihren Ort im Men-
schen haben” (S. 22) erforscht: ,Die medienanthropologische Fragestellung verhalt sich insofern komple-
mentér zur Bildanthropologie, als sie das Bildermachen selbst in das Zentrum der Uberlegungen stellt.
Bildmedien werden nicht als Kehrseite der vom ,reinen Bild’ definierten Medaille angenommen, sondern
Bilder und Medien bilden eine interpendente Einheit, wobei die verschiedenen Bildtechniken und die
davon anhdngenden Bildqualitéten, die Frage wie das Bild gemacht ist, ein weiteres Zentrum des Interes-
ses bilden.” (S. 22).

325 Vgl.: Kruse 2003, S. 36.

326 Ebd., S. 38.
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fihrungen zur Bild-Anthropologie kommen Kunkels Themen entgegen.327 Als bild-
analytisch denkender Kiinstler, der in seiner klnstlerischen Praxis Fragen zur Evi-
denz der Bilder sowie Fragen zu Geschichte und Gedachtnis nachging und sich
darlber hinaus fir die Entstehung von Bild- und Kommunikationszeichen interes-
sierte, musste Kunkel irgendwann beim Menschen ankommen, denn: ,Wir leben
mit Bildern und verstehen die Welt in Bildern. Dieser lebende Bildbezug setzt sich
gleichsam in der physischen Bildproduktion fort, die wir im sozialen Raum veran-

stalten.”328

Kunkels 2007 entstandene Serie Pilgrimage/Transmission (Abb. 102 - 107, S. 274 -
277) tragt diese Idee Uber die Abbildung von religiosen Pilgerstatten in Jerusalem
in sich. Denn im ,Bannkreis der Religion” hatte der Glaube an das Bild einmal sei-
nen ,Sitz im Leben”: da die ,Wirklichkeit empirisch und sinnlich nicht verfigbar
war, machten die Hiter des Glaubens sie entweder durch Bilder anschaulich, Gber
die sie Kontrolle ausubten, oder sie erlieBen ein Bilderverbot, welches Bilder aber
nicht ganzlich annuliert, sondern sie den Augen entzieht, um sie in eine innere Vor-
stellung zu verlegen.”329 Ahnlich wie bei den Felszeichnungen und -ritzungen, die
Kunkel Jahre friher fotografiert um die Anfénge der menschlichen Kommunikation
mit Zeichen und Bildern nachzuvollziehen, zieht es Kunkel an die Orte, an denen
die Glaubensbegriffe der monotheistischen Religionen durch Bild- und Bauwerke
sowie durch kérperbetonte Rituale gefestigt wurden und werden. Und hier inte-
griert er erstmals den Menschen, als damals wie heute aktiven Teil dieser Dynamik,
in seine Bildfindungen und betont in der Titelgebung der Serie, dass es ihm hier

genau um jene Ubertragungsdynamiken geht, die Belting beschreibt: ,In Bildprak-

327 Der Ausgangspunkt meiner Arbeit ist immer die Reflektion [sic] Gber die Wirkmachtigkeit von Bildern.
Mich interessiert, wie Menschen Uber Bilder Wertesysteme fiir die Welt entwickeln, welche Vorstellungen
Bilder vermitteln und welche Mechanismen in den Bildern stecken. Ich suche systematisch Orte auf, die
paradigmatisch fir die Generierung von Kultur stehen und greife dabei auf jene Bilder und Orte zuriick,
die die Geschichte hervorgebracht hat: z.B. auf Héhlen als Ursprung von Erkenntnis, Felszeichnungen als
friiheste Formen menschlicher Abstraktion, Orte des Ursprungs von Glauben wie Jerusalem, oder auf
Luftaufnahmen, die ein Versuch sind, sich kartographisch Land anzueignen.” In diesem Absatz eines Artists
Statements formuliert Kunkel eigentlich alle bild-anthropologischen Fragestellungen. Artist Statements
siehe Anhang, S. 192-196.

328 Belting 2001/2014, S. 236.

329 Belting, Hans: Das echte Bild - Bildfragen als Glaubensfragen, Miinchen 2005, S. 7.
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tiken Uberleben Glaubensbegriffe, und Bildpraktiken begannen einmal als Glau-

benspraktiken.”330

330 Belting 2005, S. 7.
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Teil 3 — Der distanzierte Blick:
Kunkels Bildsprache als Biihne einer
mehrfachen Zeitlichkeit

lbrecht Kunkel fotografierte in seiner gesamten Laufbahn als Fotograf in ei-
A ner erstaunlich konsistenten Bildsprache. Bis auf ein paar Experimente mit
schwarzweilBBen Portraits und sehr farbigen Nachtaufnahmen, welche in seiner Aus-
bildungszeit am Lette-Verein Berlin (1988-1990) entstanden, weisen seine Bilder
eine durchgehend ahnlich gestaltete Syntax auf: meist groBformatige Farbfotogra-
fie ohne extreme Lichtgestaltung; eine statische, auf das Bildzentrum konzentrierte
Komposition; eine mittelweite bis weite Entfernung zwischen Fotograf/Kamera und
Bildgegenstand sowie eine auf die menschlichen Proportionen austarierte Perspek-
tive. Allen Motiven seines Werkes ab ca. 1993 ist dieses - das Fotografensubjekt
und die affektive Bildwirkung neutralisierende - Programm zueigen. In diesem Ka-
pitel wird die Bildsprache Kunkels im Hinblick auf etablierte fototheoretische Be-
griffe hin diskutiert. Vorsicht ist stets geboten, wenn eine kinstlerische Bildsprache
auf ihre Wirkungsintention hin untersucht wird, ,denn nie kdnnen wir wissen, ob
das Resultat sich wirklich mit der meist erst wahrend des Arbeitsprozesses heraus-
kristallisierten Vorstellung des Urhebers deckt”331. Dennoch soll der Versuch einer
Strukturanalyse unternommen werden, da sich Kunkels bildsprachlichen Strategien

so offensichtlich an einem &asthetischen Programm orientierten.

Das folgende Kapitel ist in zwei Teile organisiert. Der erste Teil des Kapitels beginnt
mit einem kurzen Uberblick Gber die unterschiedlichen Ideen zum ,Dokumentari-
schen” in der Fotografie. Dass es sich hierbei nicht um eine spezifische Eigenschaft
des Mediums Fotografie handelt, sondern um eine kiinstlerische Strategie, ist eine
der Ausgangsthesen des gesamten Kapitels. Am Ende des ersten Teils soll dann als
resimierender Schluss die Idee eines distanzierten Blicks anhand von kurzen

Werkanalysen formuliert werden, welche das dsthetische Programm Kunkels als die

331 Pochat, Gotz: Geschichte und Kunstgeschichte - Méglichkeiten und Grenzen einer historischen Sinn-
gebung der Kunst und der Kunstgeschichte, in: Ders., Kunst, Kultur, Asthetik - Gesammelte Aufsatze, Wien
und Berlin 2009, S. 585-622, hier: S. 612. Erstmals veroffentlicht in: Kunsthistoriker, Wien 1985, H. 4/5, S. 4-
16.
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Voraussetzung fir ein inhaltliches Spiel mit mehrfachen Zeitlichkeiten kennzeich-
net. Kunkels distanzierter Blick wird als ein dezidiert geschichtlicher Blick identifi-
ziert, der als Gegenstand der inhaltlichen Aussage eine mehrfache Zeitlichkeit in
sich trdgt und diese in den fotografischen Ergebnissen mit dem Ziel zum Ausdruck
bringt, ein ,dynamisches Hinliberwirken des Geschichtlichen in das gegenwartige
Leben und vice versa”332 zu generieren.

Im zweiten Teil des Kapitels werden die mehrfachen Zeitlichkeiten von Kunkels dis-
tanziertem Blick anhand der mehrteiligen Werkserie Aerial Views (2002-2006) im
Hinblick auf ihre kunstgeschichtliche Verweisstruktur untersucht. Dieses unvoll-
endet gebliebene Konvolut weist einige Besonderheiten auf und hat eine Allein-
stellung in Kunkels Werk. Geplant schien eine ca. 21-teilige Werkserie, in der ge-
fundenes und selbst produziertes Bildmaterial in einer dialogischen Kombinatorik
zueinander gebracht und somit eine komplexe, interikonische Verweisstruktur zur
Wirkung gebracht wurde. In den Jahren 2002 bis 2006 erwarb Kunkel zahlreiche
Sets von Luftaufnahmen verschiedener Orte in den USA beim US-amerikanischen
Landwirtschaftsministerium. Auf seinem Computer findet sich ein Ordner mit Re-
cherchedokumenten zu den einzelnen Teilen dieser zunachst mit dem Arbeitstitel
Aerials versehenen Serie.333 Die auf den Luftbildern erfassten Orte stehen alle in
Zusammenhang mit Kiinstlerinnen bzw. Kunstwerken und legen somit eine kunst-
geschichtliche Topologie an. Ergdnzend zum Erwerb der Luftaufnahmen reiste
Kunkel an einige der betreffenden Orte, um dort zu fotografieren. Neben der drei-
fachen Zeitstruktur der Hohlen- und Felsenbilder implementiert Kunkel in dieser
Serie eine weitere Zeitlichkeit, die hier mit dem Kunstwort ,Kunstgeschichtlichkeit”
gefasst werden soll. Der von Eva Kernbauer erdachte Neologismus bezeichnet ,die
Durchdringung von kinstlerischer und kunstwissenschaftlicher Praxis”334 und Kun-
kels explizite bzw. intendierte Einordnung des eigenen Werks in kunsthistorische
Zusammenhénge l&sst sich vor dem Hintergrund dieser Theorie besonders frucht-

voll analysieren.

332 Ebd., S. 585.

333 Dieser digitale Aerials-Ordner beinhaltet Material zu ca. 25 Kiinstlerinnen, mit denen Albrecht Kunkel
sich offenbar eingehender zu beschaftigen beabsichtigte, sowie die Koordinaten ihrer Wohnorte und
Standorte von Kunstwerken. Abgelegt sind dort ausserdem die gescannten Luftaufnahmen, die Kunkel als
Einzelbilder und Tableaus zusammengestellt hat.

334 Kernbauer, Eva: Kunst, Geschichtlichkeit. Zur Einleitung, in: Dies. (Hg.): Kunstgeschichtlichkeit - Histori-
zitat und Anachronie in der Gegenwartskunst, Paderborn 2015, S. 9-31, hier: S. 9.
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Dokumentarisches Fotografieren als asthetisches Programm

.Es gilt als ausgemacht, dass das Projekt des Dokumentarismus ein zutiefst parado-
xes, wenn nicht aporetisches ist,”335 stellt der Kunstwissenschaftler Tom Holert fest.
Und auch die Medienwissenschaftler Friedrich Balke und Oliver Fahle attestieren
dem Dokumentarischen eine ,fundamentale Ambivalenz, die es zwischen dem
Versprechen auf eine [...] direkte Wirklichkeitswiedergabe auf der einen und einer
oft nur schwer greifbaren Mitteilungs- oder Zeigeabsicht [...] auf der anderen Seite
changieren lasst.”33¢ Der prekare Status des Dokumentarischen ist innerhalb der
foto- und filmtheoretischen Literatur also hinlanglich bekannt. Dennoch ist der Be-
griff, wie Susanne Holschbach betont, nicht obsolet: ,Er hat eine konkrete Ge-
schichte, das heifl3t, er wurde verwendet, um eine spezifische Art der fotografischen
Praxis und den Stil bzw. die Haltung bestimmter Fotografinnen und Fotografen zu
kennzeichnen; er wurde schlieBlich problematisiert und vermittels seiner kritischen
Reflexion wieder brauchbar gemacht.”337

Im Folgenden verschiedenen Versuche, das Dokumentarische in der Fotografie zu
beschreiben, aufgezeigt werden. Analog zu Rosalind Krauss’' Unterscheidung zwi-
schen Fotografie und dem Fotografischen338 soll das Verhéltnis zwischen Doku-
ment und dem Dokumentarischen als eine Form der theoretischen Verschiebung
gedacht werden, in der sich das Dokumentarische vom Gegenstand des Doku-
ments (Pass, Zeugnis, Urkunde etc.) abldst um als anwendbares Konzept in andere
Bereiche (Film, Fotografie, Kunst etc.) zu migrieren. Ich werde mich hauptsachlich
auf Literatur ab den 2000er-Jahren konzentrieren, also der Zeit, in der das Ver-

stdndnis um eine Krise der Reprasentation in den Bild- und Medienwissenschaften

335 Holert, Tom: Index und Fantastik, in: Ders., Regieren im Bildraum, Berlin 2008, S. 190-195, hier: S. 192.

336 Balke, Friedrich und Fahle, Oliver: Dokument und Dokumentarisches - Einflihrung in den Schwerpunkt,
in: Gesellschaft fir Medienwissenschaft (Hg.), Zeitschrift fir Medienwissenschaft, H. 11 Dokument und
Dokumentarisches, Zirich/Berlin 2014, S. 10-17, hier: S. 11.

337 Holschbach, Susanne: Im Zweifel fur die Wirklichkeit - Zu Begriff und Geschichte dokumentarischer
Fotografie, in: Siegrid Schneider und Stefanie Grebe (Hg.), Wirklich wahr! - Realitdtsversprechen von Fo-
tografien, Ostfildern-Ruit 2004, S. 23-30, hier: S. 23.

338 Krauss beschreibt das Fotografische als ein theoretisches Objekt oder Folie, welche/s sie, ausgehend
von der von ihr statuierten Indexikalitdt der Fotografie, dazu befahigt, iber den indexikalischen Charakter
zeitgendssischer Kunst zu schreiben. Siehe hierzu: Krauss, Rosalind: Einleitung, in: Krauss 1982/1998, S.
13-17. Diese ,methodische Unentschiedenheit” wurde verschiedentlich kritisiert, u. a. von Peter Geimer,
der sogar die Frage stellt, ob Krauss mit ihren Uberlegungen zum Fotografischen ihrem eigentlichen Un-
tersuchungsgegenstand - der Kunst - gerecht wird. Siehe hierzu: Geimer, Peter: Der fotografische Index
als Funktionsmodell der Kunst (Krauss), in: Geimer 2009, S. 27.
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durch das Bild-Ereignis der Anschlage des 11. Septembers 2001 aktualisiert wurde

und damit auch die Revision dokumentarischer Praxen eine Konjunktur erfuhr.

Dokumentarische Gebrauchsweisen in der Geschichte der Fotografie

Eine systematisierende und international gefiihrte Diskussion Uber dokumentari-
sche Gebrauchsweisen der Fotografie beginnt in der ersten Halfte des 20. Jahr-
hunderts zu einem Zeitpunkt, an dem es ,offenbar notwendig geworden [war ...],
verschiedene Richtungen moderner Fotografie unterscheiden zu kénnen.”339 Wah-
rend im 19. Jahrhundert die wahrheitsgetreue Wirklichkeitswiedergabe fotografi-
scher Aufnahmen noch unhinterfragt blieb und Fotografien generell als Bildbewei-
se der sicht- und unsichtbaren Welt verstanden wurden - ihre Qualitat als Doku-
ment also nicht infrage gestellt wurde -, hatten sich um die Jahrhundertwende die
piktorialistischen Stromungen entwickelt, deren Protagonistinnen ihre Aufnahmen
zugunsten einer mehr malerischen Anmutung manipulierten, um sie

als kiinstlerische Artefakte auszuweisen, so dass sie gleichberechtigt und/oder im

Widerstreit mit den ,objektiven'340 Anwendungsweisen des Mediums existierten.

Ab den spaten 1920er Jahren und vorwiegend in den 1930er setzte sich der Be-
griff ,dokumentarisch” international durch und zwar weder fir die Beschreibung
von asthetischen bzw. stilistischen Merkmalen noch fir eine bestimmte Gruppe
von Fotografen, sondern, wie Renate Wohrer schon herausarbeitet, als Beschrei-
bung eines ,,Uberschneidungsraum[s] von kUnstlerischen und nicht-klinstlerischen
Elementen”, also nicht in Abgrenzung zu einer wie auch immer gearteten Kunstfo-
tografie, sondern als ein ,Ineinandergreifen von Kunst- und Gebrauchsfotografie”,
das unter den Vorzeichen von bild-politischen Regierungsauftragen entstand.341

Denn als die Ursprungsorte einer Begriffsdefinition des Dokumentarischen werden
in der fotohistorischen Literatur zwei unterschiedliche Regierungsorganisationen

aus GroBbritannien und den USA genannt: die Film Unit, welche 1927 am briti-

339 Holschbach 2004, hier: S. 23.

340 Zwar war die neue Objektivitat fotografischer Aufnahmen insbesondere in den Wissenschaften ein
,Schock” wie die Wissenschaftshistoriker Lorraine Daston und Peter Galison beschreiben, nichtsdestotrotz
wird das Paradigma der Objektivitdt von den beiden Autoren als ,epistemische Tugend” erkannt und eine
gewissen Objektivitatshorigkeit historisch ins 19. Jahrhundert verortet. Siehe dazu: Daston, Lorraine und
Galison, Peter: Objektivitat, Berlin 2007.

341 Siehe hierzu ausfihrlich: Wohrer, Renate: ,More than mere records” - Sozialdokumentarische Bildprak-
tiken an der Schnittstelle von Kunst und sozialpolitischer Kampagne, in: Dies. (Hg.), Wie Bilder Dokumente
wurden - Zur Genealogie dokumentarischer Darstellungspraktiken, Berlin 2015, S. 315-335.
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schen Empire Marketing Board (E.M.B.) gegriindet wurde, sowie die Historical Sec-
tion der Farm Security Administration (F.S.A.) die in den USA von 1937 bis 1943 be-
stand. Sowohl der E.M.B. als auch die F.S.A. beauftragten Fotografen und Filmema-
cher um sozial-politische Themen &ffentlichkeitswirksam zu ,dokumentieren’ und
die Arbeit beider Organisationen sollte ,im Kontext einer seit dem Ersten Welt-
krieg gestiegenen Bedeutung staatlicher Propaganda in Europa und den USA"342
als Offentlichkeitsarbeit fir die Nation verstanden werden. lhre jeweiligen Leiter
kommen in den die Arbeit begleitenden und legitimierenden Texten zu recht dhn-
lichen Definitionen dessen, was eine gute Bilddokumentation ausmacht: Fir Ron
Stryker (F.S.A.) ist ebenso wie fir John Grierson (Film Unit) die aktive Gestaltung
des Bildmaterials wahrend der Aufnahme zentral. ,Realitdten sollen durch ein Er-
kennen und Darstellen signifikanter Elemente bzw. Momente herausgeschélt und
so schopferisch zur Ansicht gebracht werden.”343 Kiinstlerische Vorgehensweisen
(Selektieren, Arrangieren, Komposition, Lichtfihrung etc.) waren somit wichtige
Bezugspunkte in den ersten schriftlich erfassten Konzeptionen von fotografischen
und filmischen Bilddokumentationen. Gleichzeitig wurde jedoch deren Zweckge-
bundenheit betont und selbstverstandlich eine Darstellungstreue im Hinblick auf

Gegenstandlichkeit vorausgesetzt.

Im weiteren Verlauf des 20. Jahrhunderts wurde der vor allem im kinstlerischen
Kontext verwendete Begriff der Dokumentarfotografie dann mit stilistischen
Merkmalen belegt, die sich mittlerweile sogar in ein ,klassisches” Repertoire sowie
dessen Revisionen unterscheiden lassen kénnen. Helligkeit, Verstandlichkeit, Tie-
fenscharfe, der Einsatz von GroBbildkameras, die Frontalitat der Aufnahme sowie
weite Bildausschnitte, die ein gleichzeitiges Erfassen vieler Details ermdglichen,
werden hinlanglich als klassische Merkmale der Dokumentarfotografie erkannt. In
dieser Form der Bildproduktion ziehen sich die Autorinnen hinter ihr Sujet zurtick
und demonstrieren eine objektiv-dokumentarische Haltung, die sie in ihrer Rolle

als vermeintlich neutrale Subjekte auszeichnet.

Das Dokumentarische in der kiinstlerischen Fotografie
Dass das Dokumentarische irgendwann von Fotografen als eine bildsprachliche

Strategie in einem Kunstkontext verstanden wurde, lasst sich an der Rezeptionsge-

342 \Wohrer 2015, hier: S. 332.

343 Ebd., S. 320.
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schichte einer geradezu ikonischen Aussage zum Thema nachvollziehen: Der Fo-
tograf Walker Evans, der in den 1930er-Jahren fur die F.S.A. gearbeitet hatte und in
der fotohistorischen Forschung hinlénglich als einer der Hauptvertreter der klassi-
schen Dokumentarfotografie gilt, prégte in einem Interview auf die Frage, wie er
seinen dokumentarischen Ansatz beschreiben wirde, eine emblematisch gewor-
dene Definition der kinstlerischen Dokumentarfotografie: ,Documentary? That's a
very sophisticated and misleading word. And not really clear. [...] The term should
be documentary style. An example of a literal document could be a police photo-
graph of a murder scene. You see, document has use, whereas art is really useless.
Therefore art is never a document, though it can certainly adopt that style.”344 Dass
dieses Statement im Jahre 1971 formuliert wurde und sich auf Fotografien bezieht,
die zu diesem Zeitpunkt Gber 30 Jahre alt sind, bringt den Fotohistoriker Wolfgang
Brickle richtigerweise dazu, es als retrospektive Selbstlegitimation des Fotografen
zu lesen: ,Looking back, what he [Walker Evans] was aiming for was the strict dis-
tinction between commissioned photography and his personal, artistic photogra-
phy, which he conceived of as essentially non-functional, referring to a concept of
art in Kant's tradition.”345 Wovon sich Evans hier laut Briickle befreien will, ist die
Einordnung seiner Bilder in eine traditionelle, auftragsgebundene Dokumentarfo-
tografie, wie Evans sie fur die F.S.A. anfertigte und die zum Zeitpunkt seines Inter-
views in den 1970er-Jahren einer fundamentalen Kritik ausgesetzt war. Insbeson-
dere das ,normativ eingesetzte Subjekt-Objekt-Verhaltnis” zwischen Fotografln und
den Fotografierten wurde als ,doppelter Akt der Unterjochung” wahrgenommen: ,,
... erstens in der sozialen Welt, die die Opfer hervorgebracht hat; und zweitens im
Regime des Bildes, das innerhalb desselben Systems und fur dasselbe System
produziert wird, welches die Bedingungen, die es re-prasentiert, schafft.”346 Die
Verortung einer wirklichkeitsbeobachtenden Fotografie in den Bereich des Nicht-
funktionalen, so wie Walker Evans dies mit seiner Fotografie tut, enthebt die kiinst-

lerische Dokumentarfotografie in diesem Moment jedoch auch von einer kritischen

344 \Walker Evans im Gesprach mit Leslie Katz, in: Art in America, Jg. 59, H. 2, Marz/April 1971, S. 82-89,
hier: S. 87. Hervorhebung von mir.

345 Briickle, Wolfgang: On Documentary Style - “anti-graphic photography” between the Wars, in: History
of Photography, Jg. 30, H. 1, Frihjahr 2006, S. 68-79, hier: S. 76.

346 Solomon-Godeau, Abigail: Wer spricht so? - Einige Fragen zur Dokumentarfotografie, in: Herta Wolf u.
a.(Hgg.), Diskurse der Fotografie - Fotokritik am Ende des fotografischen Zeitalters, Frankfurt/Main 2003,
S.53-74. Original: Who is Speaking Thus? - Some Questions about Documentary Photography, in: Dies.,
Photography at the Docks - Essay on Photographic History, Institutions and Practices, Minneapolis 1991, S.
169-183.
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bzw. politischen Funktion. Hier zeigt sich das von Holert als aporetisch gekenn-
zeichnete Wesen des Dokumentarischen ein weiteres Mal: der beinahe unauflés-
bare Konflikt zwischen einer Zeigeabsicht, die unausweichlich in ein System von
Machtverhéltnissen eingebunden ist und einem Wirklichkeitsversprechen, das an-
scheinend niemals eingelost werden kann.

In einer neueren Dokumentarfotografie, deren Protagonistinnen in der zweiten
Halfte des 20. Jahrhunderts (post)strukturalistische Impulse in ihrer Praxis umsetz-
ten, wurde ,die Textualitat der Fotografie, ihre Einbettung in diskursive und institu-
tionelle Systeme”347 bertcksichtigt und thematisiert - ja dadurch konstituierte sich
ihr Dokumentarismus. Als eine wichtige Position fur diese Form des Dokumentari-
schen steht der Fotograf Allan Sekula, der ab den friihen 1970er-Jahren seine Fo-
tografien beispielsweise mit ausfihrlichen Begleittexten erganzte, um der kriti-
schen Dimension seiner Themen Ausdruck zu verleihen. (Abb. 79, S. 260) Gleich-
zeitig entwickelte sich ein Verstandnis von dokumentarischer Fotografie, das in der
Subjektivitat einer Schnappschuss-Asthetik begriindet ist und deren Authentizi-
tatseffekte gerade dadurch als dokumentarisch gelten - als einflussreiche und po-
pularste Vertreterin dieser Form des Dokumentarismus ware Nan Goldin zu nen-
nen, in deren Fotografie das Private politisch wird. (Abb. 80, S. 260)

Das asthetische Repertoire der Dokumentarfotografie ist also variabel und seine
Auspragungen stehen ,heute als reine Stilmittel zur Verfiigung, das heilt, sie wer-
den als solche losgel6st von ihrer urspriinglichen Funktion der Wirklichkeitsdarstel-
lung eingesetzt: in der Werbe- und Modefotografie, aber auch im Kunstkontext.”348
In der zeitgendssischen Kunst hat die Dokumentarfotografie weiterhin den Status
einer eigenstandigen Richtung, die sich - unabhéngig ihres asthetischen Pro-
gramms - ,nach wie vor mit der gesellschaftlichen Realitdt wie auch der individuel-
len Lebenswirklichkeit auseinander setzt. hre Haltung ist jedoch eine vorwiegend
skeptische - sie ist sich ihrer Traditionen und der Problematik ihrer Definition be-
wusst, wei3 um die Relativitdt jeglichen Wirklichkeitsbezugs, um die Begrenztheit
subjektiver Perspektiven, um die Medialitdt von Erfahrungen. Sie weil3 um die Ef-
fekte unterschiedlicher Prasentationsformen, wie der des Buches oder der der
Ausstellungswand, auf die Rezeption von Bildern; ebenso wie um die bedeutungs-
zuweisende Funktion von Texten und Kontexten; und selbstverstandlich auch um

die inharenten Gestaltungsmittel ihres Mediums und die damit verbundenen Ma-

347 Ebd., S. 74.

348 Holschbach 2004, S. 29.
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nipulationsmaoglichkeiten. Dennoch halt sie an dem Wirklichkeitsversprechen der
Fotografie fest: an dem Versprechen, dass es mit ihrer Hilfe moglich ist, in den
sichtbaren Erscheinungen etwas Gegenwartiges festzuhalten, es fir andere lesbar
zu machen und fir die Zukunft aufzubewahren.”349 Das Werk Albrecht Kunkels soll-
te als Teil dieser reflektierten Form einer klassischen Dokumentarfotografie ver-

standen werden.

Das Dokumentarische als kunstwissenschaftliche Meta-Diskussion

Wenn sich der Effekt des Dokumentarischen immer mehr am Grad der Reflexivitat
bemisst, mit der Bilder prasentiert werden350 und nicht durch ein definiertes Gefu-
ge bildsprachlicher Mittel entsteht, und wenn dieser Effekt in vielen unterschiedli-
chen Disziplinen - Fotografie, Film, Kunst, TV - angestrebt wird, um eine Wirklich-
keitsndhe zu erzeugen, so kann tatsachlich von einer Strategie des Dokumentari-
schen gesprochen werden, die in einem Meta-Diskurs stattfindet. Anknipfend an
die eingangs festgestellte Ambivalenz des Dokumentarischen, das unentwegt zwi-
schen Wirklichkeitsaufnahme und Zeigeabsicht changiert, weisen verschiedene
Theoretiker auf weitere Besonderheiten des Dokumentarischen hin. Tom Holert
stellt eine widersprichliche Dynamik in der Wirkung dokumentarischer Bilder fest,
denn: ,je starker man das dokumentarische Bild und seine Produktionsbedingun-
gen sichtbar macht - durch medienkritische Kommentare, die Zurschaustellung
von Zweifeln an Objektivitdt und Wahrheitsgehalt des Gezeigten usw. - , desto
plausibler erscheint ihr Einsatz zum Zwecke der Wahrheitsfindung.”35" Und Hito
Steyerl erganzt: ,Die standige Unsicherheit dartiber, ob dokumentarische Wahrheit
moglich ist oder ob sie von vornherein verworfen werden muss, der standige Zwei-
fel, ob das, was wir sehen, auch mit der Wahrheit Ubereinstimmt, stellen keinen
Mangel dar, der verleugnet werden muss, sondern im Gegenteil das entscheiden-
de Charakteristikum dokumentarischer Formen. |hr Merkmal ist die oft unter-
schwellige, aber trotzdem nagende Verunsicherung, die sie erzielen, und mit ihr

die Frage: Ist das wirklich wahr?"352

349 Ebd., S. 30.
350 Holert 2008, hier: S. 192.
351 Ebd.

352 Steyerl, Hito: Die dokumentarische Unscharferelation - Was ist Dokumentarismus?, in: Dies., Die Farbe
der Wahrheit - Dokumentarismen im Kunstfeld, Wien 2008, S. 7-16, hier: S. 12.
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Holert und Steyerl legten 2008 zeitgleich Anthologien vor, in denen der Status des
Dokumentarischen intensiv befragt und aktualisiert wurde und deren Thesen bis
heute im deutschsprachigen Raum eine ReferenzgroBe in der Diskussion darstel-
len. Holert denkt dabei das Konzept des Dokumentarischen vor allem ausgehend
von zeitgendssischen Bildpolitiken in den Massenmedien und beobachtet, dass
trotz der anhaltenden Krise der Reprasentation ,die ,Reprasentationen des Realen’
eher mehr denn weniger Macht als zuvor besaB3en, ,unsere Welt zu gestalten’” Das
Dokumentarische wird hier in Verlangerung von Foucaults Machtanalysen als ,Ele-
ment soziotechnischer Uberwachungsdispositive” gedacht und dementsprechend
versteht Holert ,die Produktion und die Kontrolle der Zirkulation von in Geschichte
und Gesellschaft verankerten Bildern” heutzutage sogar als ,wichtigsten Schau-
platz gesellschaftlicher Machtaustibung”353. Doch ganz aufgeben kann Holert das
aufklarerische Projekt des Dokumentarischen nicht. Er bewertet den Meta-Diskurs
Uber die ,Rhetoriken, Haltungen, Epistemologien und Anspriiche des Dokumenta-
rischen”354 vor allem im Nachdenken Uber Dokumentalitdt als ,Schnittstelle zwi-
schen Governementalitdt und dokumentarischer Wahrheitsproduktion”355 weiter-
hin als produktiv und die neue Problematik der so genannten Fake News zeigt, wie
dringlich es ist, die Frage nach dem Wahrheitsgehalt bildlicher und medialer Arte-

fakte weiterhin ernst zu nehmen.

Hito Steyerl beobachtet im Zeitalter der Digitalisierung ein allgemeines ,Begehren
nach Intensitat”, das sukzessive das ,Bedirfnis nach objektiver, institutionell garan-
tierter, wenn nicht gar wissenschaftlich inspirierter Seriositat, die die Glaubwirdig-
keit dokumentarischer Formen ausmachte”, ersetzt. Dieses beobachtete Intensi-
tatsbegehren bringt sie dazu, Gber die ,affektiven Komponenten” des Dokumenta-

rischen nachzudenken, die es zwar immer schon gab, deren Theoretisierung laut

353 Holert 2008, S. 192. Wihrend dieser Text geschrieben wird, wird eine Diskussion Gber ein Video ge-

fuhrt, in dem zu sehen ist, wie zwei junge, asylsuchende Manner aus Afghanistan in Chemnitz von einer

Gruppe Rechtsradikaler auf der StraBBe verfolgt und bedroht werden. Hohe Regierungsbeauftrage zwei-
feln an der Echtheit der Aufnahme und kritisieren ihre Verbreitung Uber soziale Netzwerke.

354 Ebd., S. 190.
355 Hjer rekurriert Holert direkt auf Steyerl, die ,Dokumentalitat” als ,Schnittstelle zwischen Governementa-
litdt und dokumentarischer Wahrheitsproduktion” versteht. Vgl. Steyerl, Hito: Dokumentarismus als Politik

der Wahrheit (2003), in: Babias, Marius (Hg.), Hito Steyerl - Jenseits der Représentation - Essays
1999-2009, Kéln 2016, S. 57-63, hier: S. 58.
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Steyerl jedoch ,zugunsten eines Verstandnisses dokumentarischer Ansatze als
Machtwissen [im Sinne Holerts, Anm. d. VerfIn.] vernachlassigt”35¢ wurden.

Die ,traditionelle Nahbeziehung von Dokumenten zur Macht” ist Steyerl selbstver-
standlich bewusst, doch das Dokumentarische ausschlieBlich als ,Erfillungsgehil-
fen von Machtinteressen zu erklaren” bedeutet fur sie, ,[es] zu unterschatzen und
alle Unterschiede zwischen verschiedenen dokumentarischen Verfahren zu nivellie-
ren.”357 In ihren Texten untersucht sie unter anderem den affektiven Modus doku-
mentarischer Bilder, um eine Neubestimmung des Dokumentarischen zu erreichen
und bezieht sich dabei stérker auf die neuen, digitalen Bildzirkulationen als Holert.
Auch Steyerls Thesen lassen an Aktualitdt nicht nach, Affekte und Emotionen wer-
den als bedeutende zeitgemé&Be Analysekategorien des Kinstlerischen und des
Sozialen angesehen und das Verhaltnis von Macht und Emotionen dabei insbe-
sondere in den Fokus genommen.358

Eine Mdglichkeit fir die Rehabilitierung des Dokumentarischen als kritische Analy-
se der Welt sieht Steyerl in der Befreiung der Bilder aus ihrer ,Verwicklung in Herr-
schaft”, und zwar in einer Neubestimmung von dokumentarischer Distanz: ,Eine
solche Distanz kann nicht rdumlich definiert sein. Sie muss ethisch und politisch
gedacht werden, aus einer zeitlichen Perspektive. Nur aus der Perspektive der Zu-
kunft kdnnen wir eine kritische Distanz zurlckerlangen, einer Zukunft, die Bilder
aus der Verwicklung in Herrschaft entldsst.”359 Diese interessante Umkehr der Per-
spektive stellt eine fundamentale Neubestimmung des Dokumentarischen dar, de-
ren Grundmerkmal bisher immer die Retrospektive gewesen war, da jede Aufnah-
me eine Vergangenheit zeigt. ,Documentary is not actuality.”3¢0 stellte der Film-
theoretiker Philip Rosen 1993 fest und bescheinigte damit allen dokumentarischen

Ansatzen in Film und Fotografie immer eine komplizierte Verwicklung mit dem

356 Dokumentarische Praxis ist immer schon Handlung - Gesprach zwischen Reinhard Braun und Hito
Steyerl, in: Camera Austria International, Uber das Dokumentarische als politische Praxis, H. 114, Wien
2011, S.27-28, hier: 27.

357 Steyerl, Hito: Phantom Truck - Die Krise der dokumentarischen Représentation, in: Dies., Die Farbe der
Wahrheit - Dokumentarismen im Kunstfeld, Wien 2008, S. 113-120, hier: S. 115.

358 |m fotohistorischen Kontext soll hier die von Katharina Sykora herausgegebene Anthologie Fotografi-
sche Leidenschaften, Marburg 2006, genannt werden. Aktuell bearbeitet das cx - centrum fir interdiszipli-
nare studien an der Akademie der Bildenden Kiinste Miinchen fur das Studienjahr 2017/2018 das Thema
"Politik der Emotionen / Macht der Affekte”.

359 Steyerl 2008, wie FN X, hier: S. 15f.

360 Rosen, Philip: Document and Documentary - On the Persistence of Historical Concepts, in: Renov, Mi-
chael (Hg.), Theorizing Documentary, New York 1993, S. 58-89, hier: S. 72.
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Konzept der Historizitat. Steyerl wiederum |6st das Dokumentarische aus dieser
Logik und damit auch aus der Logik der Représentation. In ihrem Sinne darf ein kri-
tischer Dokumentarismus ,nicht das zeigen, was vorhanden ist - die Einbettung in
jene Verhaltnisse, die wir Realitdt nennen”, sondern soll zeigen ,was noch gar nicht
existiert und vielleicht einmal kommen kann”.3¢" Hier wird der Bereich der Utopie
und des Science Fiction in das Dokumentarische eingedacht und somit eine ande-
re Zeitlichkeit eingefiihrt - die allerdings im Werk von Albrecht Kunkel nicht zur
Wirkung kommt: seine fotografische Wirklichkeitsbefragung ist ganz im retrospek-

tiven angesiedelt.

Das Dokumentarische bei Albrecht Kunkel

Albrecht Kunkel interessierte sich als Kinstler ausserordentlich fiir die Wirkungs-
macht von (fotografischen) Bildern und seine Arbeiten aus den 2000er-Jahren
kdnnen als eine kiinstlerische Reflexion dieses Themenkomplexes verstanden wer-
den. Dass fir ihn dabei ein dokumentarischer Ansatz als Grundlage seiner Praxis
dient, erschlieBt sich auch aus der Lektiire seiner Artists Statements.3¢2 Zugleich
erschlieBen sich aus der Lektire jedoch auch die Schwierigkeiten, mit denen man
konfrontiert ist, wenn man versucht das Dokumentarische zu fassen; eine Problema-
tik, die Abigail Solomon-Godeau in ihrem programmatischen Text zur Dokumentar-
fotografie drastisch als ,Morast von Widerspriichen, Verwechslungen und Mehr-
deutigkeiten”3¢3 bezeichnete, in den man sich begibt, wenn man die eigene kinst-
lerische Praxis oder Werke anderer im Hinblick auf das Dokumentarische be-
schreibt.

Uber die Serie Felsen (1998-2000), die prahistorische Felsritzungen im portugiesi-
schen Cbéa-Tal zeigt, schreibt Kunkel, dass er eine ,kalkulierte Inszenierung” einsetz-
te, die jedoch ,in der dokumentarischen fotografischen Haltung verschwindet”.
Und weiter unten im Text ist im Zusammenhang mit der Serie Pilgrimage/Transmis-
sion (2007) von einer ,Umwertung des Dokumentarischen” die Rede, das er ,zu-
gunsten der auratischen Qualitat fotografischer Bilder in den Hintergrund treten”
|asst. Was hier deutlich wird ist, dass Kunkel - wie auch die meisten Theoretiker -
das Dokumentarische als eine Strategie erkennt, die innerhalb einer kiinstlerischen

Praxis mehr oder weniger forciert werden kann. Dann allerdings tUberraschen die

361 Steyerl 2008, hier: S. 16.
362 Siehe die Artist Statements im Anhang, S. 192-196.

363 Solomon-Godeau 2003, S. 64.
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formulierten Dichotomien zwischen ,Inszenierung’ und ,dokumentarischer Haltung’
sowie zwischen dem ,Dokumentarischen’ und einer ,auratischen Bildqualitat, die
Kunkel weiterhin aufrecht erhalt. Was Kunkel in dem Text Giber seine eigenen Arbei-
ten nicht gentigend gelingt, ist, den ,meta-dokumentarischen Diskurs”3¢4 aus der
eigenen Praxis herauszulosen und das Dokumentarische nicht mehr in den Bildern
selbst zu verorten, sondern es als eine Reihe ,unterschiedliche[r] Akte der Beglau-
bigung und Bezeugung und des Beweisens, des Registrierens und Zertifizierens,
letztendlich der Herstellung von Wahrheit”365 zu verstehen, die sich im Umgang mit
den Bildern ergeben und nicht im Akt des Fotografierens. Wie sehr sich Kunkel
namlich fur die Rhetoriken des Dokumentarischen interessierte und sie auch prak-
tisch in seiner Arbeit untersuchte, zeigt die heterogene Materialitéat der mehrteili-
gen Serie Aerial Views, die im vorherigen Teil dieser Arbeit schon auf ihre evidenz-

erzeugenden Aspekte hin beschrieben wurde.

Kunkel folgt einem dokumentarischen Programm, das sich einer vermeintlich neu-
tralen Wirklichkeitsdarstellung verschrieben hat und richtet seine Kamera mit kih-
lem, nicht wertenden Blick auf die Welt. In der Zuriickhaltung des eigenen emotio-
nalen Wertesystems liegt eine foto-ethische Entscheidung: der Kinstler Albrecht
Kunkel zeigt auf die Wirklichkeit und fihrt uns Betrachterlnnen einen Ausschnitt
der Welt vor, den er als Kunstler-Subjekt jedoch unkommentiert lasst. Durch diese
Urteilsenthaltung des Produzenten erdffnet sich ein Deutungsraum, der nun von
den Betrachterlnnen individuell mit Sinn befillt werden kann. Kunkels kinstleri-
schen Kommentar zu der Welt, die er abbildet, kann in der Auswahl seiner Motive
erkannt werden, denn seine inhaltlichen Intentionen eréffnen sich besonders in der
Zusammenschau der Werkgruppen und Einzelbilder. Fir sich betrachtet ergeben
die einzelnen Teile seines Werkes eine Aneinanderreihung von unterschiedlichen
Themen, deren Gemeinschaftsmerkmal die unverédnderte Bildsprache darstellt,
doch in der Zusammenschau er6ffnet sich eine nachvollziehbare Narration mit ei-
nem geradezu interreferenziellen Programm.

Dieses Programm sollte ab der Zeit seines Studiums als ein bewusstes Referenzsys-
tem zu kUnstlerischen, asthetischen und kulturhistorischen Vor-Bildern verstanden
werden, dem sich Kunkel bedient, denn seinem distanziertem Blick wohnt eine re-

trospektive Bewegung inne, die eine mit geschichtlichen Verweisen angereicherte

364 Holert 2008, S. 109, Auszeichnung im Text.

365 Balke/Fahle 2014, S.11.
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Gegenwart aufzeichnet, und die Wahl seiner technischen Mittel unterstitzt diesen

retrospektiven Charakter.

Analoge GroBbildfotografie in der digitalen Zeitenwende

Da das Dokumentarische als &sthetische Kategorie keine feste GroBe darstellt,
sondern als Meta-Diskurs und kinstlerische Strategie funktioniert, muss fir die
Analyse von Albrecht Kunkels &sthetischer Rhetorik ein anderer Zugang gefunden
werden. Kunkels Fotografien weisen eine klare, Isa Asthetik auf, die das Kiinstler-
subjekt so gut es geht hinter der technischen Herstellungsweise zurticktreten lasst.
In der Beschreibung dieser Bildsprache eignen sich Adjektive wie kihl, distanziert,
nichtern oder objektiv, doch keine dieser Volkabeln lasst sich in eine asthetische

bzw. eine fototheoretische Kategorie Uberfihren.

Kunkels Entscheidung fiir die analoge GroBbildfotografie ist zum Entstehungszeit-
punkt seiner Arbeiten als eine bewusste Entscheidung zu werten, denn die digitale
Fotografie mit ihren technischen Méglichkeiten der Bildmanipulation ware fur ihn
ebenfalls zugénglich und nutzbar gewesen. Dass Kunkel seine Negative meist digi-
talisierte um sie hinsichtlich Farbkorrektur und Ausgabeformat zu bearbeiten, stellt
lediglich eine Ubersetzung der analogen Grundtechniken in digitale Verfahren dar,
und schopft das bildmanipulierende Potential digitaler Bildbearbeitung keines-
wegs aus. Vielmehr findet Kunkel mitten in der Zeitenwende zwischen analoger
und digitaler Fotografie einen eigenen Weg mit der sich komplett verdndernden
Materialiat des Mediums.

Analoge GroBbildkameras sind kompliziert in der Handhabung denn die Negative
mussen einzeln in den Kamerakorper eingelegt werden und das ist ohne Assisten-
tIn langwierig - auch ist ein spontanes Reagieren auf die Umgebung nicht moglich.
Der Kamerakorper bedarf eines Stativs und kann nicht in der Hand gehalten wer-
den, somit ist nicht jeder Kamerastandpunkt zu realisieren. Das Motiv - insbeson-
dere beim Fotografieren im Freien, ausserhalb der idealen Bedingungen in einem
Fotostudio - muss also in einem intensiven Wahrnehmungsprozess in der Land-
schaft gefunden und erarbeitet werden. Die Bildfindung ist weiterhin davon ab-
héngig, wie mobil der/die Fotografin ist. Kunkel war meist allein unterwegs und hat
ohne Assistenz fotografiert. Wir missen uns seine Arbeitsweise also als eine sehr

konzentrierte, korperlich anstrengende und stille Arbeit vorstellen.
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Kunkels Fotografie als ein distanzierter Blick in mehrfache Zeitlichkeiten

Um Kunkels inhaltliches Programm und die seinem Werk inhdrenten narrativen Li-
nien zu dechiffrieren, bietet sich das vorgeschlagene Konzept der ,mehrfachen
Zeitlichkeit” an. Sich Uberlagernde Zeitlichkeiten sind zunachst einmal ein konstitu-
tives Merkmal der Fotografie bzw. der Kunst im Allgemeinen, da es im Moment der
Kunstbetrachtung immer zu einer Uberlagerung von Zeitlichkeiten kommt, die sich
aus der Erlebniszeit der Betrachterlnnen im Moment des Betrachtens, der im
Kunstwerk symbolisch dargestellten Zeit sowie dem jeweils individuellen Wissen
der Betrachterlnnen Uber die Entstehungszeit des Kunstwerks zusammensetzt.3¢¢
Bei Albrecht Kunkels Arbeiten lberlagern sich Zeitlichkeiten allerdings auch inner-
halb der von ihm ausgewéhlten Motive, eine mehrfache Zeitlichkeit wird vom
Kinstler also forciert und inszeniert. Wiederholt finden sich in Kunkels Werk Mo-
mente, in denen sich mehrere zeitliche Bezugssysteme Uberschneiden: mal richtet
Kunkel seinen distanzierten Blick weit in die Vergangenheit - indem er Motive auf-
zeichnet, in denen sich Zeit materialisiert und/oder manifestiert hat, dann zeichnet
er in derselben Aufnahme bzw. derselben Serie sehr zeitgen&ssische Momente auf.
Historie und Gegenwart, Kontinuum und Momentum; Kunkels Werk zieht seine
Starke aus der Konfrontation von Zeitlichkeiten - auch der Konfrontation unserer
Jindividuellen und begrenzten Zeitlichkeit”3¢7 gegenlber der Uberzeitlichen Di-
mension von ,kollektiven Gedéachtnisstatten”3¢8, religiosem Glauben oder einer so
genannten ,deep time”3¢%, die sich vielmehr geologisch festmachen lasst und
ebenfalls den menschlichen Erfahrungshorizont Gberschreitet. Dartiber hinaus fin-
den sich Zeitlichkeitsiiberlagerungen in Kunkels Fotografien, die eine interpiktorale
bzw. kunstgeschichtliche Dimension in sich tragen. Die mehrfache Zeitlichkeit in
Albrecht Kunkels Werk ist also eine, die neben der historischen Zeit auch eine
kunst- bzw. mediengeschichtliche Zeit thematisiert. Im Folgenden werden die ver-

schiedenen Zeitebenen in Kunkels Werk nachvollzogen.

366 \/gl. Pochat, Gotz: Erlebniszeit und Bildende Kunst, in: Pochat 2009, S. 709-730.

367 Frohne/Katti 2016, S. 182.

368 Ebd.

3¢9 Trevor Paglen, der sowohl Geograf als auch Kinstler ist, verwendet den Begriff ,deep time” oftmals, um
seine Vorstellung von der Funktion von Kunst zu formulieren: “ ... visualizing deep time is what art can

contribute ... to todays questions, which are global warming or where to store nuclear waste.” Vgl. Paglen
2012.
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In der weiten Perspektive auf Kunkels gesamtes kinstlerisches Werk kdénnen wir
eine erstaunlich lange und geografisch ausgedehnte Zeitspanne ausmachen, die
vom Kiinstler abgebildet wird. Sie umspannt einen gedanklichen Raum von prahis-
torischer Hohlenmalerei in Europa bis zum Bau eines FuBballstadions in China im
Jahr 2007. Dieser Zeitraum ist selbstverstandlich nur punktuell reprasentiert und
bei einem Entstehungszeitraum von Uber 15 Jahren auch sicherlich nicht von Be-
ginn an konzeptuell angelegt, und doch wirken Kunkels Gberzeitlichen Betrachtun-
gen konsistent. In der Uberlagerung von Zeitlichkeiten liegt eine Kraft, die tber
den simplen fotografischen Zeigemoment der einzelnen Motive hinausreicht. Es
entsteht eine Art Meta-Narration, mithilfe derer die einzelnen Teile miteinander
verbunden werden kdnnen, denn ihnen liegt eine gemeinsame Idee zugrunde, die
von Kunkel Uber die Jahre hinweg variiert wird. Verkirzt formuliert soll an dieser
Stelle nur stichpunktartig auf den Themenkomplex ,Kommunikation und kulturelle
Praxis” hingewiesen werden, der Kunkel anscheinend kontinuierlich interessierte
und deren kinstlerische Erforschung ihn angetrieben hat. Wie sich die Zeitlichkei-
ten in einzelnen Motiven von Kunkels Werk Uberlagern, lasst sich an zahlreichen
Beispielen ablesen. Schon 1993 fotografierte er eine Werkgruppe mit dem gera-
dezu programmatischen Titel Once Upon A Time, in der er panoramatische Blicke
in Alpenlandschaften mit Portraits von jungen Erwachsenen in Kombination setzte
und damit Nah- und Fernblick, Mensch und Natur aber auch die ,Ewigkeit der Ber-
ge"” einem kurzen Moment im Leben eines Menschen gegeniberstellte. (Vgl. Abb.
14A/B und 15A/B, S. 230-231)

Tropfsteinhdhlen (1996-1998)

Von 1996 bis 1998 entstand die Tropfsteinhdhlen-Serie (Abb. 81-84, S. 261-263),
deren Motive beeindruckende Stalaktiten und Stalagmiten, die wie geologische
Manifestationen von Zeit Gber Jahrhunderte entstanden, zeigen. Die Gegenwart
kommt in dem Moment ins Bild, in dem Kunkel den Aufnahmewinkel so weit stellt,
dass die Infrastruktur des Hohleninneren sichtbar wird: Gelander und Wege ma-
chen das Terrain gangbar, kiinstliches Licht erhellt den eigentlich ewig dunklen
Raum, die Hohle wird zu einem Schauobjekt fir Touristen, doch, wie Erec Gellautz
richtig feststellt, ist es gerade das Fehlen jeglicher Personen auf Kunkels Hohlen-
bildern, welches diese zeitgendssischen ,Medien der Inszenierung [...] deutlich

hervortreten lassen” und ,damit einen kritischen Topos der weitschweifenden Kul-
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turgeschichte der Hohle bzw. der Geschichte der Hohlenforschung”370 aktualisie-
ren. Kunkels Hohlenbilder erschépfen sich ndmlich nicht in der Darstellung eines
Naturschauspiels, sondern aktivieren gerade durch die Zurschaustellung der auf
den Menschen ausgerichteten Infrastruktur die dem Ort angelagerten kulturellen
Dispositive: Ideen von Unterwelt, Platos Hohlengleichnis, Forscherdrang und Ent-
deckergliick sowie die von Kunkel festgehaltene touristische ErschlieBung sind in
diesen Bildern prasent. Erst durch den Einbezug zeitgendssicher Elemente ergibt
sich ein Sinnzusammenhang, der Anknipfungspunkte an eine erweiterte, die Ge-

genwart reflektierende Interpretation erméglichen.

Felsen (1998-2000)

Der Zusammenschluss von Vergangenheit und Gegenwart funktioniert in der an-
schlieBend fotografierten Werkgruppe Felsen (1998-2000, Abb. 85-87, S. 263-264)
nach einem anderen Prinzip: Kunkel suchte Orte in Westeuropa auf, an denen sich
vergangene Zeitalter sehr deutlich - und in diesem Fall im Wortsinn - eingeschrie-
ben haben, denn die abgebildeten Felsen zeigen teilweise Gber 25.000 Jahre alte
geritzte Schrift- und Bildzeichen, die in der jungpaldolithischen Epoche entstanden
sind. Er fotografierte einzelne Motive in den Waldern von Fountainebleau nahe Pa-
ris und in den Pyrenden sowie eine kleine Motivserie im portugiesischen Cda-Tal.
Anders als bei den Bildern aus dem Inneren der Tropfsteinhdhlen wurde die Ge-
genwart hier nicht Gber die Darstellung einer touristisch orientierten Infrastruktur
von Wegeleitsystemen ins Bild geholt, denn die Wege durch die Landschaften
scheinen nicht gesichert oder mit elektrischer Beleuchtung ausgestattet zu sein.
Um trotzdem einen Effekt von mehrfacher Zeitlichkeit zu erzeugen, ergénzt Kunkel
die Felsenbilder mit der Aufnahme einer frisch angelegten archdologischen Gra-
bung, die er wahrend seines Aufenthalts im Cda-Tal entdeckte.

Ebenso wie die Felsen zeichnet er die Grabungsstatte menschenleer auf. Ein diffu-
ses Dammerlicht, das die gesamte Werkgruppe asthetisch pragt, lasst keine ein-
deutige Zeitbestimmung zu und der Bildaufbau zeigt eine seltsam flache Staffe-
lung von Vorder- und Hintergrund. Die Felsen und die sie sparlich umgebende Ve-
getation scheinen wie vor eine graue Flache montiert, so dass keinerlei ,landschaft-
liche Weite” zur Wirkung kommen kann. Diese asthetischen Parameter lassen Kun-

kels Felsen-Bilder in einer doppelten Dekontextualisierung erscheinen: neben ei-

370 Gellautz 2016, S. 156.
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ner gewissen ,zeitlosen Prasenz”371 tragen sie vor allem eine ortlose Prasenz in sich,
da es - bis auf die Bildtitel - keine landschaftlichen Merkmale gibt, die eine genaue
topografische Zuordnung zulassen. Diese, durch formale Entscheidungen forcierte
Zeit- und Ortlosigkeit enthebt die Motive aus ihrem spezifischen Zusammenhang
und unterstitzt gleichzeitig ihre geschichtliche Prasenz, da sich weit entfernte Orte
zu einem Topos ,universaler Ereigniszusammenhange”372 verdichten. Kunkels dis-
tanzierter Blick wird hier ein weiteres Mal zur Biuhne fir die Entfaltung mehrfacher
Zeitlichkeiten im Bild, bzw. der Serie, denn die vom Kunstler forcierte Neutralitat
der Aufnahmeparameter - Menschenleere, ausgewogene Perspektive, ungerichte-
tes Licht und eine mittlere Entfernung zwischen Kamera (und damit Betrachterln)
und Bildmotiv - sowie ihre dadurch hergestellte Zeitlosigkeit ermoglichen es den
Betrachterlnnen, sich mit den in den dargestellten Bildmotiven eingeschriebenen
Zeitlichkeiten - prahistorisch wie auch gegenwartig - kurzzuschlieBen; sie gedank-
lich zu betreten.

Die Felsritzungen in Frankreich und Portugal sind sehr seltene Uberlieferungen ei-
ner frihen ,asthetischen Verhaltensweise”373 - der menschlichen Abstraktionsleis-
tung des Kommunizierens durch Zeichen. Das Klima im portugiesischen Cda-Tal
begiinstigte das Uberdauern der Petroglyphen in besonderer Weise; auf einer Fl3-
che von ca. 19 Kilometer entlang des Flusses Coa und seiner Miindung in den
Douro-Fluss in Portugal finden sich Gber 800 gut sichtbare Beispiele von eingeritz-
ten Zeichen, Bildern und Schrift; beginnend mit Motiven aus dem Jungpal3olithi-
kum und weiteren aus den folgenden Epochen des Holozéns bis hin zu einer letz-
ten intensiven Phase in der Neuzeit und neuesten Geschichte vom 17. Jahrhundert
bis in die 1950er-Jahre, in der das Areal hauptsachlich von Mllern besiedelt war.
Das Coa-Tal ist somit eine weltweit einzigartige Gelegenheit, Zeichen und Bilder
aus den groBten Zeitrdumen der Menschheitsgeschichte zu studieren und einen
Eindruck von der Entwicklung und dem Werdegang des menschlichen Bewusst-
seins und der Zivilisation zu erfahren. Die Bedeutung des bildnerischen Denkens
sowie die damit verknlpfte Art der kodifizierten Kommunikation gilt gemeinhin als

.unentbehrlicher Bestandteil der menschlichen Psyche”374 und stellt einen The-

371 Ebd., S. 160.
372 Pochat 2009b, S. 585.

373 Vgl. Pochat, Gotz: Mensch und Natur im Spiegel der préhistorischen Kunst - Gedanken Uber die Anfan-
ge einer asthetischen Verhaltensweise, in: Pochat 2009, S. 153-172.

374 Pochat, Gotz: Der Epochenbegriff und die Kunstgeschichte, in: Pochat 2009, S. 653- 663, hier: S. 650.
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menkomplex dar, der im Zentrum von Albrecht Kunkels klinstlerischem Interesse
stand - néamlich die bildanthropologischen Fragen, wie und wodurch unsere inne-
ren Bilder zu dufBeren Bildern werden, wie dann durch Zeichen und Bilder ein all-
gemein akzeptierter Sinn erzeugt wird und inwieweit Bilder grundlegende und
somit auch der Schrift vorgelagerte Elemente der menschlichen Kommunikation
darstellen.

Neben den bildanthropologischen Aspekten der Felsen-Serie wird hier Zeitlichkeit
zum wiederholten Mal zum Gegenstand der inhaltlichen Aussage, denn neben
dem unmittelbaren Zeitbewusstsein im Moment des Betrachtens eréffnet sich uns
durch das Betrachten gleichzeitig eine immense zeitliche Ausdehnung. Weit zu-
rickliegende Phasen der Menschheitsgeschichte werden uns wiederum als inneres
Bild ins Bewusstsein geholt, denn wir wissen zwar, dass sie sich vollzogen haben,
doch uns gelingt allein, dieses Wissen als ,Zeitphantasie”375 zu strukturieren - als
eine Vorstellung von Zeit, die sich innerhalb unserer Selbst vollzieht und somit
nicht verifiziert werden kann bzw. muss.

Wie wir zu diesem Wissen Uber die Vergangenheit - zu unserer ganz individuellen
Zeitphantasie - kommen, wird von Kunkel ebenfalls motivisch in seine Felsen-Serie
aufgezeigt. Die Grabungsstatte kann als symbolischer Stellvertreter fir die syste-
matische Archéologie verstanden werden, die als Wissenschaft unser heutiges Ver-
standnis der Vergangenheit zu groBBen Teilen konstituiert und aktualisiert. Zeitliches
wird hier von Kunkel in rdumliche Kategorien umgesetzt und ,im Koordinatenpunkt
des Kunstwerks kommt die Gleichzeitigkeit der Ungleichzeitigkeit (und vice versa)

zum Ausdruck”376,

Troia (2002)

Auf das Thema der archéologischen Grabung kommt Kunkel 2002 noch einmal zu-
rick, als er die Grabungsstatte des historischen Troia in der heutigen Tirkei be-
sucht und verschiedene Stellen des Areals fotografiert. Als ausstellungsfertigen
Abzug bearbeitet er jedoch nur ein Motiv, und zwar eine Aufnahme des sogenann-
ten Schliemanngrabens, der das Gelande von Norden nach Stden durchzieht und
der bei der ersten Grabungskampagne des deutschen Gelehrten und Abenteurers

Heinrich Schliemann im Jahre 1871 entstand.

375 Bezugnehmend auf Husserls Unterscheidung von Zeitwahrnehmung und Zeitphantasie. Vgl. Pochat
2009d,S.714.

376 Pochat 2009¢, im Rekurs auf Erwin Panofsky, S. 653.
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Kunkel fotografiert den Ort von einer fir ihn eher uniblichen, leicht erhéhten Posi-
tion aus, was - im Gegensatz zu den Felsen-Bildern - eine weite Perspektive zulasst,
so dass sich auf dem Bild Troia lll (Schliemanngraben) (Abb. 88, S. 265) die hinter
dem Hugel liegende Landschaft erahnen l3sst. Der Bildaufbau apostrophiert hier
eine Luftperspektive der Renaissancemalerei ohne ein dezidiertes Bildzitat darzu-
stellen. Es ist keine Horizontlinie zu erkennen, da sich das obere Bilddrittel ganzlich
in einer weiBgrauen Himmelflache auflést. Es scheint, als hatte Kunkel die Aufl-
sung ins Grau durch den dezenten Eingriff der Uberbelichtung forciert, zumindest
lassen die Uberblendeten Baumkronen auf der rechten Bildhalfte diesen Schluss
zu. Inwieweit diese géngige fototechnische Bild-Manipulation schon wéhrend des
Aufnahmeprozesses stattfand, oder erst in der nachtraglichen digitalen Aufberei-
tung des Bildes adaptiert wurde, lasst sich am Abzug schwer rekonstruieren - es
gilt jedoch festzuhalten, dass Kunkel auch bei dieser Aufnahme &sthetische Ent-
scheidungen trifft, die das Bild in eine gewisse Zeit- und Ortlosigkeit Gberfiihren
und auch hier alle Parameter des distanzierten Blicks zum tragen kommen: die
menschenleere Szene liegt unkommentiert vor uns ausgebreitet, so als waren wir
vom Kinstler eingeladen, sie gedanklich zu betreten und uns in ihre Gberlagerten
Zeitlichkeiten zu begeben. Doch trotz der Einladung in den offenen Bildraum,
macht es Kunkel seinen Betrachterlnnen nicht leicht. Der Hinweis auf Troia und den
Schliemanngraben im Titel gibt zwar eine Denkrichtung vor, doch ohne tieferge-
hendes Wissen Uber die Geschichte, ist Kunkels mdglicher Intention schwer auf die
Spur zu kommen.

Die Aktivitat Heinrich Schliemanns, dem Entdecker der Statte, steht zum einen fur
die Beginne der modernen Archéologie und seine Troiakampagne gilt als die erste
systematische - jedoch nicht zielfihrende, weil mehr zerstérende als freilegende -
archdologische Grabung. Zum anderen wird Schliemann heute als fragwirdiger
Wissenschaftler und ,Grenzgénger zwischen Fakten und Fiktionen”377 dargestellt,
der sich bei seiner gesamten Troiakampagne mehr von seinem Wunschdenken lei-
ten lieB, als von archédologischen Schlussfolgerungen, so ist zum Beispiel der von
ihm als ,Schatz des [Troianischen Kdnigs] Priamos” gekennzeichnete Goldfund

l&ngst umdatiert worden. Schliemanns Geldndeforschungen, seine Entdeckung

377 Zintzen, Christiane: ,Ich taufe sie mit den Namen Troia und Ilium ..." Heinrich Schliemann. Grenzgénger
zwischen Fakten und Fiktionen, in: Troia - Traum und Wirklichkeit, Ausst.-Kat. Archdologisches Landesmu-
seum Baden-Wirttemberg (Hg.) u. a., Stuttgart 2001, S. 430-439, hier S. 430
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des ,Schatzes des Priamos”378 und seine offentlichkeitswirksame Publikationstéatig-
keit waren ,[mitlverantwortlich fir die Wiedergeburt des mythologischen Bewusst-
seins zu Beginn des zwanzigsten Jahrhunderts”37?. Gerd Biegel nennt vier Strange
der modernen Rezeptionsgeschichte des Troiastoffes: Uber und unter allem liegt
,das Phdnomen Schliemann”, welcher als Entdecker des realen Standortes der an-
tiken Stadt zwar die ,Historizitdt der homerischen Quellen bestatigte”, jedoch in
nicht unerheblichem MalBe auch fur die Erneuerung des Mythos sorgte. Der zweite
Strang wird als ,archdologisch-touristisch” benannt und fihrte zur Griindung des
Nationalparks Troia im turkischen Hisarlik im Jahre 1996. Die dritte Rezeptionsebe-
ne liegt in dem Bereich der Kiinste, der Literatur und der Kulturwissenschaft und
wird erweitert durch die vierte Ebene der Wissenschafts- und Forschungsgeschich-
te, welche sich wiederum im Besonderen der Person Schliemann sowie der Rezep-
tionsgeschichte kiinstlerischer und literarischer Interpretationen des Originalstoffes

widmet.380

Dass Kunkel in seinem Werk die Entscheidung traf, nur ein Motiv der Troia-Bildfol-
ge als Einzelbild zu fihren, legt die Vermutung nahe, dass er - wie auch schon bei
der Felsen-Serie - eine starke Selektion in der Motivwahl vornahm, um eine be-
stimmte Aussage zu forcieren. Der Komplex Schliemann/Troia beinhaltet wesentli-
che Fragestellungen zur Geschichtsschreibung und Wissensvermittlung, wie zum
Beispiel der Frage nach der notwendigen stetigen Aktualisierung archdologischer
Befunde, der Frage nach der Rolle des ,Historien-Tourismus” in der Gegenwart so-
wie Fragen zur Rickgabepraxis von archdologischen Fundstiicken, wie es sich ex-
emplarisch - und unaufgeldst - beim ,Schatz des Priamos” nachvollziehen |asst381.
All diese Fragestellungen lassen sich in der Analyse des Bildes aktivieren, auch
wenn das Bild selbst durch seine Neutralitdt in der Bildsprache keine Les- bzw.

Denkrichtung vorschlagt.

378 Es gilt als Bewiesen, dass der beeindruckende Goldfund nicht dem Troianischen Kénig Priamos zuge-
ordnet werden kann und Schliemann sich hier - wie bei seiner gesamten Kampagne - wissentlich geirrt
hat. Siehe Stoneman, Richard: Die Idee Trojas - Resonanzen in England und Deutschland im zwanzigsten
Jahrhundert, in: Kocziszky, Eva (Hg.), Ruinen in der Moderne - Archdologie und die Kiinste, Berlin 2011.

379 Stoneman 2011, hier: S. 341.

380 \Vgl.: Biegel, Gerd: Mythenwandel - Troiarezeption im 20. Jahrhundert in Theater, Literatur und Kunst,
in: Troia - Traum und Wirklichkeit, Ausst.-Kat. Arch&ologisches Landesmuseum Baden-Wirttemberg (Hg.)
u. a., Stuttgart 2001, S. 440-454.

381 Siehe hierzu und zur Persona Heinrich Schliemann: Herrmann, Joachim (Hg.): Heinrich Schliemann -
Grundlagen und Ergebnisse moderner Archdologie 100 Jahre nach Schliemanns Tod, Berlin 1992.
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Die sich in Troia Ill (Schliemanngraben) lberlagernden Zeitlichkeiten weisen, wie
auch schon in der Felsen-Serie, eine dreifache Zeitstruktur auf: die gegenwartige
im Akt des Betrachtens, die zeitgendssische im dargestellten Ort zum Entstehungs-
zeitpunkt der Aufnahme und eine historische im abgebildeten Bildgegenstand, der
Geschichte bzw. Zeitphantasie manifestiert. Ausserdem implementiert Kunkel bei
dem Troiamotiv eine weitere Zeitlichkeit durch den Bildaufbau in sein Bild; wenn
auch nur in einer zaghaften Andeutung. Die lang auslaufende Perspektive der
Landschaftsaufnahme erscheint in einem Sfumato, das Gedanken an die Land-
schaftsdarstellungen der Hochrenaissance evoziert und damit schafft Kunkel einen
reichhaltigen zeitlichen Querschnitt durch die Epochen mit gedanklichen Meilen-
steinen in der Antike, der Renaissance und dem 19. Jahrhundert. Wie auch in der
Felsen-Serie vermeidet Kunkel es, zeitgendssische Artefakte in das Motiv aufzu-
nehmen. Es gibt keine Hinweise auf Wegeleitsysteme oder Schilder, mit denen die
Besucherlnnen durch den archédologischen Park gefiihrt werden. Das Motiv ver-
bleibt in seiner Uberzeitlichen Prasenz, in die die Betrachterlnnen je nach Wissen-
stand Zugang haben. Das Troia-Bild ist in der Zusammenschau von Kunkels Werk
die letzte Beschaftigung seinerseits mit einem ,Historienthema”. Der Blick in eine
weit zurlckliegende Vergangenheit weicht einem anders gelagerten Interesse. In
den Jahren ab 2002 beschaftigt Kunkel insbesondere die Anknipfung seines Wer-
kes an eine kunstgeschichtliche Zeitrechnung sowie die Reflexion seiner zeitgends-

sischen Gegenwart.

Die Zeitebene der Kunstgeschichte

Der Neologismus der Kunstgeschichtlichkeit behauptet keineswegs ein neues
Phanomen in der Kunst, sondern bindelt Fragen nach Geschichtsmodellen, die in
der Gegenwartskunst zum Einsatz gebracht werden. Denn: ,Kunstwerke eignen
sich hervorragend zur Verkehrung chronologischer Abfolgen und zur Uberbrii-
ckung historischer Distanzen. Sie kdnnen vergangene Bildsprachen wiederbele-
ben, auf widersprichliche zeitliche Modalitdten rekurrieren und eigenmachtig
kunsthistoriografische Modelle hervorbringen.”382 Die kiinstlerische Beschaftigung
mit Kunstgeschichte kann in unterschiedlichen Strategien erfolgen: Kinstlerlnnen
kdnnen Kunstwerken nachreisen und ihre Beschaftigung mit ihnen zum Thema ma-
chen; sie konnen sie interpiktoral und/oder -textual in ihr Werk integrieren und sie

so als Subtext das eigene Werk anreichern lassen; sie knnen mit anderen, wesent-

382 Kernbauer 2015, S. 9.
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lich alteren Kinstlerinnen kollaborieren oder schon bestehende Kunstwerke mit
dem eigenen Werk dezidiert erweitern bzw. kommentieren. Im Folgenden soll die
von Kunkel unvollendete Werkgruppe Aerial Views (2002-2006) im Hinblick auf
ihre mehrfachen Zeitlichkeiten und ihre kunstgeschichtlichen Aspekte hin analy-
siert werden. Kunkels kunstgeschichtlicher Bezugsrahmen ist klar auf eine Zeit und
einen geografischen Kreis konzentriert - (fast) alle kunstgeschichtlichen Verweise
der Serie rekurrieren auf Kunstwerke, die in den 1960er und 1970er-Jahren in den
USA entstanden sind. Dariber hinaus integriert Kunkel hier erstmals fremdes Bild-
material in sein Werk: geografische Luftbildaufnahmen, also ein Bildformat, dass
einem vollig kunstfremden Gebrauchskontext entnommen wird. Wie sich diese
verschiedenen Referenzpunkte treffen und zu einem sinnhaften Ergebnis kommen,

soll im folgenden Teil dieses Kapitels erértert werden.

Kunkels Aerial Views als kunstgeschichtliche Chrono-Topografie

Im Nachlass von Albrecht Kunkel befinden sich insgesamt 19 Sets von Luftaufnah-
men verschiedener Orte in den USA, die er in den Jahren 2002 bis 2006 als
Schwarz-WeiB3-Negative beim US-amerikanischen Landwirtschaftsministerium er-
worben hat. Es ist davon auszugehen, dass Kunkel mit diesem Bildmaterial eine
umfangreiche Werkgruppe konzipierte, denn auf seinem Computer findet sich ein
Ordner mit Recherchedokumenten zu den einzelnen Teilen dieser zunachst mit
dem Arbeitstitel Aerials versehenen Serie.383 Die auf den Luftbildern erfassten Orte
stehen alle im Zusammenhang mit Kinstlerinnen beziehungsweise Kunstwerken
und legen somit eine kunstgeschichtliche Topologie an. Diese spannt sich vom
Osten bis in den Westen des Landes und markiert folgende Orte bzw. KiinstlerIn-
nen: Donald Judd/Marfa, Robert Smithson/Spiral Jetty, Robert Smithson/Bingham,
Jackson Pollock/East Hampton, Michelangelo Antonioni/Zabriskie Point, Carl An-
dré/Whitewater; Jan Bas Ader/Falmouth, James Turell/Roden Crater, Richard Long/
Three Sisters; Dan Graham/Jersey City, Bernd und Hilla Becher/Bethlehem, Nancy
Holt/Sun Tunnels, Walter De Maria/Lightning Field, Cy Twombly/Lexington, Ead-
weard Muybridge/Stanford, Los Angeles, Michael Heizer/Five Conic Displace-
ments, Michael Heizer/Effigy Tumuli, Bruce Naumann/Galisteo. Die gerade genann-
ten Informationen entsprechen den Ordnertiteln auf Kunkels Computer und besta-

tigen die Beobachtung von Samantha Schramm, wenn sie formuliert: , ... die Pro-

383 Dieser digitale Aerials-Ordner beinhaltet Material zu ca. 25 Kinstlern, mit denen Albrecht Kunkel sich
offenbar eingehender zu beschéftigen beabsichtigte, sowie die Koordinaten ihrer Wohnorte und Standor-
te von Kunstwerken. Abgelegt sind dort auBerdem die gescannten Luftaufnahmen, die Kunkel als Einzel-
bilder und als Tableaus zusammengestellt hat.
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jekte der Land Art markieren [...] Orte: Namen wie Lightning Field, Double Negati-
ve, Spiral Jetty, Sun Tunnels oder Cross verweisen beschreibend auf die Form des
Projekts, [...], und haben haben ihre Funktion in der Benennung des Ortes.”384 Wei-
terhin interessant an Kunkels Zusammenstellung ist, dass es sich bei einigen Orten
um die Wohn- bzw. Geburtsorte der Kinstlerinnen handelt, wie z.B. Bruce Nau-
mann/Galisteo, Cy Twombly/Lexington, Dan Graham/Jersey City oder Donald
Judd/Marfa - seine kunstgeschichtliche Topologie war also nicht nur auf Kunstwer-
ke konzentriert, sondern bekundet auch ein biografisches Interesse an den ausge-
wahlten Kinstlerlnnen.

Ergénzend zum Erwerb der Luftaufnahmen reiste Kunkel an einige der betreffen-
den Orte, um dort zu fotografieren. Im vorangegangenen Teil dieser Arbeit wurde
Kunkels Vorgehensweise der Kombinatorik von technisch angefertigten Bildern
und selbst angefertigten Bildern bei der Aerial Views-Serie bereits unter der Frage-
stellung von Bild-Evidenz besprochen. Nun soll es um die kunstgeschichtlichen
Momente dieser Werkgruppe gehen. Kunstgeschichtlichkeit bezeichnet ,die
Durchdringung von kiinstlerischer und kunstwissenschaftlicher Praxis”385 und in der
zeitgenossischen Kunst lasst sich seit einiger Zeit ein besonderes Interesse von
Kinstlerinnen an der Neu-Aktivierung von Geschichte beobachten, die mit der
Frage verbunden ist: Was sind die Geschichten aus der Vergangenheit, die uns zu
dem machen, was wir sind? Kunstgeschichtliche Verfahren driicken nicht notwen-
digerweise eine konservative oder tradierte Haltung aus; sie konnen vielmehr den
Wunsch nach Veranderung und Entwicklung widerspiegeln. So entwickeln Kinstle-
rinnen ihre eigenen ,Chronopolitiken und Zeitregimes”,38¢ um zum Beispiel die ei-
gene Position zu reflektieren, neue Terminologien zu entwickeln oder Geschichte

zu aktualisieren.

Ein Interview mit Daria Halprin als Schliissel zu Kunkels Ideen

In Kunkels Chronopolitik der Aerial Views, die geradezu eine Chrono-Topologie
darstellt, wird ein Bezug auf die konzeptuelle Kunst der 1960er- und 1970er-Jahre
in den USA klar deutlich. Indem er kunsthistorisch bedeutsame Orte auswahlt, pro-
jiziert Kunkel ihre Relevanz in die Gegenwart und stellt sie erneut zur Diskussion.

Welche Uberlegungen seiner Konzentration auf die Kunststrémungen der 1960er-

384 Schramm, Samantha: Land Art - Ortskonzepte und mediale Vermittlung zwischen Site und Non-Site,
Berlin 2014, S. 124.

385 Kernbauer 2015, S. 9.

386 Ebd.
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und 1970er-Jahre zugrunde liegen, lasst sich aus heutiger Sicht durchaus rekon-
struieren. Zwar sind im Nachlass keine schriftlichen Konzeptionen oder Exposés zu
der Arbeit Aerial Views zu finden, es existiert jedoch die digitale Version eines Brie-
fes an Daria Halprin, die Kunkel 2004 interviewte und fotografierte, in dem er sein
Interesse an ihr folgendermaBen formulierte: “I am currently working on a new se-
ries of photographs that is entitled | Have a Dream. | am trying to find and show
people of your generation who have articulated their vision of an alternative future
a long time ago and have been able to pursue and achieve that vision. | would like
to investigate their lives today to show the pursuit and result of their ideas they
have developed.”387 Zur Erlauterung: Daria Halprin lebt in Kalifornien, wo sie nach
einer kurzen Betatigung als Schauspielerin in Hollywood in den friihen 1970er-Jah-
ren seit 1978 mit ihrer Mutter und ihrem Mann Khosrow Khalighi in der San Fran-
cisco Bay Area das Tamalpa Institute, ein Zentrum fir Bewegungs- und Tanzthera-
pie leitet. International bekannt wurde Daria Halprin durch ihre Hauptrolle in dem
1970 veroffentlichten Film Zabriskie Point von Michelangelo Antonioni; einem Film,
der als ,Versuch eines Vertreters des europdischen Nachkriegsmodernismus” ge-
sehen werden kann, ,die Widerspriiche der US-Jugend in einer Parabel Uber die
Flucht vor den urbanen Politisierungen in die [...] individuelle Anarchie zu
fassen.”388 Halprin spielte eine junge Frau, die ihren Platz in der Gesellschaft sucht:
“She was on the threshold between two worlds, one that represented the hippie
movement and political activism, the other Corporate America. Antonioni had this
figure, [...], travelling through two very different worlds that were clashing. He was
playing with that paradox.”38? Was hier als ,Corporate America” bezeichnet wird, ist
das weil3e, kapitalistische, expansions- und kriegsorientierte Amerika, gegen das
sich seit den spaten 1960er-Jahren eine Gegenbewegung sammelte. Die von Daria
Halprin verkorperte Figur tragt denselben Vornamen wie die Schauspielerin, trotz-
dem spielte Halprin nicht sich selbst: “But were those two worlds clashing in me,
the real Daria at that time? | can’t really make that leap because after all | was raised

in a highly alternative and artistic family and | had virtually no experience with Cor-

387 Brief von Albrecht Kunkel an Daria Halprin, datiert auf den 25.6.2004, siehe Anhang, S. 197. Wir kénnen
heute nicht klar sagen, dass es sich um die finale Version des Briefes handelt.

388 Holert 2004.

389 Auszug aus dem Gespréach zwischen Albrecht Kunkel und Daria Halprin. Das Manuskript war als Datei
auf Kunkels Computer abgelegt. Das Gesprach wurde am 7.9.2004 in San Francisco gefihrt, von Kunkel
jedoch nie veroffentlicht. Da es keine Informationen Uber die Freigabe des Gespréchs von Seiten Daria
Halprin gibt, ist es dieser Arbeit nicht beigefugt.
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porate America.” Halprins Eltern sind die Choreografin Anna Halprin und der Land-
schaftsarchitekt Lawrence Halprin, die in den 1950er-Jahren die Idee einer Tanz-
und Bewegungstherapie mitentwickelt haben. Die Familie ist somit tief verwurzelt
in einer linken, intellektuellen, radikal offenen Form des Denkens und Lebens, die
als ,amerikanische Gegenkultur” auch die alternativen Bewegungen in Europa in-
spiriert hat; wobei wichtig zu erwdhnen ist, dass Lawrence Halprin wahrend seines
Studiums in Harvard in den spaten 1930er-Jahren von den aus Deutschland emi-
grierten ehemaligen Bauhausprofessoren Walter Gropius und Marcel Breuer unter-

richtet wurde.390

Das Transkript des Gesprachs zwischen Albrecht Kunkel und Daria Halprin, in dem
sie Uber die Dreharbeiten zu Zabriskie Point, das Motiv der Explosion im Film sowie
die gesellschaftliche Situation in den USA in den spaten 1960er- und frihen
1970er-Jahren sprechen, ist in digitaler Form erhalten geblieben. Kunkels Fragen
an Halprin zielen darauf ab, ein Verstandnis der damaligen Zeit zu bekommen. Er
bezeichnet Antonionis Film als ,Portrait der USA - und darUber hinaus, der westli-
chen Gesellschaft - im Krieg mit sich selbst”39! und diskutiert mit seiner Interview-
partnerin Uber Gemeinsamkeiten zwischen Vergangenheit und Gegenwart. Die
USA befanden sich 2004 in einem Prasidentschaftswahlkampf, den George W.
Bush im November ein weiteres Mal sicher fur sich entschied. Das Land war mora-
lisch tief gespalten zwischen Kriegsgegnern und -befirwortern, denn die Regie-
rung musste damals zwar zugeben, dass die im Irak vermuteten Massenvernich-
tungswaffen, mit deren Existenz man die militérischen Angriffe seit Marz 2003 ge-
rechtfertigt hatte, nicht zu finden waren, konnte aber zugleich den sogenannten
.Krieg gegen den Terror” unvermindert weiterfiihren.

Die das Interview ergénzenden Portraitbilder sind sehr klar und niichtern auf die
Person Daria Halprin fokussiert. Kunkel fotografierte sie stehend vor zwei verschie-
denen Hintergriinden; einmal in einem Garten, einmal vor einer hellen Wand. All
jene Betrachterlnnen, die vertraut mit Halprins Rolle in Zabriskie Point sind, erken-
nen in ihrer Kérperhaltung eine Referenz an die Abschlussszene des Films, in der
sie in ahnlicher Kérperhaltung einer minutenlangen Explosion zuschaut, die ein
modernistisches Gebaude in der Wiste zerstort, ein gewalttatiger Akt, der wie vie-

les in diesem Film nicht eindeutig in der Realitét verortet ist, sondern ebensogut in

390 Siehe hierzu u. a.: https://www.harvardartmuseums.org/tour/the-bauhaus/slide/6339

391 Ubersetzt aus dem Englischen von mir.
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der Fantasie der Hauptfigur stattfinden kénnte, wie Halprin Kunkel gegeniiber be-
statigt: “The explosion that Daria finally imagined was the explosion of Corporate
America. But it was not only that, also of our parental figures. Antonioni was also
trying to look at the Black American revolution which wanted to break through the
white structures. So yes, there was this contrast of free love and the explosiveness
and anger.” In der beschriebenen Szene wird Daria gezeigt, wie sie mit festem Ge-
sichtsausdruck und leicht angehobenem Kinn das explodierende Haus lber einen
Canyon hinweg anschaut - eine Korperhaltung, die wir bei der 30 Jahre alteren
und von Albrecht Kunkel fotografierten Daria Halprin wieder entdecken kénnen.
Kunkel reinszeniert die Schlisselszene des Films als ,angedeutete, spontane Erin-
nerungsgeste”, aus der sich ,eine zeitliche Erinnerungsstruktur” ergibt, ,die der
Distanz zum Geschehen mehr Raum gibt als dem Reenactment der filmischen Sze-
ne.”392 Die von Kunkel sehr subtil angelegten Referenzen erschlieBen sich nur
durch Kenntnis der filmischen Vorlage; ebenso indirekt bleiben die bereits formu-
lierten weiteren Interpretationsraume, die sich durch die echte Person Daria Hal-
prin ergeben. Nichtsdestotrotz ist hier eine Verweisstruktur vom Kiinstler intendiert,

also eine kunstgeschichtliche Ebene in die Arbeit eingedacht.

Kunkel verfolgt seine Idee zu | Have a Dream Uber das Portrait und das Interview
mit Daria Halprin hinaus nicht weiter; die Griinde dafir sind nicht bekannt. Wir wis-
sen heute aber, dass er die Portraitbilder fur einen Teil der Aerial Views-Serie ver-
wendete und mit Luftaufnahmen des real existierenden Ortes Zabriskie Point zu-
sammenbrachte. (Abb. 89, S. 266) Kénnen wir Kunkels Interesse an der Kunst der
1960er- und 1970er-Jahre als eine Reaktion auf die damals aktuelle politische Si-
tuation werten? Es scheint fast so, als sei er auf der Suche nach den Urspriingen
der politischen und kulturellen Gegenbewegung gewesen, die sich angesichts der
irrwitzig hegemonialen Kriegsrhetorik der Bush-Regierung wahrend der 2000er-

Jahre in den USA neu formierte.

Die konzeptuelle Kunst der 1960er- und 1970er-Jahre

Zugleich nimmt der von ihm ausgewahlte Zeitraum und die von ihm bevorzugte
Kunststromung als generelles Phdnomen betrachtet eine besondere Rolle im Sys-
tem Kunst ein und es lassen sich verschiedene Anknipfungspunkte an Kunkels In-
teressen erkennen. Einige davon sind eindeutig und von Kunkel zu Lebzeiten rezi-

pierbar gewesen, andere Merkmal der konzeptuellen US-amerikanischen Kunst der

392Vgl. Lewandowsky 2016, S. 198.
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1960er- und 1970er Jahre, die Kunkel sicherlich sehr interessiert haben, wurden
allerdings zu einem Zeitpunkt tiefergehend erforscht, an dem Kunkel nicht mehr
lebte.

Zu dem Forschungsstand, den Kunkel hat wahrnehmen kénnen, gehort beispiels-
weise Philip Ursprungs Untersuchung, in der er die verschiedenen kinstlerischen
Positionen in den Ubergang von Modernismus zu Postmodernismus,393 der von
Kinstlerinnen und Theoretikerinnen gleichermaBen forciert wurde,394 einordnet
und in dessen Folge sich auch die Strukturen der Kunstinstitutionen veranderte:
JKinstler und Kritiker/Vermittler kommen sich immer niher.”395 Diese Uberlegun—
gen wurden von Albrecht Kunkel sicherlich nachvollzogen, war er doch auch fir
sich personlich an der Verankerung seiner kinstlerischen Arbeit auf dem Kunst-

markt interessiert.396

Der vielfaltige Einsatz von Fotografie in der konzeptuellen Kunst wird von Albrecht
Kunkel sicherlich ebenfalls bemerkt worden sein, ebenso deren Funktion, ,den Pro-
jekten der Land Art ihren ikonischen Charakter verliehen”397 zu haben. Gerade die
Land Art sollte im Kontext von Kunkels Grundinteressen als besonders relevant be-
trachtet werden, zeigt sich doch hier eine Uberschneidung verschiedener Aspekte;
medientheoretische wie auch topologische: ,Die Kiinstler der Land Art verhandeln
das Problem der ErschlieBung und Sichtbarmachung der Orte. Sie verwenden Fo-
tografien um die Orte der Land Art zu markieren.”398 Vielfach stellten die fotografi-
schen Dokumentationen eine so mafBgeblich &sthetische Instanz in der Rezeption

der Arbeiten dar, dass man bezliglich der Land Art durchaus von einer genuin fo-

393 Siehe hierzu ausfihrlich: Ursprung, Philip: Grenzen der Kunst - Allan Kaprow und das Happening, Ro-
bert Smithson und die Land Art, Miinchen 2001.

394 Sjehe hierzu: Ursprung 2001 und Lauf, Vera: Perspektiven auf Moderne in den 1960er bis 1990er Jah-
ren - Asthetik der Differenz - Zwischen Aneignung und Zuriickweisung, in: Dies., Moderne Aneignungen -
Zur Kritik der Moderne in der zeitgendssischen Kunst, Miinchen 2014, S. 28-44.

395 Ursprung 2001, S. 273.

396 Dass die Verschrankung von kinstlerischer Produktion und Marktmechanismen nicht nur positiv ver-
standen werden sollte, sondern auch zu einer Verengung der einzelnen Handlungsspielrdume sowie zu
einer Monopolisierung von Deutungsmacht fihren kann, fihrt Philip Ursprung ebenfalls aus. Ebd. S. 372.
397 Schramm 2014, S. 81. Ebenso zum Thema: Witkovsky, Matthew S. (Hg.): Light Years - Conceptual Art
and the Photograph 1964-1977, Ausst.-Kat., Art Institute of Chicago, New Haven/London 2012 und Costel-
lo, Diarmuid und Iversen, Margaret (Hg.): Photography after Conceptual Art, Chichester 2010.

398 Schramm 2014, S. 124.
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tografisch vermittelten Kunst sprechen kann.39? Neben den Kunstwerken existiert
deren Bild, das vielfach den urspringlichen Bildgegenstand in den Galerie- und
Museumsraumen reprasentierte und auch selbst zum Werk wurde. Die Verwen-
dung von Fotografie und Film wurde oftmals direkt im Entstehungsprozess des
Werkes mitgedacht und somit zur autonomen Erweiterung, zum ,Metatext der
Skulptur”400, Robert Smithsons Film Spiral Jetty (1970)401 fihrt dies exemplarisch
vor: ,Er zeigt, wie Bulldozer und Kipplader die Mole aufschiitten und sich dabei
immer wieder in das rétlich gefarbte Wasser vorarbeiten; er zeigt unterschiedliches
kartographisches Material (der aktuellen Geografie, aber auch prahistorischer Kon-
tinentalverschiebungen), die Anfahrt mit dem Auto auf einer einsamen Wistenpis-
te, Filmbilder aus der ,Hall of Late Dinosaurs” im American Museum of Natural His-
tory in New York, einen Stapel mit Biichern, die fir die Konzeption des Projekts
wichtig waren; man sieht einen Mann (Smithson selbst), der tber die vollendete
Spiralmole lauft, verfolgt von der Kamera: irgendwann erhebt sich der Kamera-
blick, Hubschraubergerdausche setzen ein, in kreisenden Bewegungen steigt die
Kamera in die Hohe, wéahrend Smithson weiter laufend, stolpernd, hiipfend die 470
Meter der Anhaufung absolviert; die Abendsonne bricht an, die Kamera blinzelt ihr
zu, samtliche Lichtverhéltnisse werden durchgespielt; das Bild der Sonnenexplosi-
on, mit dem der Film angefangen hat, wird durch die Gegenlichtaufnahmen der
Sonne am Ende wieder aufgenommen. Die letzte Einstellung zeigt ein Foto im
Schneideraum, in dem der Film geschnitten wurde; an der Wand héngt ein Foto
der Erdskulptur ,Spiral Jetty”, auf das die Kamera zoomt. Der Film wird aus dem Off
durch die Gerdusche von Fahrzeugen und Hubschraubern sowie die Stimme von
Smithson erganzt. Letztere liest Texte aus naturwissenschaftlichen, kartographi-
schen, literarischen Werken. Diese zusétzliche diskursive Schicht flgt sich zur Ebe-
ne des visuellen Filmmaterials, das seinerseits aus unterschiedlichen Quellen
stammt und unterschiedlichen Status besitzt. So werden verschiedene diskursive
Felder collagenhaft kontrastiert und verknlpft - zu einem jener ,Haufen Sprache”,
die fir Smithson die krude Materialitdt des Diskursiven bezeugen.”492 Was Tom Ho-

lert hier mit seiner Werkbeschreibung formuliert, ist die ebenfalls fir die Kunstent-

399 Vgl. Holert, Tom: Land Art's Multiple Sites, in: Kaiser/Kwon 2012, S. 97-117.
400 Holert 2004, o. P.
401 Robert Smithson und Nancy Holt, Spiral Jetty, 1970, Film, 32 Min., Farbe.

402 Holert 2004, o. P.
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wicklung der 1960er- und 1970er-Jahre entscheidende Entwicklung, dass Kiinstler-
Innen zunehmend die Geschichtsschreibung ihrer eigenen Kunst selbst betrieben

oder zumindest mit einer regen Publikationstatigkeit begleiteten.

All dies konnte Kunkel zu Lebzeiten rezipieren, beobachten und kinstlerisch verar-
beiten. Wir wissen, dass er insbesondere die Ildeen von Robert Smithson kannte
und dessen Texte gelesen hat, denn er besaB3 die gesammelten Schriften von
Smithson, die 2010 auf Deutsch erschienen sind und plante fiir seine Aerial Views-
Serie gleich zwei Teile zu Smithsons Werken. Ein Teil zeigt das Gebiet der Spiral Jet-
ty in Luftaufnahmen und ist als Tableau fertig gestellt worden. (Abb. 90, S. 267) Der
andere Teil liegt in einem unbearbeiteten Zustand vor, hier gibt es lediglich die
Luftaufnahmen der Gegend, in der Smithson das Land Reclamation Project zur

Bingham Canyon Mine plante.

Einige neuere Schriften zu den Kunstpositionen der 1960er- und 1970er-Jahre hat-
te Kunkel sicherlich ebenso interessant gefunden, denn sie untersuchen ausfihr-
lich Impulse aus der Systemtheorie, der Kybernetik und der Okologie - kurz: ,die
Politik des holistischen Bewusstseins um 1968403 - auf die konzeptuelle Kunst in
den USA.404 Grundlegend fir dieses Verstandnis von Welt ist die Erkenntnis, das
alle Formen von Materie auf unserem Planeten miteinander verbunden sind, und
dass die Trennung von Fragen zu Technik und Natur nicht haltbar fir die Zukunft
ist: ,Fur die New Communalists [gemeint sind hier insb. die recht kurzlebigen Hip-
piekommunen im US-amerikanischen Westen; J.D.] begann die Veranderung der
Gesellschaft nicht mit Diskussionen Gber Landnutzungsrechte oder Regierungsme-
chanismen, sondern mit der kollektiven Sensibilisierung aller Birger fir die kyber-
netische Einsicht, dass das gesamte Individuum, die gesamte menschliche Gesell-
schaft sowie die gesamte Natur wie Matroschka-Puppen ineinander verschachtelt
seien.”405 Zahlreiche Arbeiten der Land Art befassten sich mit der Thematik, wie

einzelne Objekte in ganzheitlichen Okosystemen operieren; auch solch kanonische

403 Turner, Fred: Politik der Ganzheit um 1968 - und heute, in: Diederichsen, Dietrich und Franke, Anselm
(Hg.): The Whole Earth - Kalifornien und das Verschwinden des AuBen, Ausst.-Kat. Haus der Kulturen der
Welt 2013, Berlin 2013, S. 43-48, hier: S. 43.

404 Sje hierzu ausfuhrlich: Nisbet, James: Ecologies, Environments, and Energy Systems in Art of the 1960s
and 1970s, Cambridge 2014; Foster-Rice, Greg: Systems Everywhere - New Topographics and the Art of
the 1970s, in: Foster-Rice/Rohrbach 2013, S. 45-69 und auch: Buchmann, Sabeth: Navigieren in/mit Sys-
tem - Kunst, Technik, Natur - 1970/heute, in: Diederichsen/Franke 2013, S. 60-64.

405 Turner 2013, S. 45.
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GroBprojekte wie Heizers Double Negative und Robert Smithsons Spiral Jetty (bei-
de 1970) oder James Turells bis heute in Entstehung befindlicher Roden Crater, die
alle die ,skulpturale Skala des Minimalismus neu modellierten, um zwischen dem
Korper des einzelnen Zuschauers und der GréBe der Erde selbst zu vermitteln”40¢,
was bei Besucherlnnen anscheinend funktioniert: ,Der Blick geht weit, immer wei-
ter, fast kdnnte man meinen, Uber den Tag hinaus. Seltsam, wie die Zeit sich hier
aufspannt und alles Minutliche, Stindliche, alles Alltéagliche in dieser Weite verlo-

ren geht. So muss sich die Ewigkeit anflihlen.”407

Kunkels kunstgeschichtliche Spurensuche: Marfa, Jersey City, Bethlehem
Kunkels Interesse an Uberzeitlichen, holistischen Narrativen, die Erkenntnisse Uber
die Menschheit und ihr Form der Kommunikation schaffen und sein besonders in
den 1990er-Jahren ausgepragte Interesse an dem Verhaltnis von Mensch und Na-
tur finden anscheinend in der Kunst der 1960er- und 1970er-Jahren einen Reso-
nanzraum, den Kunkel Gber die Chrono-Topologie seiner Aerial Views-Serie (wie-
der) erfahrbar machen wollte.

Dafir reiste er an einige der Orte und fotografierte, was er an zeitgendssischen
Verweisen finden konnte. Wie schon bei den Portraits von Daria Halprin bedient
sich Kunkel einer subtilen, Wissen voraussetzenden Verweisstruktur, die jeweils un-

terschiedlich eingesetzt wird.

In Marfa fotografierte er die Ateliergebaude von Donald Judd und stellte mit sei-
ner geradlinigen Fotografie die minimalistische Qualitdt der Gebaude heraus.
(Abb. 91, S. 267) In der Kombination mit den ebenfalls schnurgeraden StraBBen in
Marfa City, die er vom Kirchturm im Stadtzentrum in einer Aufsicht fotografieren
konnte, kann er eine (visuell vermittelte) Verbindung zwischen den Arbeiten von
Donald Judd und den urbanen Strukturen der Spatmoderne darstellen.

Ahnlich verfahrt er bei seiner Spurensuche in Jersey City, wo er Gebdudeensem-
blen auf der Spur ist, die ebenso auch von Dan Graham fir dessen bekannte Arbeit
Homes for America (1966/1967) fotografiert hatten werden kénnen. Ausserdem

versieht er ein Motiv der Jersey-Serie mit einer zumindest im Titel direkt wirkenden

406 Nisbet 2014, S. 9. Original in Englisch: “which recast the sculptural scale of minimalism as a way to me-
diate between the body of the individual spectator and the magnitude of the earth itself.” Ubersetzung
von mir.

407 Rauterberg, Hanno: Im Bauch des Schattentiers - Am Rand des Roden Crater in Arizona fihlt man die
Ewigkeit, und sich selbst angenehm mickrig, Die Zeit Nr. 11/2012, 8. Marz 2012, online verfugbar unter:
https://www.zeit.de/2012/11/Arizona-Turrell-Roden-Crater
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Referenz an eine andere Arbeit von Graham, wenn er das Bild eines sich im Bau
befindlichen Hauses mit Alteration to a Suburban House (Jersey City) versieht, was
auf Grahams gleichnamiges Projekt rekurriert. (Abb. 92-95, S. 268-269)

Das von Kunkel fotografierte Haus zeigt einen Zustand von Unfertigkeit, der
Durchblicke durch die Architektur des Gebaudes erlaubt, was auf einer visuell ar-
gumentierenden Ebene ebenfalls eine Referenz an Grahams Arbeit darstellt. Gra-
hams Alteration to a Suburban House (1978) ist ein an architektonische Modelle
erinnerndes Objekt, das auf einer schwarzen Tischkonstruktion drei Hausmodelle
versammelt, die sich gegenlberstehen. Auf einer Seite, etwas erhdht montiert,
steht ein groBeres Haus, dessen Front durch eine Plexiglasscheibe ersetzt wurde,
im Inneren des Gebaudes ist eine raumfillende Spiegelflache angebracht. In dem
Spiel der Krafte zwischen Privat und Offentlich sowie Offenlegung und Verdoppe-
lung findet sich eine fir Graham typische Qualitat, die Kunkel intuitiv in seiner Ad-
aption aufgreift: “Together with the reflections on repetition and banality typical of
his early work, Graham introduced a critique of the modernist trope that the literal

transparency of glass in architecture would lead to social transparency.”408

Ebenfalls vor Ort fotografierte Kunkel in Bethlehem, Pennsylvania, wo er durch die
Wohngebiete der ehemaligen Industriestadt lduft und verschachtelte, flichtende
Bilder macht, die seiner eigentlich sehr strengen Bildkomposition zuwider laufen.
(Abb. 96, S. 270) In zwei der vier StraBenbildern l&sst sich im Hintergrund das riesi-
ge Stahlwerk der Bethlehem Steel Corporation erkennen, das 1986 von Bernd und
Hilla Becher in einer fir sie ebenfalls ungewdhnlichen Bildsprache fotografiert
wurde. Anstatt das riesige Industriegebaude durch ihre typischen asthetischen Pa-
rameter der leichten Untersicht, des mdglichst minimalen Schattenwurfs und dem
moglichst storungsfreien Umfeld um das Geb&ude in eine skulpturale Anmutung
zu Uberfihren, entschied sich das Kiinstlerpaar damals fir eine Weitsicht Gber das
Tal, bei dem das Stahlwerk in den Hintergrund rickt und einen Blick Uber den
Stadtfriedhof sowie eine Hauserzeile und die Bahngleise nahe dem Werk freigibt.
Daruber hinaus stellt Bechers Bethlehem, Pennsylvania, USA (Abb. 97, S. 270) eine
weitere Besonderheit in ihrem, nach strengen Regeln funktionierenden, Werk dar,
denn es ist ein auffdllig direktes Bildzitat einer noch friiheren Version dieses Motivs,
das Walker Evans 1935 unter dem Titel A Graveyard and Steel Mill in Bethlehem,
Pennsylvania fotografierte (Abb. 98, S. 270).

408 Auszug aus dem Text zur Arbeit auf der Seite des Museums of Modern Art, New York, wo es sich in der
Sammlung befindet. Vgl.: https://www.moma.org/collection/works/147054
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Kunkel wusste von dem Bildzitat der Bechers - beide Motive waren in seinem Re-
chercheordner abgelegt - und nutzt seinen Aufenthalt im Jahre 2006 um einen
dritten Teil zu erarbeiten, den er allerdings nicht zum Teil der Mappe werden lieB3.
Ein kurzer Blick lohnt trotzdem: Kunkel Gbernimmt namlich nicht wie vermutet die
von Evans und den Bechers vorformulierte Blickrichtung sondern stellt sich mit sei-
ner Kamera viel ndher an die StraBBe vor dem Friedhof und fotografiert diese. Sein
Fokus liegt nicht wie bei den anderen Fotografen auf der riesigen Industrieanlage,
die zwar jeweils im Hintergrund der Komposition verortet ist, durch ihre Machtig-
keit jedoch das Bild, und auch die Stadt, beherrscht. Kunkels Fokus liegt eindeutig
auf der Struktur der Stadt, ihren StraBen und Hausern und damit indirekt auch auf
ihren Bewohnerlnnen. Zu dem Zeitpunkt, an dem Kunkel die Stahl-Stadt mit dem
biblischen Namen besuchte, war die Bethlehem Steel Mill schon jahrelang stillge-
legt und der Stadt damit ihr wirtschaftliches Identifikationsmerkmal abhanden ge-
kommen. 1995 wurde das Werk, das einmal der zweitgroBte Stahlproduzent des
Landes war, geschlossen und somit ist Kunkel in der Reihe von Fotograflnnen der-
jenige, der Bethlehem mit einer stillgelegten Industrieruine fotografierte. Dies
kdnnte ein Ansatzpunkt fur die Beantwortung der Frage sein, warum er sich dage-
gen entschied, das riesige Gebaude ein weiteres Mal in den Fokus zu nehmen.
Seine Erweiterung der Motivsequenz ist vielmehr eine Weitererzdhlung und eine
Neuorientierung, die er mit der Kamera vollzieht. Diese Neuorientierung des Blicks
findet seine Entsprechung in der Neuorientierung, die Bethlehem als Kommune
nach der SchlieBung des Stahlwerks ebenfalls vollziehen musste. Anders als ande-
ren Stahl-Stadten in den USA geht es Bethlehem wirtschaftlich gut.40? Heute befin-
det sich in und um das Werk ein riesiges, 2007 er&ffnetes Casino und ein durch
eine private non-profit Stiftung geférderte Kulturzentrum, das Kunst-, Bildungs- und
Kulturprogramme anbietet. Insgesamt hat sich die Stadt in ihrer Neuorientierung
auf den Tourismus konzentriert und der neue Stadtmarketingslogan lautet: ,Beth-
lehem - Great Place to Stay and Play!“410 An Bethlehem lasst sich also exemplarisch
die Entwicklung der US-amerikanischen Stahlindustrie-Geschichte nachvollziehen,

in der innerhalb ein paar Jahrzehnten eine leistungsstarke und identitatsstiftende

409 Vgl.: https://www.pri.org/stories/2018-07-25/pennsylvania-steel-town-reinvents-itself-future-beyond-
steel

410 Siehe die Startseite der offiziellen Website der Stadt: http://www.bethlehempa.org
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Wirtschaftskraft abgewickelt wurde und Stédte eine neue Identitdt entwickeln

mussten.

Kunstgeschichtlichkeit oder Interpiktorialitat?

Sind Kunkels kunstgeschichtliche Strategien auch interpiktoriale Strategien, bzw.
ergibt sich das eine logischerweise aus dem anderen? Folgt man der ,Typologie
interpiktorialer Praktiken”, wie sie Guido Isekenmeier in der Einfihrung zu dem
2013 erschienenen Sammelband Interpiktorialitét - Theorie und Geschichte der
Bild-Bild-Bezlige erarbeitet, so ist Interpiktorialitdt nur dann gegeben, wenn sich
das ,Nachbild” in unterschiedlich starker Weise in der Materialwahl und/oder im
Motiv auf das ,Vorbild” bezieht. Die Verbindung zwischen Vor- und Nachbild darf
jedoch auf keiner der genannten Ebenen vollstandig aufgeldst worden sein. Eine
minimale Abweichung zwischen Vor- und Nachbild wiirde beispielsweise ein Fak-
simile oder eine Collage darstellen, eine maximale Abweichung ware eine interpik-
toriale Bezugnahme mit gleichzeitiger Abweichung in Material, Form und Stilistik;

was Isekenmeier dann Travestie und/oder Anspielung nennt.4"

Kunkels interpiktoriale Praktiken verweisen mithilfe der Fotografie in Richtung ver-
schiedener Disziplinen; bei Zabriskie Point zum Film, bei Marfa zu Skulptur und
Stadtplanung, bei Jersey City zur Minimal Art und bei Bethlehem tatséchlich inter-
medial in Richtung Fotografie. Es scheint allerdings, dass Kunkel mit seiner oft indi-
rekten Verweisstruktur vielmehr eine Meta-ebene aufspannt, die sich Gber Material
und Motiv hinweg mit dem ideellen Gehalt des Vorbilds verbindet - somit sollte
hier tatsachlich besser von einer kunstgeschichtlichen Strategie gesprochen wer-
den, bei der sich ein Kiinstler in die ,forschende Praxis der Kunstgeschichte” hinein
begibt, ,die, ausgesprochen oder nicht, von einer Interpendenz ihrer Gegenstdnde
ausgeht.”412 Das ,Maschenwerk der Kunstgeschichte”413, das nicht so sehr linear
verlauft, sondern vielmehr ,zu einer Problemgeschichte eigener Logik” wird, wird
von Kunkel in seiner ganz eigenen Systematik geknipft. In diesem Verfahren zeigt

sich Kunstgeschichte als Unterfangen, dessen vielschichtiges, multiperspektivi-

411 |sekenmeier, Guido: In Richtung einer Theorie der Interpiktorialitat, in: Isekenmeier 2013, S. 11-85, hier:
S.76.

412 yon Falkenhausen 2013, S. 107.

413 Siehe hierzu ausfuhrlich: Maupeu, Sarah u. a. (Hg.): Im Maschenwerk der Kunstgeschichte - Eine Revisi-
on von Georg Kublers The Shape of Time, Berlin 2014.
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sches und Uberzeitliche Forschungsfeld auch durch kinstlerische Arbeiten wie

Kunkels Aerial Views-Serie jeweils neu zur Anschauung gebracht werden kann.
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Teil 4 - Medientheorie(n) als kiinstle-
risches Thema in den Arbeiten von
Albrecht Kunkel

um Abschluss meiner Uberlegungen zu Albrecht Kunkels kiinstlerischer Foto-
Z grafie soll in diesem Teil noch einmal der Blick auf die medientheoretischen
Aspekte von Kunkels Arbeiten scharf gestellt werden. Schon mehrfach wurde be-
tont, dass bildanalytische und medientheoretische Fragestellungen als inhaltliche
Ankerpunkte seiner kiinstlerischen Praxis eine wichtige Rolle spielten und durch

seine Fotografie geradezu bearbeitet wurden. Doch welche Fragestellungen sind

das?

Medientheorie als kiinstlerisches Thema

Die Feststellung ,Wir leben mit Bildern und verstehen die Welt in Bildern."414 wirkt
fur sich allein gesehen erst einmal allgemein und heute geradezu selbstverstand-
lich, aber in der Zeit, in der Kunkel seine klnstlerischen Interessen auf ein theoreti-
sches Fundament stellte, namlich wahrend Studium ab 1995, wurde die traditionel-
le Kunstgeschichte in Deutschland durch solche Aussagen in Unruhe versetzt. Sie
bedeuteten namlich eine Ausweitung der Analysebereiche, wenn es um die Befra-
gung von asthetischen Artefakten ging; eine Ausweitung, deren disziplinaren
Grenzziehungen bis heute in Diskussion befindlich sind. Denn neben der Offnung
der Kunstgeschichte hin in den Bereich einer Bildwissenschaft, die sich tendenziell
mit allen moglichen bildlichen Formen - auch denen, die nie als Kunstwerke ge-
dacht waren - verbinden kann, avancierte auch die Medientheorie, ,die lange als
Modeerscheinung galt [...], zu einem ernstzunehmenden Bestandteil der Wissen-
schaften”415 und erweiterte das diskursive Feld um nichtbildliche und insbesondere
um technische Kulturpraktiken. Vor allem die postmodernen Medientheoretikerln-
nen der 1970er- und 1980er-Jahre dehnten ,ihr Verstandnis des Medienbegriffs so

weit aus, das u. a. Tiere, Graffiti, die StraBe, Werkzeuge, FuBBbélle, Klassenrdume auf

414 Belting 2001/2014, S. 236.

415 Kloock, Daniela und Spahr, Angela: Einleitung, in Dies., Medientheorien - Eine Einfihrung, Minchen
1997,S.7-12, hier: S. 7.
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Jkulttrliche’ Weise Eingang in die Medientheorie [fanden]."41¢ Diese Entgrenzung
der Untersuchungsgegenstande wurde bis heute groBtenteils zurickgenommen
und ein gangbarer Definitionsweg eingeschlagen: ,Charakteristisch ist dabei, dass
Medien nicht als neutrale Trager oder Ubertrdger von Informationen gelten, son-
dern als Techniken, welche die Moglichkeiten der Kommunizierbarkeit von Infor-
mationen konstituieren.”417 Wie Daniela Kloock und Angela Spahr 1997 definieren,
lassen sich ,die Umrisse zweier Medienbegriffe herausarbeiten: Auf der einen Seite
werden - vom Alphabet tiber den Buchdruck bis zum Computer - Medien als Ver-
mittler von Kommunikation definiert. [...] Auf der anderen Seite steht der Begriff,
der Technik generell [...] als Medium fasst und ins Verhaltnis zum menschlichen
Kérper setzt."418 Im Verlauf dieser Konklusion wird sich zeigen, dass Kunkel sich
mehr fir die kommunikationsorientierte Medientheorie interessierte und die Frage
nach dem Verhaltnis von Technik und Kérper fur seine kinstlerischen Ideen keine

wesentliche Rolle gespielt hat.

Im Vorwort der 2017 erschienenen ,Genealogie des MedienDenkens”, einer Mit-
schrift von Gespréachen zwischen Medientheoretikerinnen, die der Frage nachgeht,
wie sich ein Denken Gber Medien entwickelt hat, formuliert Siegfried Zielinski fol-
gende Chronologie der Medientheorie: ,In flachen Zeitdimensionen gedacht ist
die Entwicklung des Mediendenkens nicht alter als ein Jahrhundert. [...] Als eige-
nes Diskursfeld prozessiert sich wissenschaftliche, theoretische, philosophische,
semiologische, philologische Auseinandersetzung mit und durch Medien erst seit
der Periode nach dem Zweiten Weltkrieg. Ab dieser Zeit allerdings unibersehbar
und immer lauter.”41? Die Relevanz eines Nachdenkens tber Medien und Medien-
materialitdten ist heute weiterhin nicht infrage gestellt, ganz im Gegenteil, es ist
notwendig: ,Mathematiker und Physiker, Mediavisten, Philologen aller Spielarten,
Theologen, Philosophen oder Kunstkritiker - alle wissen, sie haben es mit Medien
oder zumindest mit medienbedingtem Material zu tun, wenn sie die Container, Ar-
chive und zeitgendssischen AuBerungen, die in ihren Denkfeldern produziert wor-

den sind, durchforsten, zu verstehen trachten und vermitteln. Sie alle missen Me-

416 Yeh 2013, S. 396.

417 Kloock/Spahr 1997, S. 8.

418 Ebd., S. 11.

419 Zielinski, Siegfried: Garten, in: Irrgang, Daniel und Hadler, Florian (Hg.), Zur Genealogie des Medien-

Denkens, Berlin 2017, S. 1-7, hier: S. 4.
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dienmaterialitdten ebenso lesen, deuten und berechnen lernen wie die damit auf
Engstem zusammenhdngenden metaphysischen Botschaften, welche die Zeichen-
kérper und ihre Netze artikulieren und transportieren.”420 Eine ,interdiskursive"
Ausrichtung des Mediendenkens ist dabei fur Zielinski unabdingbar, denn ,das
Studium von Medien ist kein Selbstzweck”, es benétigt ,in der unmittelbaren
Nachbarschaft die Tiefe anderer Betrachtungsweisen, mit denen es sich verbinden,
durch die es angeregt, vorangetrieben und gelegentlich gebremst werden
kann.”421 Fir die Analyse der kinstlerischen Fotografie von Albrecht Kunkel und
seinem deutlichen Interesse an bild- und medientheoretischen Fragestellungen ist
es also ratsam, genauer auf das Verhaltnis von Medientheorie und Kunst zu schau-

en.

Was will die Kunst von der Medientheorie?

Wie schon in Teil 1 - Kiinstlerische Biografie dargelegt wurde, studierte Kunkel ab
1995 an der HfG Karlsruhe an einem Ort, an dem die Engfiihrung der Disziplinen
Kunstgeschichte sowie Bild- und Medientheorie bzw. Medienphilosophie beson-
ders intensiv erprobt wurde. Mit Hans Belting traf Kunkel auf einen Dozenten, der
1983 nach dem ,Ende der Kunstgeschichte"422 fragte. Zum Zeitpunkt von Kunkels
Studienbeginn konnte diese Frage allerdings ,niemanden mehr beeindrucken”423
und zwar insofern, als dass aller Uberlegungen Uber ihr Ende zum Trotz, die wis-
senschaftliche Beschaftigung mit Kunst weiterhin Bestand hatte. Es war vielmehr
die Frage nach der Relevanz von Geschichte im Sinne von linearer Stilgeschichte,
die Belting und andere Wissenschaftlerinnen in diesem Zusammenhang in Frage
stellten und der sie die nicht-lineare ,Freiheit von Kunst“424 entgegenstellten: ,Die

Geschichte der Kunst wurde allzu lange an einer kiinstlerischen Form abgelesen,

420 Zielinski 2017, S. 2.
421 Ebd., S. 3.

422 |m Zuge seiner Antrittsrede als Professor fur Kunstgeschichte an der Ludwig-Maximilians-Universitat
Muinchen im Februar 1983 veroffentlichte der deutsche Kunst- und Medientheoretiker Hans Belting sein
als Frage formulierten Essay Das Ende der Kunstgeschichte?. An ein akademisches Publikum gerichtet,
stellte er Uberlegungen zur damaligen Kunsterfahrung und historischen Kunstforschung im Angesicht
einer weltweiten Medienkultur an. 1995 wurde der Essay in einer Uberarbeiteten und erganzten Version
als Publikation der HfG Karlsruhe, wo Belting mittlerweile lehrte, wieder verdffentlicht. Dieses Mal jedoch
ohne das Fragezeichen im Titel. Vgl.: Engelke, Christine: Das Ende der Kunstgeschichte, online verfugbar
unter: https://www.grin.com/document/263398 und Belting, Hans: Das Ende der Kunstgeschichte - Eine
Revision nach 10 Jahren, Minchen 1995.

423 Belting 1995, S. 7.

424 Ebd., S. 9.
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die sich auf ein bloBes Stilphdnomen reduzierte und deshalb die Illusion hervorrief,
daB diese Geschichte den Anspruch erfillte, der in ihrem Begriff lag. Das Kunst-
werk war in diesem Zusammenhang nichts mehr als der Beleg fir die gesuchten
Stilwandlungen. Je mehr man sich aber die Komplexitat im Kunstgeschehen einge-
stand, desto schwieriger wurde es, die Vielfalt der Zusammenhénge, in denen man
zu sehen lernte, noch auf einen einzigen Nenner zu bringen. Heute ist kein neues
Modell in Sicht, das noch die Autoritat des alten Fachdiskurses besaBe. So lauft
denn alles darauf hinaus, mehrere Kunstgeschichten nebeneinander zu betreiben,
in denen jeder seine eigenen Fragen stellen mag. [...] Aber es ist immer wieder die
Werkgestalt, welche unsere Neugier wachhélt. Alles was ein Werk tGberhaupt zu
sagen hat, sagt es eben mit dieser Form. Es liegt schlieBlich nicht an ihr, dal3 man

sie allzu oft auf eine allzu einseitige Weise entschlisselt hat."425

Neben der Frage von Relevanz und Richtigkeit linearer Kunsthistoriografien - die
Belting ,falsch verwaltete Traditionen”426 nannte -, ergab sich mit dem fortschrei-
tenden Einbezug technischer Medien in die Kunstproduktion auch die Frage nach
dem Verhaltnis von Medien- und Kunstgeschichte, denn ,die simultane Existenz
der Medien und der Kunst [erzwang] geradezu den Dialog”427.

Fir den Kunsthistoriker der Belting immer geblieben ist, war die Medientheorie
.notwendigerweise auf Fragen der Technik und der Kommunikation fixiert” und
verengte sich zu einer einzigen Frage: ,Wie funktioniert die Kommunikation?"428,
Und es scheint genau diese Frage gewesen zu sein, die Kunkel sich bei der Ent-
wicklung seiner kiinstlerischen Themen immer wieder gestellt hat. Somit ware bei-
spielsweise die Felsen-Serie (Abb. 85-87, S. 263-264) neben der Befragung der in
ihnen angelegten mehrfachen Zeitlichkeiten vor allem auch ein Kunstwerk, das
Uber die Darstellung prahistorischer Felsritzungen sehr frihe Wege der Kommuni-
kation veranschaulicht. Ebenso der Teil der Tropfsteinhéhlen-Serie (Abb. 81-84, S.
261-263), in denen Kunkel neben dem ,platonischen” Schauereignis der beleuch-
teten Hohleninnenrdume deren Felsmalereien ins Bild setzt. Neben diesen Serien,
die die Anfange von zeichenhafter Kommunikation an Felsen und in Hohlen zeigen

und die in ihrer Entstehung mehr einer Spurensuche und einer (kunst)geschichtli-

425 Ebd., S. 164f.
426 Ebd., S. 9.
427 Ebd., S. 167.

428 Epd.
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chen Expedition gleichen, entwickelte Kunkel ein paar Jahre spater konzeptuell
gepragte Einzelmotive wie die closed-circuit-Szene Cannes/Red Carpet (2003)
oder Untitled (Allianz Arena) und Untitled (Monaco Grand Prix), beide von 2005,
(Abb. 99-101, S. 271-273), in denen er Situationen fotografierte, die Informations-
Ubertragung vorrangig als telematische Medientechnik darstellen. Die Frage ,Wie
funktioniert Kommunikation?” wird hier durch das Zeigen von streng durchchoreo-
grafierten und einseitig ausgerichteten Aufmerksamkeitsékonomien beantwortet -
eine dialogische Kommunikationsstruktur wird in den Szenen nicht gezeigt, es
werden lediglich Bilder produziert, die ohne Anspruch auf Reaktion in die Welt ge-

sendet werden.

In seiner medienreflexiven kinstlerischen Praxis erprobte Kunkel neben seinen
bildlichen Argumentationen zugleich auch eine Selbstbestimmung als Kiinstler. Als
Fotograf versuchte er, seine Kunst im Verhéltnis zu den Medien zu begreifen, und
wir werden im Verlauf der Analyse feststellen, dass er der Kunst - und sich selbst als
Kinstler - eine ganz besondere Rolle im Medienverbund der bildgebenden bzw.
wirklichkeitsaufzeichnenden Verfahren zusprach. Anders als die Medienwissen-
schaft, die sich aufgrund ihrer transdisziplindren Ausrichtung ,gern als Leitdisziplin
der Gegenwart [begreift] und die Medien aller Wissenschaften ihrem methodi-
schen VergroBerungsglas [unterzieht]” ist das kiinstlerische Tun eine Praxis, die
.andere, nicht-diskursférmige Wissensweisen und asthetische Erfahrungen”429 an-
bietet. Dieser Qualitédt, dieser besonderen Befdhigung des Bildes zur Wissensge-
nerierung durch seine Moglichkeit des bildlichen Zeigens, das ,zu einem eigenen
Logos"430 wird, war Kunkel auf der Spur. Er wollte sie durch seine Kunst verstehen
und zugleich generieren. Dass er dabei in besonderem MalBe die verschiedenen
Formen der zeichen- und bildhaften Kommunikation in den Blick nahm und uns
Betrachterlnnen somit in ein Nachdenken lUber Medien im Allgemeinen bringt,
stellt keinen Widerspruch und auch keine Themendoppelung dar, wie auch Mi-
chaela Ott darlegt: ,Denn die beiden Erkenntnisverfahren [Kunst und Medientheo-
rie; J.D.] bedirfen einander; sie sind, wenn auch uneingestanden, aufeinander be-
zogen, ihre medientheoretischen und -praktischen Suchen sind aufschlussreich in-
einander verschrankt. Da die zeitgendssischen Kinste eine wachsende Zahl und

hdufig auch unzeitgemaBe Medien in Einsatz bringen, erinnern sie die Medien-

429 Ott, Michaela: Was will die Medienwissenschaft von der Kunst?, in: Gesellschaft fir Medienwissenschaft
eV.(Hg.), Zeitschrift fir Medienwissenschaft, Jg. 10, H. 8, 1/2013, April 2013, S. 180-186, hier: S. 181.

430 Boehm 2007, S. 19.
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theorie daran, dass das Spektrum des Medialen reicher als von ihr wahrgenommen
ist. Umgekehrt scharft die Medientheorie das Bewusstsein fir die Medienrelativitat

jeder kiinstlerischen Setzung und fiir deren kontingente Valeur.”43

Kunkel nahm als analoger GroBbild-Fotograf im Vergleich zu Kinstlerlnnen, die
zeitgleich mit ihm mit allen méglichen Formen der neuen Medien und auch dem
Programmieren als Kunstform experimentierten, bewusst die Position eines ,Medi-
en-Dinosauriers” ein. Er glaubte an ,die Authentizitat der Fotografie, die er vor al-
lem in der analogen Fotografie gewéhrleistet sah. Nicht weil er glaubte, mit digita-
len Kameras nicht zum gewtiinschten Ergebnis zu kommen - die digitale Postpro-
duktion war fir ihn ein wichtiges Werkzeug -, sondern weil er das analog entstan-
dene Foto [...] fir eine Bestdtigung der Realitat hielt, die [...] komplex und rétsel-
haft bleibt.”432 Die Wahl seines Mediums zeichnet Kunkel ein weiteres Mal als einen
reflexiven Kiinstler aus, der die Gegenwart aus der Beschaftigung mit der Vergan-
genheit heraus verstehen will, anstatt eine Position als Kiinstler in einer entwerfen-

den, utopistischen Rolle einzunehmen.

Cannes/Red Carpet (2003), ohne Titel (Monaco, Grand Prix 2005) und ohne
Titel (Allianz Arena), beide 2005

Mit Cannes/Red Carpet schafft Kunkel eine komplexe Bildfindung, die die unter-
schiedlichen Aufmerksamkeits6konomien der Medienwelt in den Blick nimmt und
zugleich seine eigene Rolle als medienanalytischer Kinstler formuliert. Diese Rolle
sollte als die eines distanzierten Beobachters verstanden werden, der dem Spekta-
kel beiwohnt, es aber von einem ausgesuchten Standpunkt aus an- bzw. durch-
schaut und es in der Darstellung mit seinen visuellen Mitteln fir uns BetrachterIn-
nen geradezu voranalysiert. Was zeigt Kunkel uns? Zu sehen ist eine Szene auf dem
roten Teppich der Filmfestspiele in Cannes. Das Ereignis, zu dem der rote Teppich
fuhrt, ist die Premiere des Hollywood-Films The Matrix Reloaded, in dem unter an-
derem Keanu Reeves und Laurence Fishburne Hauptrollen spielen. Beide Schau-
spieler sind auf Kunkels Bild zu sehen, der sich mit seiner Kamera so platziert hat,
dass er vom linken Rand des Teppichs die Stufen zum Filmtheater hoch fotografie-
ren kann. Somit fangt er die Personen, die auf dem Weg ins Gebaude sind, in der

Rickenansicht ein, aber da sich beide Schauspieler im Moment der Aufnahme

431 0tt 2013, S. 181.

432 | ewandowsky, Mirjam: Auf den Biihnen der Kultur, in: Weibel u. a. 2016, S. 192-204, hier: S. 195.
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umdrehen, schauen sie in seine Richtung und stechen dadurch aus der Men-
schenmenge heraus. lhre Interaktion gilt in diesem Moment den Menschen und
den Journalistinnen auf, hinter und neben dem roten Teppich: Wahrend der schon
am oberen Ende der Treppe angekommene Laurence Fishburne von seinem er-
héhten Standpunkt aus in die Menge winkt, befindet sich Keanu Reeves noch mit-
ten auf den Stufen und dreht sich im Laufen um, um die ihm folgenden Fotografin-
nen mit einer Handbewegung zu begrifBBen. Beide Protagonisten schenken also
verschiedenen Gruppen ihre Aufmerksamkeit, einmal den Zuschauerlnnen vor Ort,
die gekommen sind um das Spektakel live zu erleben, und einmal den Bildprodu-
zentlnnen, die Bilder des Spektakels aufnehmen, um sie in die Welt zu Gbertragen.

Kunkels Aufnahmewinkel ist so weit gespannt, dass er den roten Teppich fast in der
ganzen Breite erfasst und weitere Teile der réumlichen Situation Uberblickbar sind;
er fokussiert also mitnichten auf das eigentliche Medienbild, némlich die Stars der
Szene, sondern auf die Szenerie, den Schauplatz des Geschehens. Auf dem roten
Teppich laufen neben den Protagonisten und den Fotograflnnen weitere Gaste der
Veranstaltung, auBBerdem Sicherheitsleute und Organisatorinnen. Daneben und
dahinter haben sich auf mehreren Ebenen Kameraleute positioniert. Etwas weiter
entfernt sind die Zaungaste zu sehen, die eigentlich den Rest des Raums bevdl-
kern, bis hin zum Dach des Nebengebadudes. Zwei groBe Bildschirme sind eben-
falls im Raum aufgestellt und Ubertragen das Geschehen in Echtzeit. Einer der
Schirme zeigt das Geschehen aus der unserem Blick entgegengesetzten Perspekti-
ve und erweitert damit den Bildraum auf fast 360 Grad, was dazu fuhrt, dass Al-
brecht Kunkel mit auf dem Bild zu sehen ist, und zwar ganz am rechten Rand des
Schirms. (Abb. 99, Detail, S. 271) Etwas abgerickt von den anderen Fotograflnnen
hat er sich platziert und sicherlich ganz genau gewusst, dass er eine closed circuit-
Situation produziert; also ein Bild, in dem der Bildproduzent selbst zu sehen ist.
Wie in vielen seiner Bilder verbirgt sich dieses wesentliche Detail beim ersten An-
schauen, dhnlich wie bei den schwer zu erkennenden Felsritzungen oder der oft
indirekten kunstgeschichtlichen Verweisstruktur der Aerial Views-Serie braucht es
Betrachterlnnen voller MuB3e und Kenntnis, um bei Cannes/Red Carpet das kleine,

aber bedeutungsvolle Bildgeheimnis zu entschlisseln.

Mit der Einbeziehung der eigenen Person in den Bildraum schafft Kunkel einen ge-
schlossenen Kreis der Blickachsen und erwirkt so eine bildanalytische Aussage, die
Uber das dargestellte Ereignis hinausweist und einen vielmehr medientheoreti-

schen Bedeutungsraum aufspannt. Bedingungen von Bildproduktion und die Be-
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wegung der Aufmerksamkeitsstréme werden hier ebenso reflektiert wie die ver-
schiedenen Rollen der Bildproduzentinnen. Kunkels Position ist in dieser Anord-
nung sowohl kollegial - auch er ist Teil der bildproduzierenden Menge - als auch
andersartig: Mit seiner Plattenkamera ist er viel weniger beweglich und im Ver-
gleich zu den mit digitalen Kameras ausgestatteten Anderen auch erheblich redu-
ziert, was die Menge der mdglichen Aufnahmen angeht. So bleibt er als statischer
GrofBbild-Fotograf, der sein Bild ohne Verwertungsgedanken langsam durchden-
ken und entwickeln kann, zwischen den eiligen Bildjournalisten, die unter enormen
Zeitdruck stehen, ,Gast im anderen Geiste, ein Fremdling in der Glamourwelt, an
der er als distanzierter Beobachter in dem Wissen teil hatte, nie wirklich Teil davon

zu sein”433 - glso dezidiert Kiinstler.

Ahnliches lsst sich bei den beiden Motiven vom Autorennen in Monaco und der
Allianz Arena in Minchen beobachten. Auch hier 6ffnet Kunkel den Bildraum so
weit, dass uns Betrachterlnnen eine vielschichtige Szenerie gezeigt wird, die viel-
mehr die Bedingungen des Ereignisses thematisiert als auf das Ereignis selbst fo-
kussiert. In Monaco verschachteln sich Rennbahn, Zuschauertriblinen, Werbeplaka-
te, Absperrgitter, Hauser und Berge zu einem Uberbordend detailreichen Panora-
ma, das vor allem von der raumlichen Enge des Ortes spricht. Kunkel gelingt es
von seinem leicht erhdhten Fotografenstandpunkt aus, einen dreiteiligen Bildauf-
bau zu kreieren, der drei ganz unterschiedliche raumliche Zustande vereint: Vom
Vorder- bis in den Mittelgrund zieht sich die temporare, einmal jahrlich in die Stadt
implementierte Rennstrecke, inklusive Tribinen und weiterer Infrastruktur, im Mit-
telgrund drangen sich vielstockige Gebaude lickenlos aneinander und bezeugen
die hohe Bevolkerungsdichte des Stadtstaats, wahrend im Bildhintergrund die

wolkenverhangene siideuropéische Kistenlandschaft zu erahnen ist.

Neben der raumlichen Staffelung ist in dieser Dreiteilung auch eine historische
bzw. zeitliche Staffelung gegeben, die sich chronologisch von der dargestellten
Gegenwart des Autorennens Uber den seit 1489 von Frankreich unabhangigen Mi-
krostaat bis zur ,ewigen” Landschaft zieht. Bedenkt man die Sensibilisierung Kun-
kels in Bezug auf das Verhaltnis von Mensch und Natur, dann kdnnte hier sogar
noch eine weitere Bedeutungsebene hinzugefiigt werden, nédmlich das Problem
der umweltschadlichen Emission von CO2 beim Motorsport. Wie schon in Cannes

ist Kunkel in Monaco ein distanzierter Beobachter, der sich zwar in die Menge stellt,

433 Lewandowsky 2016, S. 199.
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jedoch den Blick weitet und ihn bereits beim Komponieren des Bildausschnittes

analysierend scharf stellt.

Was erkennt dieser Blick im FuBballstadion? Auch dort schafft es Kunkel, eine Sze-
nerie aufzuzeigen, die mehr Uber die Rahmenbedingungen als Gber das Ereignis,
hier das Spiel, aussagt. Er fotografiert eine Ecke des Stadions zu einem Zeitpunkt
vor dem Beginn der Begegnung: tber zwei Drittel der Bildflache wird von den Tri-
blnen der Fankurve eingenommen, die Range sind voll besetzt und die Vereins-
farben rot/wei3 dominieren; darunter sehen wir ein kleines Stlick griinen Rasens,
vor dem Tor stehen offizielle Fahnenschwenkerlnnen; ganz am unteren Bildrand
sind zahlreiche Journalistinnen, Fernsehteams und Fotograflnnen sowie das Ver-
einsmaskottchen aufgereiht. Etwas deplatziert wirkt der knallrote Kleinwagen, der
vermutlich der Preis eines TV-Gewinnspiels ist. Mehr als in Monaco, wo es Kunkel
wohl eher um die besondere raumliche Situation und ihre Enge ging, zeigt er in
Minchen, wie auch schon in Cannes ein paar Jahre zuvor, die Medien-Maschinerie,
die solche Ereignisse begleitet und Bilder erzeugt, die dann in die Kanale der Bild-

zirkulation eingespeist werden.

Das Zusammenschalten von Ereignis und Bild ist ein wichtiges Thema der Medien-
und Bildwissenschaft, das, wie schon an anderen Stellen dieser Arbeit betont, nach
9/11 eine neue Aktualitat bekam. Kunkel zeigt mit seinen Bildfindungen, wie es zu
diesen Ereignisbildern kommt, wenn sie wie in seinen Beispielen choreographiert
sind, es sich also von vornherein um medienorientierte Veranstaltungen handelt -
anders als bei 9/11, wo die Bilder der Anschlage unerwartet in die Medienrealitat
einbrachen. Kunkel stellt nicht die Frage nach Wahrheit oder ,bildbasierter Wahr-
heitsproduktion”434; die Frage, wer den Bildraum regiert,43> scheint auf seinen Bil-
dern beantwortet. Seine medientheoretisch aufgeladenen Bilder zeigen uns das
Zusammenspiel von Ereignis und gleichzeitiger Bildproduktion an sehr offensicht-
lichen Beispielen; das Prinzip, das Kunkel uns hier vorfihrt, lasst sich aber auf sehr
viele Bereich unseres Alltags Ubertragen und es muss auch nicht immer so offen

erkennbar sein.

434 Holert, Tom: Gebrauch der Wahrheit, in: Holert 2008, S. 224.

435 So der Titel von Holerts Anthologie ,Regieren im Bildraum”, siehe: Holert 2008.
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Vilém Flussers Schriften als Knotenpunkt in Kunkels Arbeiten

Albrecht Kunkels private Bibliothek, von der eine listenférmige Abschrift vom De-
zember 2009 existiert, beinhaltete neben Kunstbliichern und Katalogen eine ganze
Reihe von theoretischen Schriften, die sich alle mehr oder weniger explizit mit dem
Bild bzw. den Medien in der sogenannten Postmoderne befassen,436 doch nur
Vilém Flusser wird von Kunkel namentlich in seinen Artist Statements erwahnt. Im
Folgenden soll der Frage nachgegangen werden, weshalb es gerade Flussers Ide-
en sind, die sich fur Kunkel als theoretisches Fundament fur seine kinstlerische Fo-

tografie angeboten haben.

Vilém Flusser, geb. 1920 in Prag in eine deutschsprachige jidische Familie, exilierte
1939 mit seiner Frau Edith nach London. Nach kurzem Aufenthalt in London siedel-
ten die Flussers 1940 nach Brasilien um und lebten in Sdo Paulo und Rio de Janei-
ro. Flusser begann schon in Prag ein Philosophiestudium, konnte dieses in Brasilien
jedoch nicht weiterfihren und bildete sich autodidaktisch weiter. Die ersten Jahre
arbeitete er in einem tschechischen Import-Export-Unternehmen, ab 1960 gelang
ihm die Anbindung an intellektuelle Kreise und er begann zu publizieren. 1965
folgte die Ernennung zum Professor fir Kommunikationstheorie an der Fakultat fur
Kommunikation und Geisteswissenschaften der Fundacdo A.A. Penteado (FAAP) in
Sao Paulo. 1972 zwang ihn die politische Situation in Brasilien ein weiteres Mal zu
emigrieren. Er zog mit Edith nach Sidfrankreich, konnte weiter publizieren und leh-
ren (u. a. an der Ruhr-Universitdt Bochum) und starb 1991 bei einem Autounfall.
Flusser schrieb in finf Sprachen (Tschechisch, Deutsch, Portugiesisch, Englisch und
Franzdsisch), bevorzugte jedoch die deutsche Schriftsprache, was u.a. dazu fihrte,
dass sein Nachlass in Deutschland an der Akademie der Kiinste in Berlin verwaltet
wird. In seinen Texten ist eine kommunikationswissenschaftliche Ausrichtung un-
verkennbar; sie wurde von ihm fiir eine Metatheorie gehalten, die sich zu allen kul-
turellen Belangen &uB3ern kann und sollte. Zudem verfolgte Flusser eine kulturan-
thropologische Perspektive, bei der es um die anthropologischen Funktionen der
neuen Medien im Allgemeinen ging. Seine bekanntesten medientheoretischen
Schriften sind Fir eine Philosophie der Fotografie (1983), Ins Universum der Bilder
(1985) und Kommunikologie (posthum 1996).

Innerhalb seines Denkens entwarf Flusser ein medien-chronologisches Modell, von

dem klar ist, dass Kunkel es rezipiert hat. In seinen Artist Statements zitiert Kunkel

436 Paul Virilio, Jean-Frangois Lyotard und Jean Baudrillard.
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Flussers Theorie und markiert seine Fotografie als bildliche Ubersetzung dersel-
ben.437 Wie Sonja Yeh eindriicklich und ausfuhrlich darlegen kann, neigten alle
postmodernen Medientheoretiker438 zu Metaerzahlungen, die zwar jeweils inhalt-
lich unterschiedlich gelagert waren, aber immer das eigentlich in der Postmoderne
proklamierte ,Ende der groBen Erzdhlung” konterkarieren, ja sogar zeitweise ad
absurdum fihren: ,Wirft man einen Blick in das Terrain der als postmodern be-
zeichneten Medientheorien, so trifft man eben auf jene Verschiebungsgesten, Ab-
schiedsbekundungen und je spezifische End-Zeit-Szenarien: McLuhan verkiindet
das Ende der Gutenberg-Galaxis, wahrend Baudrillard das Ende des Realen oder
der Représentation ausruft. Virilio beklagt das Ende oder die Zerstorung des
Raums und der sinnlichen Wahrnehmung, wahrend Kittler vom Ende des Huma-
nismus und des autonomen Subjekts spricht und Flusser sich vom neuzeitlichen
Denken und linear-kausalen Denkmustern verabschiedet. [...] Hingegen scheint
sich aber vielmehr der Verdacht einzuschleichen, dass das Ende der Metaerzih-
lungen blofB eine Farce ist. Das Ende der groBen Erzdhlungen ist somit noch nicht
zu ihrem Ende gelangt. Vielmehr ist das Gegenteil der Fall, und diese erfahren eine

Wiederbelebung in Gestalt postmoderner Medientheorien.”439

Flussers medien-chronologisches Modell ist der welt- und zeitumspannende Ent-
wurf einer Kommunikationsgeschichte, in der die Menschheit in dem Versuch die
Welt zu verstehen und sich miteinander zu verstandigen immer neue Techniken
der Kommunikation entwickelte. Er teilt die Geschichte der Menschheit in Perioden
und zwar hinsichtlich ihrer jeweiligen Kommunikationsmedien, die er Codes nennt.
Diese Codes sind fur Flusser das Ordnungsprinzip menschlicher Kommunikation
und determinieren unsere Bewusstseins- und Denkstrukturen grundlegend. Er un-
terscheidet vier Perioden; selbstverstandlich gibt es lange Uberschneidungspha-
sen: Welt, Bild, Text und Technobild. Menschlicher Weltbezug wird in seinem Mo-
dell erst Uber Objekte (Alt- und Mittelsteinzeit), dann Gber Bilder (Jungsteinzeit bis
ca. 1.500 v. Chr.) und Schrift (ca. 1.500 v. Chr. bis ca. 1900 unserer Zeitrechnung)

und in der Gegenwart Uber technische Bilder hergestellt. Flr Flusser sind Fotogra-

437 Nach Vilém Flusser hat es zwei wesentliche Zasuren in der Geschichte des kulturellen Gedachtnisses
gegeben. Der erste Einschnitt war die Entstehung der linearen Schrift, der zweite die Erfindung des tech-
nischen Bildes. In meiner Fotoserie der prahistorischen Fundstatten fihre ich beide zusammen.” Siehe die
Artist Statements im Anhang dieser Arbeit.

438 Hier bleibe ich bewult bei der maskulinen Form, da es den von Sonja Yeh beschriebenen Typus des
Jpostmodernen Medientheoretikers” tatsdchlich nur mannlich gibt.

439 Yeh 2013, S. 377.
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fien und alle daraus weiter entwickelten technischen Bilder erfunden worden - und
auf solch gro3e Akzeptanz gestoBBen, wie wir sie gegenwartig erleben - weil es mit
ihrer Hilfe moglich gewesen war, sich ein Bild von den ungegensténdlichen Begrif-
fen der textbasierten Wissenschaften der Neuzeit zu machen. Es handelt sich je-
doch explizit nicht um eine Rickkehr in das durch Bilder bestimmte ,magische Be-
wusstsein der vorschriftlichen Zeit"440, sondern vielmehr um eine Rickorientierung
auf Bilder, weil Texte Flussers Ansicht nach so abstrakt wurden, dass sie die Welt
nicht mehr vermittelten. ,Technobilder [...] sind Erfindungen zum Vorstellbarma-
chen der Botschaften von Texten.”44! Die technisch-mediale Entwicklung bringt
zeitgeméaBere Codes hervor, die den alphabetischen Code verdréangen. Nun sind
es wieder vermehrt Bilder, Uber die wir Menschen uns die Welt erklaren. Die tech-
nischen Bilder unterscheiden sich dabei grundlegend von den traditionellen Bil-
dern, denn es handelt sich um Bildformen, die von Apparaten und Programmen
hergestellt werden: bildgebende Verfahren in den Wissenschaften, Drohnenfoto-

grafie, virtual reality etc.

Laut Flussers kommunikationswissenschaftlichem Geschichtsmodell revolutioniert
der Code der Technobilder die Art unseres Weltbezugs. Der Glaube und das Ver-
trauen in das ,abendléndische Programm” (Wissenschaft, Vernunft, Fortschritt, Lo-
gik) werden grundlegend erschittert. In der gegenwartigen Umbruchphase sieht
Flusser die Gefahr, dass das Leben als bedeutungslos wahrgenommen werden
kdnnte, da der Glaube an die linear kodifizierte Welt und deren dahinterstehenden
Konventionen verloren geht. Auf sozialer Ebene besteht die Gefahr des Sich-domi-
nieren-lassens durch den Code der technischen Bilder; Flusser nennt es eine ,fa-
schistische Gesellschaft”, bei der Kommunikation nur in eine Richtung lauft - viele
Medientheoretikerlnnen sahen und sehen dieses Problem bis heute. Doch ande-
rerseits erkannte Flusser auch die Moglichkeit, sich durch Medien selbst zu entwer-
fen und Freiheiten zu entfalten, indem man alternative Welten realisiert und dialo-
gische Kommunikationsstrukturen schafft. Einen Weg aus der von Flusser so emp-
fundenen Diktatur der einseitigen Kommunikation kann nur derjenige finden, der

die Codes, Apparate und Programme seiner Zeit versteht und in der Lage ist, netz-

440 \Vgl. Marburger, Marcel René: Flusser und die Kunst, Kéln 2011, S. 62.

441 Flusser, Vilém: Von der Zeile ins Bild, und zurtck, Berlin, Vilem_Flusser_Archiv, Nr. 2645.
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artige Dialoge zu entwickeln. Flusser nennt das ,kosmische Agora“442 und antizi-
piert damit durchaus etwas, das wir 17 Jahre nach seinem Tod im Internet mit all

seinen sozialen Vor- und Nachteilen erleben kdnnen.

Die historiografische Verkiirzung seines medien-chronologischen Modells st6Bt in
der Flusser-Rezeption durchaus auf vehemente Kritik, so schreibt der Fotohistoriker
Bernd Stiegler Uber Fiir eine Philosophie der Photographie: ,Flussers Philosophie
der Photographie bedient sich philosophischer Versatzstiicke und Begriffe, um in
kulturanthropologischer Perspektive eine ,philosophische” Menschheitsgeschichte
zu erzahlen, die vom Paladolithikum bis zur Gegenwart reicht, mehrere Jahrtausende
Menschheitsgeschichte auf drei Begriffe reduziert und der Photographie die Auf-
gabe des Kampfes der Menschheit gegen die Maschinen zuweist [...]. Jede der
einzelnen Etappen der apokalyptischen Deutung Flussers krankt an einer Hybris
des Deutungswillen, die komplexe Phanomene auf simple begriffliche Raster redu-
ziert und beliebig mit mythisch-magisch-computierend-kalkulierenden Schemata
operiert."443 Sonja Yeh hélt dagegen, dass der ,wissenschaftliche Anarchismus” der
postmodernen Medientheorien ,keine stilistische Willkiir und Zufallsprodukt” ist,
sondern ,die bewusste Kritik am regelgeleiteten Erkenntnisgewinn” und diagnosti-
ziert vielmehr ein Zusammenfallen von Wissenschaft und Kunst als Ergebnis unzu-
reichender methodischer Werkzeuge in der géangigen akademischen Praxis: ,Das
tendenzielle Zusammenfallen bzw. die Auflésung der Grenzen von Wissenschaft
und Kunst wird in dem Anpassen der Struktur und Form an ihrem Inhalt deutlich.
Die Brichigkeit, Unbestimmtheit, Offenheit und Ambivalenz, die sie auf inhaltlicher
Ebene fir die obsolet gewordenen medialen Konstellationen und ihren epistemo-
logischen Konsequenzen feststellen, driickt sich damit auch strukturell durch die
Ubereinstimmende (logisch) brichige, offene und ambivalente Form aus. [...] die
Theorieangebote erscheinen als offenes, fragmentiertes Experiment, als Gegen-

entwurf zu den groBen Entwirfen und als ein Schreiben von kleinen

442 Sollte der Durchbruch zu einem offenen Fernsehnetz gelingen, an dem ebensoviele Partner teilneh-
men wirden wie am gegenwaértigen Fernsehrundfunk oder am gegenwértigen Post- und Telefonnetz,
dann wirde sich die Struktur der Gesellschaft grundsétzlich gedndert haben. Alle Fenster stdnden dann
allen offen, um mit allen zu sprechen, und zwar Uber eine auf neue Art wahrgenommene Wirklichkeit zu
sprechen. Dies kdme einer allgemeinen Politisierung gleich, denn die Gesellschaft wére dann um eine
kosmische agora versammelt, und jeder kdnnte publizieren.” Flusser, Vilém: Fir eine Phdnomenologie des
Fernsehens, in: Ders., Lob der Oberflachlichkeit - Fir eine Phdnomenologie der Medien, Mannheim 1995,
2. durchgesehene Auflage, S. 180-200, hier: S. 199. Erste Auflage: Mannheim 1993.

443 Stiegler 2006b, S. 396.
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Geschichten.”444 Und zu Flusser konkretisiert sie: ,Flusser thematisiert die Notwen-
digkeit eines Umbruchs, lasst die Frage nach der Richtung dieses Umbruchs je-
doch offen. In diesem Zusammenhang fordert er dazu auf, sich auf die neuen Ge-
gebenheiten einzulassen. Er thematisiert die Chancen aber gleichzeitig auch die
Gefahren, die das digitale Zeitalter mit sich fihrt. Der Mensch ist in einem Zwi-
schenraum zwischen einer Dominierung durch den vorherrschenden Code [einer-
seits] und andererseits der Moglichkeit zur Gestaltung und Selbstverwirklichung
gefangen. Das Bewegen zwischen den Polen von Notwendigkeit und Kontingenz,
Chaos und Gefahr, Mediendeterminismus und Autonomie des Subjekts charakteri-

siert Flussers Theoriegebaude.”445

Flusser stellte sich in seinen Schriften durchaus als Kulturoptimisten dar - Sonja Yeh
verortet seine Theorie zwischen Kulturkritik und Medienutopie - denn er glaubte an
die Chancen der jeweiligen Phase. Der Fotografie, oder besser, den Fotograflnnen,
lieB Flusser dabei eine wichtige Rolle zukommen. Als ,Bewohner des fotografi-
schen Universums sind wir an Fotografien gewdhnt”446 und auch an ihre nicht en-
den wollende inhaltslose ,Redundanz” im Alltag. ,Hier liegt denn auch die Heraus-
forderung an den Fotografen: dieser Flut der Redundanz informative Bilder entge-
genzusetzen."447 Information bedeutete fur Flusser nicht so sehr Informationen
Uber das allgemeine Weltgeschehen, sondern vielmehr Information tGber die me-
dien-apparative Bedingtheit der Gegenwart. Flusser wiinschte sich Kulturschaffen-
de mit einem medienreflektierenden Bewusstsein, die eine ,Philosophie der Foto-
grafie” praktizieren, mit der sie ,gegen diese automatische Programmierung kdmp-
fen [...]: Fotografen, die versuchen, informative Bilder herzustellen, ndmlich Fotos,
die nicht im Apparatprogramm stehen; Kritiker, die versuchen, das automatische
Spiel der Programmierung zu durchschauen; und Uberhaupt all jene, die bemiht
sind, der menschlichen Absicht in einer von Apparaten beherrschten Welt Raum zu
verschaffen.”448 In dieser Betonung der von Flusser als ,Notwendigkeit” verstande-

nen medienreflexiven Funktion von Fotografie sollten wir Kunkels Interesse an

444 Yeh 2013, S. 374ff, Auszeichnung im Original.
445 Ebd., S. 389.

446 Flusser, Vilém: Das fotografische Universum, in: Fur eine Philosophie der Fotografie, European Photo-
graphy/Edition Flusser, Bd. 3, 9. Aufl., Géttingen 1999, S. 59-68, hier: S. 59. Erstauflage: Goéttingen 1983.

447 Flusser 1983/1999, S. 59.

448 Ebd., S. 68.
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Flussers Schriften begriindet sehen. Die emphatische Anrufung Flussers an die Fo-
tograflnnen der Gegenwart und Zukunft scheint bei Kunkel angekommen zu sein,
der seine Fotografie als kunst- und medienreflexive Expedition in die Kommunika-
tionsgeschichte der Menschen vornahm, um uns Betrachterlnnen zu zeigen ,dass
die menschliche Freiheit im Bereich der automatischen, programmierten und pro-
grammierenden Apparate keinen Platz hat, um schlieBlich aufzuzeigen, wie es

dennoch méglich ist, fur die Freiheit einen Raum zu 6ffnen.”44?

Pilgrimage (2007)

Die letzte von Kunkel als kinstlerische Arbeit fertig produzierte Serie ist insofern
bemerkenswert, als dass hier beinahe alle seine Ideen zu einem Knotenpunkt zu-
sammenfinden. Fir Pilgrimage reiste Kunkel 2007 nach Israel, verlieB3 die ihm ge-
wohnte Distanz zum Objekt und begab sich in auBerordentlich soziale Situationen.
Er fotografierte in der Geburtskirche in Bethlehem und der Grabeskirche sowie an
der Westmauer450 in Jerusalem (Abb. 102-107, S.274-277). Eine Reise nach Mekka
zur Kaaba war geplant,45' womit Kunkel die heiligen Statten der drei monotheisti-
schen Religionen in einer Werkgruppe zusammengefasst hatte. Die in den Bildern
der Pilgrimage-Serie konvergierenden Themen sind zum einen die von Kunkel im-
mer wieder bearbeitete Frage nach der kulturelle Bedeutung von Raumen, also de-
ren Bespielung durch den Menschen und die sich daraus ergebenden Bedeu-
tungsraume; zum anderen Uberlegungen zu Kulturproduktion, oder - in Flussers
Terminologie - Informationslibertragung, oder - in Aleida Assmanns Definition -
der Herausbildung eines kulturellen Gedachtnis, und die dafir verwendeten Medi-
en bzw. Codes; sowie schlussendlich das Thema der Darstellung von mehrfachen
Zeitlichkeiten. Darlber hinaus gibt es in den Materialien des Nachlasses Belege,
dass Kunkel auch in Jerusalem an seiner unvollendeten Portraitserie gearbeitet hat
(Abb. 108, S. 278).

Anders als bei seinen friheren Bildfindungen, wie zum Bespiel in Cannes, zeigt
Kunkel bei Pilgrimage nicht eine Uberblickskomposition, sondern konzentrierte

sich auf Ausschnitte des Geschehens; in den Kirchen ist diese Konzentration sicher-

449 Flusser, Vilém: Die Notwendigkeit einer Philosophie der Fotografie, in: Flusser 1983/1999, S. 69-74,
hier: S. 74.

450 In Deutschland bekannter als ,Klagemauer”, ist die Mauer der angeblich letzte Teil der Westmauer des
zerstorten zweiten Tempels des jidischen Volkes. Klage- oder Westmauer sind Begriffe, die im jidischen
Sprachgebrauch immer seltener verwendet werden Viele Jidinnen verwenden haufiger allein das Wort
Mauer” (,Kotel” im Hebraischen).

451Vgl. Gellautz 2016, S. 167.
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lich den raumlichen Bedingungen geschuldet, sie wiederholt sich aber auch in
dem weitldufigeren Areal an der Westmauer, was fir eine Entscheidung des Autors
zu einem engeren Bildausschnitt spricht. Kunkel beobachtete, ,wie sich die Besu-
cher diese Radume im Gebet und in der Betrachtung aneignen”452 und wie sie ihn
durch ihre kollektiven Handlungen zu einem Erinnerungsort, zu einem ,Medium
der Erinnerung”4%3, werden lieBen. Er beobachtete dies aus der Perspektive des
distanziert-beobachtenden Zeitgenossen, der sowohl die im Gebet versunkenen
Glaubigen, als auch die - zumindest in den Kirchen erlaubten - touristisch Schau-
enden in den Blick nahm.

Ebenso interessiert tastete sein fotografischer Blick die ,Medien” und Codes ab,
die zu diesen besonderen Raumen und Orten gehéren. In den Kirchen waren es
deren Innenausstattung mit zahlreichen brennenden Kerzen in prunkvollen Haltern,
Uppig gefullten Blumenvasen, dem Bildschmuck und von den Decken hédngenden
Weihrauchschwenkern. An der Westmauer, wo sich Kunkel in dem allein den Man-
nern vorbehaltenen Teil aufhalten musste, interessierten ihn insbesondere die or-
thodoxen Juden in traditioneller Gebetskleidung und wie sie ihre religidsen Rituale
abhielten. Mehr als die auf seinen Bildern vereinzelt ebenfalls sichtbaren liberalen
und/oder konservativen Juden binden sich orthodoxe und ultraorthodoxe Juden
eng an ein strenges Regime aus Regeln, Ritualen und religiésen Handlungsanwei-
sungen, das - folgt man Flussers medien-chronologischen Modell - Informations-
Ubermittlung, und damit Welterklarung, Gber Objekte und Schrift vermittelt; also
im Gegensatz zu der christlichen Tradition bilderlos.

Tragen wir Aleida Assmans Idee Rechnung, die in Teil 2 erldutert wurde und be-
sagt, dass auch der Kérper ein Ort der Erinnerung sein kann, dann hat Kunkel in
der Pilgrimage-Serie ein kondensiertes Bild all der Bestandteile kultureller Produk-
tion geschaffen, Gber die in den Theorien des kulturellen Gedéchtnisses reflektiert
wird: Orte und Rdume, Kérper und Medien. Dass er dazu in Israel fotografierte, ist
insofern eine gelungene Ortswahl, weil es sich hier um eine Gegend handelt, in
der mehr als an anderen Orten auf der Welt konkurrierende Traditionen ein und
denselben Erinnerungsort fir sich beanspruchen. Auf den Bildern der Pilgrimage-
Serie wird diese konfliktreiche Geschichte nicht sichtbar; wie auch an anderen Stel-
len bleibt Kunkels Arbeitsweise eine, die Wissen bei den Betrachterlnnen voraus-

setzt. Geschichte wird in der Pilgrimage-Serie, wie auch schon bei den Felsen- und

452 Gellautz 2016, S. 166.

453 Assmann 1999, S.132.
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Hohlenbildern und den Troia-Motiven, vielmehr in der Uberlagerung von Zeitlich-
keiten dargestellt. Vor dem Hintergrund der jahrtausendealten Architektur finden
sich Signifikate unterschiedlicher Epochen: ,Plastikstiihle und rollbare Tische ver-
weisen hier [an der Westmauer; J.D.] - wie auch Wachstiicher und Plastikblumen im
Altarschmuck in der Kirche - auf die alltdgliche und zeitgendssische Nutzung die-
ser ewigen Orte."454 Mehr als in allen vorherigen visuellen Reflexionen Uber die
Konstitutionszusammenhange von Uberzeitlichen Wissensbesténden, bindet Kun-
kel bei Pilgrimage den Menschen als aktives Element dieser Operation in seine
Bildfindungen mit ein. Damit ist diese Serie, zusammen mit dem Einzelbild Cannes/
Red Carpet, in besonderer Weise ein Kulminationsmoment seiner kinstlerischen

Ideen.

454 Gellautz 2016, S. 167, Auszeichnungen im Original.
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Schlussbemerkung

n der vorliegenden Arbeit wurden in einem Cluster-Verfahren die konzeptuellen
l Knotenpunkte des kiinstlerischen Werkes von Albrecht Kunkel definiert, benannt
und nachvollzogen. Einige lose Enden in Kunkels fotografischem Maschenwerk
sind ohne theoretische Ankniipfung geblieben. Zu nennen waren hier zum Beispiel
der von Mirjam Lewandowsky in ihrem Text angedeutete ambivalente Aspekt des
.Fantums”, also die Neugierde, mit der Kunkel sich seinen Objekten naherte und
die gleichzeitige kritische Distanz, die er zu seinen Motiven hielt. Lewandowsky be-
schreibt, wie Kunkel sich ,an diesen Orten als kritischer Voyeur [bewegte]” und zu-
gleich Orte und Situationen fotografierte, ,deren Anziehungskraft er selbst erlegen
war. [...] Der Voyeur sieht die Voyeure, er betrachtet die Betrachter. Diese Selbst-
spiegelung, die im Selbstportrait auf der Bilhne von Cannes angedeutet ist, war
Albrecht Kunkels Motivation zur Umsetzung von Bildern [...].”455 Erkennbar scheint
mir dieses zurlickgehaltene Fantum beispielsweise in dem Motiv, das bei einer
Chanel-Modenschau im Pariser Grand Palais entstanden ist, die er fur das BIG-Ma-
gazine in Paris fotografierte (Abb. 109, S. 279) und bei dem er sich dem Spektakel
durchaus mehr hingibt als in Cannes oder Monaco, die medientechnischen Bedin-
gungen der Szenerie trotzdem scharf in den Blick nimmt.
Auch die Verbindungen, die es zwischen Albrecht Kunkels Fotografien und Robert
Smithsons Schreiben geben muss, werden in meinem Text bis auf verschiedene
Andeutungen nicht weiter vertieft; vielleicht mag eine Kollegin/ein Kollege diesen
Faden aufnehmen. Ebenso wartet die mir zwar bekannte, aber im Rahmen meiner
Arbeit nicht diskutierte Begeisterung Kunkels fiir das kiinstlerische Werk von Tacita
Dean noch auf eine addquate Einordnung in den Gesamtzusammenhang seines
Werkes.
Fur die zukinftige Betrachtung der Fotografien von Albrecht Kunkel erhoffe ich mir
Kolleglnnen, die seinem tastenden Suchen mit Empathie begegnen und die sich,
wie ich, von seiner prozessualen Arbeitsweise angespornt fiihlen, eine eigene

kunstwissenschaftliche Expedition zu starten.

455 Lewandowsky 2016, S. 204.
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Der Nachlass — Umfang, materielle
Beschaffenheit, Lagerung heute

Nachdem Albrecht Kunkel im August 2009 verstarb, verwalteten seine Eltern (im
Folgenden Nachlassverwalter genannt) sein Erbe. Irene und Gert Kunkel nahmen
die Verwahrung des fotografischen Nachlasses ihres Sohnes sehr ernst und lager-
ten ihn anfangs in ihren Privatrdumen. Mit Aufnahme dieser Dissertation in der
zweiten Jahreshalfte 2012 wurde die schon in Grundziigen vorgenommene Bear-
beitung des Materials in Zusammenarbeit mit Frau Kunkel weitergefihrt. Ziel war
es, ein Werkverzeichnis Uber das gesamte Bildmaterial anzulegen.4%¢ Die Aufga-
benverteilung zwischen mir als Promovendin und Frau Kunkel als Nachlassverwal-
terin sah so aus, dass ich eine Systematik erarbeitet und vorgeschlagen habe, nach
der Frau Kunkel dann das Werkverzeichnis angelegt hat. Eine letzte Prifung des
Werkverzeichnisses meinerseits erfolgte bis zur Schenkung ans ZKM nicht mehr.
Das endgtiltige Werkverzeichnis wurde ab 2015 von dem Kurator Erec Gellautz in
Vorbereitung der Werkschau Albrecht Kunkel. QUEST. Fotografien 1989-2009
(2016 im ZKM) in Zusammenarbeit mit Irene Kunkel sowie Mirjam Lewandowsky
(geb. Wittmann), langjahrige Lebensgeféhrtin Albrecht Kunkels, und mir erarbeitet.
Dieses gemeinsam erarbeitete Werkverzeichnis sortiert sich chronologisch nach
der Entstehungszeit der Arbeiten. Verzeichnet wurde jedes einzelne Negativ und
jeder ausstellungsfertige Abzug des Nachlasses. Bildgruppen, die vom Kinstler als
Serie definiert wurden, stellen eine geschlossene Werkgruppe dar. Insgesamt wur-
den 4.058 Negative sowie 221 gerahmte oder passepartouierte Abzlige gezahlt,
dazu kommen noch zahlreiche kleine Arbeitsabziige in Mappen, welche nicht mit
einer Archivnummer versehen wurden. Insgesamt wurden 171 einzelne Konvolute
definiert, die den Zeitraum von 1989 bis 2009 umspannen. Albrecht Kunkels Nach-
lass ist in seinem Umfang somit Gberschaubar, was hauptsachlich daran liegt, dass
er schon zu Lebzeiten sein Archiv gepflegt, also Arbeitsabziige und auch Negative

entsorgt hat.

Da Kunkel fast ausschlieBlich auf analogem Filmmaterial fotografiert hat, besteht

ein nicht unerheblicher Teil des Nachlasses aus Negativen und den dazugehdrigen

456 Ausgenommen aus diesem Werkverzeichnis waren der Uberlieferte Schriftverkehr sowie das digitali-
sierte Material.
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Kontakt- bzw. Arbeitsabziigen. Fir VergréBerungen hat Kunkel verschiedene Tech-
niken bzw. Présentationsformen gewahlt. Bis ca. 2002 hat er seine Motive haupt-
sachlich im Diasecverfahren4s7 produzieren lassen oder hinter Glas gerahmt. Diese
Abzlige sind meist groBformatig, die Mal3e variieren zwischen 95 x 125 c¢cm und
180 x 226 cm. Ab 2002, mit Beginn der langjahrigen Arbeit an der Serie Aerial
Views, vergroBert Kunkel seine Motive haufig in einem kleineren Format von 20 x
20 bis 40 x 40 cm. Auch veranderte sich seine bevorzugte Technik von Diasec zu
gerahmten Bildern oder passepartouierten Abzlgen, welche er als Mappenwerke
zusammenstellte. Wollte man diesen Prozess interpretieren, so kann man formulie-
ren, dass Kunkel im Laufe seiner kinstlerischen Entwicklung seine Motive erst
groBformatig und einem sehr technischen, ,kihlen” Verfahren produzieren liel3
und spéater eine eher private Préasentationsform, welche den Betrachter zur Interak-

tion einladt, ebenfalls adaquat fand.

Seit Juli 2013 wird der Nachlass von Albrecht Kunkel im Museum fir Neue Kunst im
ZKM Karlsruhe gelagert und verwaltet. Die Familie Kunkel hat dem Museum das
gesamte Material als Schenkung zur Verfligung gestellt. In Vorbereitung zu der Re-
trospektive Albrecht Kunkel. QUEST. Fotografien 1989-2009 (11.12.2016-
23.04.2017) wurde es ein weiteres Mal gesichtet, vermessen und sortiert. Ebenso
wurde es der digitalen Sammlung des ZKM zugefiihrt.458 Somit wird die weitere
wissenschaftliche Bearbeitung sowie die Présentation des Materials nun von einem
Ort aus koordiniert, der fir Kunkels Werdegang als kinstlerischer Fotograf von

groBer Bedeutung war.

Das in Zusammenarbeit mit den Nachlassverwaltern und den Mitarbeitern des ZKM
erstellte Werkverzeichnis, das auch im Katalog als bebildertes Werkverzeichnis ab-
gedruckt ist, diente dieser Arbeit als eine wichtige Grundlage fir die Analyse von
Kunkels Werk, denn es fuhrt die wesentlichen Werkgruppen von 1989 bis 2009 auf
und wurde hinsichtlich Betitelung und Datierung der Arbeiten endgiiltig finalisiert.

Als Ergénzung arbeitete ich aber auch weiterhin mit dem so genannten ,grof3en

457 Als Diasecverfahren bezeichnet man eine Technik, in der ein Fotoabzug erst auf eine Aluminiumplatte
montiert und dann mit einer Plexiglasscheibe abgedeckt wird. Diese Technik wurde in den 1980er-Jahren
maBgeblich von der Firma Grieger in Dusseldorf entwickelt und erlangte in den 1990er-Jahren grof3e Be-
liebtheit in der Fotografenszene, was durchaus damit in Zusammenhang gebracht werden kann, dass die
Fotografen der ,Becher-Schule’ sie sowohl sehr friih als auch sehr ausgiebig verwendeten.

458 Unter https://zkm.de/de/person/albrecht-kunkel kénnen alle Informationen zu Kunkel eingesehen
werden. Hier ist allerdings nicht der gesamte Nachlass online gestellt worden, eine vollstandige Samm-
lungsliste kann jedoch unter sammlung-und-archive@zkm.de angefragt werden.
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Werkverzeichnis”, das zwischen September 2012 und Juli 2013 von Irene Kunkel
und mir angelegt wurde und das ausnahmslos alle Arbeiten des Kiinstlers beinhal-
tet. Somit umfasst es die gesamte fotografische Tatigkeit Kunkels und beinhaltet
auch Arbeiten, die er als Schiler des Lette-Vereins anfertigte, ebenso wie alle Auf-
tragsarbeiten fir Magazine und Werbekunden oder Bildideen, die Kunkel nicht
vollenden konnte oder wollte. Einige der Werkgruppen kénnen heute als abge-
schlossen bezeichnet werden, sie sind von Kunkel ausgewertet und entweder ver-
offentlicht oder als Ausstellungsabziige produziert worden. Andere Werkgruppen
erscheinen in einem unabgeschlossen Stadium der Bearbeitung. Es existieren ent-
weder nur Negative oder Arbeitsabzlige, es liegt keine Verdffentlichung vor und es
gibt keine Abzilge, die in ihrer Fertigung préasentationsfertig, also gerahmt oder
kaschiert waren. Es kann davon ausgegangen werden, dass einige Serien durch
den friihen und plotzlichen Tod nicht zu einer finalen Bearbeitung kamen. In man-
chen Féllen werden die Arbeiten trotzdem in die Analyse aufgenommen und in ei-

nen moglichst unspekulativen Zusammenhang mit dem Gesamtwerk gestellt.

Albrecht Kunkel als angewandter Fotograf

Es ist bei einem Fotografen wie Albrecht Kunkel, der an bestimmten Stellen seiner
Laufbahn keine eindeutige Unterscheidung zwischen kiinstlerischer und ange-
wandter Fotografie gemacht hat, zu kurz gegriffen, wenn nicht auch ein Blick auf
diejenigen Motive geworfen wird, die in Magazinen veréffentlicht worden sind. Die
Grenzen verschwimmen im Alltag eines Magazinfotografen, da es gangige Praxis in
den Redaktionen ist, schon vorproduzierte Serien zu kaufen und somit von Seiten
der Fotografen Themen erst ohne Auftraggeber erarbeitet werden, die dann den
Redaktionen angeboten und mdglicherweise gedruckt werden. Somit soll hier
auch die Auftragsfotografie kurz erldutert werden. Diese Erweiterung ist der Analy-
se des klnstlerischen Werks insofern dienlich, als dass so sichtbar wird, welche
Themen in Albrecht Kunkels Werk in beiden Bereichen Einlass fanden und wo es

klare Trennungen gab.

In Albrecht Kunkels Berufsbiografie gibt es Phasen, in denen er entweder mehr auf-
tragsgebunden oder mehr frei arbeitet. Als sehr grobe Unterteilung kann formu-
liert werden, dass es von 1995 bis ca. 2003 eine konzentrierte Phase der freien,
kinstlerischen Betdtigung gegeben hat. In diese Zeit fallt sein Studium bei Bernd

Becher, Thomas Struth und Katharina Sieverding sowie sein Stipendium bei der
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Chinati Foundation in Marfa. Davor und danach Uberschneiden sich die Betati-
gungsfelder.

Von 1991 bis 1995 lebt Kunkel in Paris und New York. In beiden Stadten arbeitet er
als Assistent fir Werbe- und Modefotografen und realisiert eigene Auftragsarbei-
ten, meist im Bereich der redaktionellen Portraitfotografie. In den ca. sechs Jahren
seines Studiums, in denen er hauptsachlich in Deutschland lebt, arbeitet Kunkel
wenig als Berufsfotograf und auch noch ca. drei Jahre danach verzeichnet die
Werkliste mehr freie Projekte als Auftradge. Das Verhaltnis dreht sich ab 2005 jedoch
wieder um. Kunkel arbeitet nun regelméaBig fir Magazine, meist im Bereich Portrait-
und Reportagefotografie, und beginnt gréBere Kampagnen fir Werbekunden zu
fotografieren. In dieser Zeit entstehen zwei weitere Verdffentlichungsformen, mit
denen Kunkel als Fotograf in der Offentlichkeit erscheint: sein Kundenportfolio und

seine Website.

Das Portfolio

Das Portfolio, eine Mappe mit Abziigen zu Zwecken der Selbstpromotion, ist der
Ort, an dem jeder Berufsfotograf seine eigenen Bilder und deren Wirkung auf ein
Publikum - in diesem Fall die Bildredakteure - testet. Somit sollte die Motivzusam-
menstellung in Kunkels Portfolio in ihrer Bedeutung nicht unterschétzt werden,
zeigt sie doch ein reprasentatives Bild der Motive, mit denen Kunkel als (Berufs)Fo-
tograf wahrgenommen werden wollte. Vermutlich ab 2005 produzierte Kunkel ein
Portfolio, in dem Abzige in der GréBe von ca. 60 x 50 cm présentiert wurden, Auf
seinem Computer konnte eine pdf-Datei mit dem gesamten Portfolio gefunden
werden, das der folgenden Analyse zugrunde liegt. In der unten gezeigten Tabelle
sind all die Motive und Motivgruppen aufgefiihrt, die sich in Kunkels Portfolio be-
funden haben. Die originale Reihenfolge, die von ihm selbst nach formalen und
thematischen Kriterien entwickelt wurde, ist zugunsten einer chronologischen Rei-
henfolge aufgeldst worden, um eine Vergleichbarkeit zum ebenfalls chronologisch

organisierten Werkverzeichnis herzustellen.

Jahr Motive und Auftraggeber (wenn bekannt) Anzahl der Abzlige

2004 Finanzgruppe BNP 1
Werbekampagne

2005 Monaco / Grand Prix, Portraitbilder 2
wahrscheinlich fur BIG Magazine
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2005 Minchen / Allianz Arena
wahrscheinlich fir BIG Magazine
2005 Modestrecke mit Kleidung von Adidas
wahrscheinlich fir BIG Magazine
2005 Portrait Tilda Swinton
Auftrag fur Zeit Magazin
2005 Kuba
ohne Auftrag oder Auftraggeber unbekannt
2005 Paris / Elysée Palast
ohne Auftrag oder Auftraggeber unbekannt
2006 Portrait Emanuelle Bercot
ohne Auftrag oder Auftraggeber unbekannt
2006 Berlin / StraBen und Platze
ohne Auftrag oder Auftraggeber unbekannt
2006 Berlin / Tanzerinnen Friedrichstadt Palast
ohne Auftrag oder Auftraggeber unbekannt
2007 Chile, Valparaiso / Portraits
wahrscheinlich fur BIG Magazine unter dem Titel Another
Germany
2007 Zentralafrika, Bangui / Portraits
Auftrag fur Zeit Magazin unter dem Titel Jean-Bédel Bo-
kassa - Emperor of Africa and his Descendants
2007 Korsika / Portraits
Auftrag fir Zeit Magazin unter dem Titel Jean-Bédel Bo-
kassa - Emperor of Africa and his Descendants
2007 Mexiko City / Portraits
ohne Auftrag oder Auftraggeber unbekannt
2007 Portrait Georges Moustaki
Auftrag fur Zeit Magazin
2007 Portrait Viktor und Rolf
fur BIG Magazine
2007 Modeshooting fur Hussein Chalayan
fur BIG Magazine
2007 Modeportraits
fur BIG Magazine
2007 Portrait Wim Wenders

Auftraggeber unbekannt
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2007 Portrait Peter Greenaway 1
Auftraggeber unbekannt

2007 Modeportrait 1
Auftraggeber unbekannt

2007 Portrait Pierre Le-Tan 1
Auftrag fir Purple Fashion Magazine

2007 Peking / Menschen, StraBen und Platze 3
ohne Auftrag oder Auftraggeber unbekannt

2008 Modestrecke Swarowski 1
fur BIG Magazine

2008 Mercedes Smart Kampagne 1

2008 Frauenportrait im Zusammenhang mit Smart 3

2008 Chanel Modenschau 1
fur BIG Magazine

2008 Modeportraits, Frauen 1
ohne Auftrag oder Auftraggeber unbekannt

2008 Modeportraits, Manner 1
ohne Auftrag oder Auftraggeber unbekannt

2008 Modeportrait, Frau 1
ohne Auftrag oder Auftraggeber unbekannt

2008 Portraits Novizen 2
ohne Auftrag

2008 Automesse 1

wahrscheinlich fur BIG Magazine

Die Ubersicht macht deutlich, dass Kunkel als Magazin- und Werbefotograf vor-
nehmlich Portraitfotograf war. Interessant sind jedoch die Stellen, an denen sein
Interesse an ,besonderen Orten und bedeutungsvollen Raumen” auch in der an-
gewandten Arbeit Niederschlag gefunden oder er freie Arbeiten in sein Portfolio
integriert hat, so zum Beispiel Aufnahmen von Stral3en und Platzen in Paris, Berlin
und Peking. Einige Teile des Portfolios sind keinem Auftrag und/oder einer Verof-
fentlichung zuzuordnen und scheinen von Kunkel auftragsungebunden fotografiert
worden zu sein. Offensichtlich wird allerdings auch, dass Kunkel kein Motiv aus
dem Konvolut der dezidiert kiinstlerischen Arbeiten in sein Portfolio aufgenommen
hat. Es handelt sich bei den Portfolio-Bildern ohne klar erkennbaren Auftraggeber

also um ein schwer zu definierendes Konvolut. Die Frage, ob Kunkel die StraB3en-
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motive aus Paris, Berlin und Peking jemals als Ausstellungsabziige héatte produzie-
ren lassen wollen, muss unbeantwortet bleiben. Fir den weiteren Verlauf der Ana-
lyse werden diese Motive des Portfolios trotzdem bericksichtigt, da sie so etwas

wie eine Schwellenfunktion zwischen angewandten und freien Projekten erfillen.

Die Website

Als weitere Plattform zur Veroffentlichung seiner Fotografien nutzte Kunkel eine
Website, die bis in das Jahr 2014 online war, was eine Analyse moglich gemacht
hat. Da die Website im Verlauf der zweiten Jahreshalfte 2014 ohne Ankindigung
offline geschaltet wurde, vermutlich weil die Domain nicht langer bezahlt wurde,
muss die folgende Analyse auf frihe Notizen gestitzt werden und es ist bedauerli-
cherweise nicht mehr moglich, Screenshots zu erzeugen, um die Struktur von Kun-
kels Website zeigen zu kénnen. Fruchtbar ist die Erwahnung trotzdem, da die Web-
site Kunkels Trennung von kinstlerischen und angewandten Arbeiten in der Struk-
tur der Website deutlich gemacht hat. Das wichtigste Strukturelement der Seite war
eine Zweiteilung in unterschiedliche Sektionen, zum einen ein Bereich, der das
kinstlerische Werk Kunkels préasentierte und zum anderen ein Bereich, der den Ti-
tel ,Commissions” trug und in weitere Subkapitel mit den Bezeichnungen ,Scenes”,
.Places” und ,People” verzweigt wurde.

Die Startseite von Kunkels Website war der kiinstlerischen Fotografie vorbehalten.
Hier konnten die H6hlen- und Felsenbilder, das Troiabild, die Aerial Views-Serie
sowie die Motive der Transmission/Pilgrimage Serie aus Israel durch eine Index-
funktion schnell erfasst werden. Ein Mend leitete den Besucher der Seite Gber den
Button ,Commissions” in den Bereich der Auftragsfotografie, in dem man sich
durch die drei schon genannten Kapitel klicken konnte. Dort konnten alle Motive
aus dem Portfolio gefunden werden. Interessant ist, dass in diesem Bereich aller-
dings auch Motive aufgefiihrt waren, die in ihrer materiellen Form eindeutig dem
kiinstlerischen Werk zuzuordnen sind, so zum Beispiel das Motiv der Filmfestspiele
in Cannes (2003), das Kunkel als grof3formatigen Abzug hat rahmen lassen oder
das Portrait von Daria Halprin (2004), das Teil der Mappe Marfa ist. Auch waren dort
Landschaftsmotive aus den USA und Deutschland zu sehen, die es nirgendwo an-
ders, auch nicht als Negative im Nachlass, gab.

Kunkel eigens vorgenommene Unterteilung seiner Website in einen Bereich, der
die kinstlerische Fotografie abbildete und einen anderen, der die Auftragsarbei-
ten beinhaltete, wurde also, wie schon im Portfolio, von ihm selbst wieder aufge-

brochen und unter ,Commissions” in eine sich tUberlagernde Form gebracht. Viel-
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leicht war eine klare Trennung gewdinscht, sie konnte schlussendlich doch nicht
aufrechterhalten werden. Vielleicht, und diese Interpretation der Analyseergebnis-
se scheint besonders zielfihrend, gibt es im Werk von Albrecht Kunkel eine gewis-
se Menge an Motiven, die sowohl als Bilder einer gedruckten Bildstrecke in einem
Magazin funktionierten als auch als eigenstédndige Bilder im Bereich seiner kiinstle-
rischen Fotografie Bestand haben. Die Uberlagerung ihrer Gebrauchsweisen ist
eben auch ein Wesensmerkmal der Fotografie, welche durch ihre Kapazitat der vir-

tuell unendlichen Reproduktion desselben Motivs hervorgerufen wird.

Die Analyse der Website ist insofern aufschlussreich, als dass hier besonders deut-
lich wird, mit welchen Motiven Kunkel bevorzugt als Kiinstler wahrgenommen wer-
den wollte, namlich mit den Hohlen- und Felsenbildern, dem Trojabild, der Aerial-
Views sowie der Transmission/Pilgrimage Serie. Diese Selektion deckt sich mit den
Motiven, die er 2008 in seiner Einzelausstellung im Kunsthaus Lempertz prasentier-
te.459 Es kann nun also abschlieBend vermerkt werden, dass die finf genannten
Werkgruppen den Kern des kinstlerischen Werkes von Albrecht Kunkel ausma-
chen. Um diesen Kern herum existiert jedoch ein Korpus weiterer Bilder, die Kun-
kels Werk erganzen. Um bestimmte Aspekte hinsichtlich Kunkels Themenfindung
und/oder Bildsprache in der Analyse deutlich werden zu lassen, werden im Verlauf
dieser Arbeit auch Motive in die Argumentation einbezogen, die nur in Form der
Website oder des Portfolios veréffentlicht wurden. Auch wird es vereinzelt Be-
schreibungen von Werkgruppen geben, welche von Kunkel zwar ganzlich unbear-
beitet blieben, deren Analyse aber trotzdem Erkenntnisgewinn verspricht und sei
es lediglich im Hinblick auf diejenigen Ideen, die Kunkel nicht weiter verfolgte, und
die seine Entscheidung fiir bestimmte andere Motive oder Serien klarer werden

|&sst.

Albrecht Kunkel als Kiinstler: Die prasentationsfertigen Arbeiten und unvoll-
endeten Projekte

In diesem Abschnitt sollen noch einmal all die Motive zusammengefasst werden,
welche Kunkel eindeutig als kiinstlerische Arbeiten verstanden hat. Als Kriterium
dafir bleibt heute allein die Art und Weise, wie er mit dem Ausgangsmaterial, also
den Negativen umgegangen ist. In das Konvolut der kiinstlerischen Arbeiten wer-

den folgend alle Motive aufgenommen, die in Form eines gerahmten, passepar-

459 Vgl. Albrecht Kunkel - Transmission, Ausst.-Kat. Kunsthaus Lempertz KéIn/Berlin, K&ln 2008, mit einem
Text von Mirjam Wittmann.
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touierten oder kaschierten Abzugs produziert wurden, denn bei diesen kann man
mit Gewissheit davon ausgehen, dass Kunkel sie genau so als Kunstwerke verstan-
den wissen wollte.

Das Konvolut der préasentationsfertigen Exponate ist recht Uberschaubar. Es be-
steht aus 221 Abzligen, von denen einige allerdings dasselbe Motiv in unterschied-
lichen GroBBen zeigen. Im Folgenden werden die Abzlge ebenso wie die Map-
penwerke chronologisch in je einer Tabelle aufgelistet. So I8sst sich schnell ein

Uberblick iber die Entwicklung der Themen herstellen.

Datum Titel (kursiv geschrieben) und Motive Anzahl der Abziige
1989 Berlin, November 1989 3 Ausstellungsabzige
Szenen der Mauerdffnung in Berlin 5 Motive fur die Mappe No-
vember
1992 Héuser im Berliner Umland 1 Ausstellungsabzug
1992 Lauf I-IV 12 Ausstellungsabziige

4-teilige Serie von Triptychen
(Berglandschaften, Meerestiere, Frauenakt)

1993 [Once upon a time] 9 Ausstellungsabziige
7 Berglandschaften im Sommer
2 Portraits

1994 Life 9 Ausstellungsabziige
Aquarien

1995 Public Spaces 7 Ausstellungsabzlge
Architekturfotografie

1996/1998 | Tropfsteinhéhlen 12 Ausstellungsabziige

1998 Color Excerpts Monochrome 3 Motive in je 3 unterschiedlich
Monochrome Farbflachen groBen Ausstellungsabziigen

1998-2000 | Felsen 8 Ausstellungsabzlige

2000 Brita in Schranke 1 Ausstellungsabzug

Frauenportrait in Sicherheitsschranke

2001 Fountain 1 Ausstellungsabzug
Tabernas Wiste mit Filmset 3 Videos (verschollen)

2002 Aerial Views/Marfa 12 ungerahmte Abziige
Satellitenbilder 6 Motive fir die Mappe Marfa

2002 Troia lll (Schliemanngraben) 1 Ausstellungsabzug
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2003 Spiral Jetty 8 Ausstellungsabziige
Satellitenbilder

2003 Jackson Pollock/East Hampton 9 ungerahmte Abziige
Satellitenbilder

2003 Cannes / Red Carpet 1 Ausstellungsabzug

2003 Venedig Biennale Pavillons 6 ungerahmte Abzige

2004 Zabriskie Point 1 Ausstellungsabzug
Portraits / Satellitenbilder 10 Motive fir die Mappe Zab-

riskie Point

2004 Three Sisters/Richard Long, Satellitenbilder 8 ungerahmte Abzlige

2006 Jersey City/Dan Graham 7 Ausstellungsabzlge
StraBen und Hauser / Satellitenbilder

2007 Pilgrimage / Transmission 11 Ausstellungsabziige
Christliche Pilgerstatten in Bethlehem
Klagemauer, Jerusalem

2007 World War | 7 Ausstellungsabzlge
Reprofotografien

Neben den Abzligen gibt es insgesamt fiinf monothematische Mappenwerke, die

Kunkel hochwertig als leinenbezogenes und mit Titelpragung versehenes Buch

oder als Kassette im selben Material produzieren liel3. Das Entstehungsdatum der

Mappen lasst sich nicht genau bestimmen, es sollte allerdings davon ausgegangen

werden, dass sie alle zu einem ahnlichen Zeitpunkt entstanden - und zwar nach

2006, da die Serie Bethlehem/Bernd und Hilla Becher aus dem Jahr 2006 in die

Mappenwerke aufgenommen wurde, spatere Arbeiten allerdings nicht. Eine Ver-

mutung ist, dass die Mappen im Zusammenhang mit einer Einzelausstellung im

Kunsthaus Lempertz im Jahr 2008 entstanden sind. Posthum wurde von den Nach-

lassverwaltern die Mappe Times Square angefertigt, die 10 Motive enthalt.

Titel Motive Zahl der Abziige
Once Upon a Time Berglandschaften im Sommer 7

Color Excerpts Mono- | Monochrome Farbflachen 12
chrome Caverns/Chroma

Marfa StraBBen, Hauser und Satellitenbilder 10

189




Zabriskie Point Portraits und Satellitenbilder 10

Bethlehem StraBBen, Hauser und Satellitenbilder 8

Times Square StraBenansichten vom Times Square 10
posthum von den Nachlassverwaltern

hergestellt

An diesem Uberblick lasst sich erkennen: in der Wahl seiner Themen bleibt Kunkel
erstaunlich konstant. Ein Thema beschaftigt ihn von Anfang an, und zwar die Dar-
stellung von besonderen Orten bzw. bedeutungsvollen Raumen. Es lasst sich aller-
dings eine konzeptuelle Modifikation wahrend der Zeit des Studiums und danach
feststellen. In den friihen 1990er-Jahren fotografierte Kunkel mit einem durchaus
kulturkritischen Impetus - die Berglandschaften beispielsweise zeigen vom Winter-
sport veranderte Gegenden und die Aquarien ein vollstandig vom Menschen be-
herrschtes Okosystem - verschiebt sich sein Interesse ab den spateren 1990er-Jah-
ren hin zu mehr kulturanalytischen Themen, bei denen Fragen von Historizitat, Kol-
lektivitat, Bilderzeugung und -wirkung relevant werden. Interessanterweise bleibt
Kunkel auch bei diesen Themen in seinem Motivkreis der ,besonderen Orte und
bedeutungsvollen Raumen”, was in der Analyse seines Werkes neben Fragestel-
lungen zur Fototheorie und den Bildwissenschaften auch einen Schwerpunkt auf

raumtheoretische Fragestellungen aufwirft.
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Personal Statement

In the following statement | will outline the major concerns of my work und the basic intellectual
interests that will effect my future projects.
Slides are chronologically ordered.

The fundamental philosophical starting point of my artistic discussion is the insight that the
primary struggle we are witnessing today is not between conflicting religious and moral beliefs,
between the legal system and individual freedom or between nature and technology - it is
between our inner and outer lives and the lost of ability of modern civilization to connect and to
integrate itself into the given natural process. It is the old philosophical “mind-body” problem
coming into a crescendo as an ecological drama where the outcome rests only on our realization
that the natural physical environment is one and the same as our bodies ant that nature itself is a
form of mind. The preservation and protection of nature before it collapses entirely, is directly
related to our readiness to regard it as part of ourselves.

Intended as an objective observation of the present state, my chief concern is to draw attention to
mankind’s responsibility towards present reality — to the upset ecological balance of nature.

In my earlier works, as in “Lauf” (Course), | have developed the idea of the mutual understanding
of the human and animal bodies regarding their common evolutionary origin and their integration
of the environment. Concerning my use of the classical triptych, the triple image gives me a visual
comparative contrast and interaction; ultimately my interest in this ancient European form is that it
is a reflection of a cosmological and social world view: “Heaven, Earth, Hell”.

The aquarium images which are conceived of as artificial landscapes, offer a look into the past
and the future of evolution at the same time. The application of a long exposure time
“extinguishes” life, a phenomenon that can also be found in a much grater perspective: the
extinction of earth through the evolution of civilization. As water bore life an has therefore become
a symbol for the beginning of existence, it now stands for its inevitable fate: the evolution of life is
being inverted, what is left is its artificial containment.

The juxtaposed “natural” landscapes are far away from representing the diametrical opposite, an
idyllic, balanced life. With much greater subtlety they draw attention to the very same process: the
traces of manmade alterations and erosions have already been left behind.

In my latest work, which is still in process, | am investing the qualities of constructed urban

environment and the implied repulsion of nature. This concept promises to lead to conclusions on
mutual influences of urban surroundings and human social behavior.

Abschrift vom Original; J.D.

Im Nachlass datiert auf 1994
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Zum Werk von Albrecht Kunkel

Der Ausgangspunkt meiner Arbeit ist immer die Reflektion iiber die Wirkméchtigkeit von
Bildern. Mich interessiert, wie Menschen tiber Bilder Wertesysteme fiir die Welt entwickeln,
welche Vorstellungen Bilder vermitteln und welche Mechanismen in den Bildern stecken. Ich
suche systematisch Orte auf, die paradigmatisch fiir die Generierung von Kultur stehen und
greife dabei auf jene Bilder und Orte zuriick, die die Geschichte hervorgebracht hat: z.B. auf
Hohlen als Ursprung von Erkenntnis, Felszeichnungen als fritheste Formen menschlicher
Abstraktion, Orte des Ursprungs von Glauben wie Jerusalem, oder auf Luftaufnahmen, die ein
Versuch sind, sich kartographisch Land anzueignen.

Ich suche die Oberfldchen der Orte ab, und versuche somit, mir ein Bild davon zu machen,
wie sich in ihnen etwas abzeichnet, das bis heute unser Leben, unser &dsthetisches Empfinden
und unser kulturelles Gedéchtnis prégt. Ich nidhere mich den Orten an, spiire ihre Qualitéten
auf und halte ihre Besonderheiten mit groformatigen Negativen fest.

Nach Vilém Flusser hat es zwei wesentliche Zdsuren in der Geschichte des kulturellen
Gedichtnisses gegeben. Der erste Einschnitt war die Entstehung der linearen Schrift, der
zweite die Erfindung des technischen Bildes. In meiner Fotoserie der prihistorischen
Fundstitten fiihre ich beide zusammen. Das technische Bild, das Foto, zeigt eine Ansicht vom
Ort erster menschlicher Abstraktionsprozesse, den noch voralphabetischen Zeichen. In einer
fast paradox zu nennenden Geste des Zeigens verwandele ich Schrift zuriick in ein Bild. War
die Schrift ein Medium, Bilder in Begriffen zu erkldren, setzt in meiner Fotoserie eine
Riicksynthese des Prozesses ein. Meine Bilder holen jenen Abstraktionsprozel des
menschlichen Wahrnehmens und Wissens zuriick ins Bewultsein qua Bild. In dieser
kalkulierten Inszenierung, die in der dokumentarischen fotografischen Haltung verschwindet,
wird ein Blick darauf geworfen, wie die Bilder, die die Welt bedeuten, entstehen. Meine
Fotografien werden so zu Topografien unseres Zivilisationprozesses. In den scheinbar
unberiihrt daliegenden Gesteinsschichten hat Zivilisation ldangst stattgefunden. Die in den
Stein geritzten Zeichen sind Tatorte friihester Versuche von Ordnungssystemen. Mit der
Wahrnehmung der Ritzungen schlieit sich die Wahrnehmung des Betrachters mit Geschichte
kurz. Der Betrachter wird Teil eines seit iiber 20.000 Jahren andauernden Prozesses.

Hier schlieft sich gedanklich eine frithere Serie von Hohlenfotos an, die weitere
kulturhistorische Phinome thematisiert. Die niichterne Aufnahme des Berginneren ist ein
visueller Abstieg in die Welt der Vorzeit. In einer Welt ohne Erinnerung bedarf es der
kiinstlichen Wiederherstellung von erinnerndem und damit von bewahrendem BewulBtsein.
Die Hohlenbilder machen zudem auf dhnliche Weise sichtbar, was sonst im Verborgenen
bleibt. Hohlen sind fotografisch unzugiingliche Orte. Unterirdisch und ohne Lichtquelle
miissen sie begehbar gemacht werden. Nur das fotografische Licht und die Belichtung
machen sie sichtbar und geben Einblick in die unbekannte Welt.

Fiir mich ist dies dem Erkenntnisprozess vergleichbar, mit dem sich der Mensch durch
Begriffe und Vorstellungen die Welt zu eigen macht. Paradigmatisch fiir diese Aneignung
steht fiir mich die Fotografie, die wie kein anderes Medium Zeugnis von der Welt ablegt, und
gleichzeitig aber auch ein kiinstliches und konstruiertes Bild ist. Denn was sehen wir
eigentlich durch die Fotografie, welche Erkenntnisse gibt sie uns von der Welt? Das
frithgeschichtliche Bild als Metapher fiir die sich permanent ausdifferenzierende menschliche
Entwicklung ist ein neu zu gewichtender Anstof3 gegen die fortschreitende Entropie.
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Trotz der Verwendung einer Grossformatkamera und der daraus resultierenden Schirfe liegt
die Wirkung der Bilder nicht allein im Detail — im Gegenteil: paradoxerweise sieht der
Betrachter in den Bildern, was er eigentlich gar nicht sehen kann. Im Zuge eines Stipendiums
an der Chinati Foundation in Marfa, USA, habe ich begonnen ein weiteres fotografisches
Genre aufzugreifen und dieses in meine Arbeit zu integrieren: das typologisierende Luftbild.
Eine Luftaufnahme dieser Serie zeigt nicht etwa explizit die Spiral Jetty von Robert Smithson,
obwohl sie die kartographische Entsprechung dieses Ortes ist, sondern einen Flecken Erde,
der die kulturelle Relevanz der Land Art versinnbildlicht. Die Spiral Jetty - selbst kaum
sichtbar im Foto — deutet auf die Verschrinkung von Kultur und Natur hin, indem sie Kunst
in der Natur begehbar macht, das Ethische mit dem Asthetischen verschrinkt. Entsprechend
sehe ich mich als Kiinstler als Mittler, wenn ich mir die ehemals wissenschaftlich genutzten
Luftaufnahmen aneigne und &sthetisch erfahrbar mache, um kulturellen Phdnomenen habhaft
zu werden.

In einem weiteren Schritt wihrend meiner Suche nach Bildern, die , die Welt bedeuten®,
stiess ich auf die Frage nach dem Glauben und der Authentizitiit fotografischer Bilder. Trotz
des Wissens um ihre Manipulierbarkeit ist der Glaube an sie ungebrochen. Sie verfiigen
bisweilen iiber kultische Krifte und sind Katalysatoren fiir z.T. heftige Reaktionen, wie die
jungste Diskussion um das Turiner Grabtuch gezeigt hat. Trotz eines hochaufldsenden
Scanners ist es schwierig, die Echtheit des Abdrucks des Antlitzes Jesu auf dem Tuch
nachzuweisen. Dieser paradoxe Glaube liegt der Serie Pilgrimage zugrunde, die Stitten von
religioser Wirksamkeit wie etwa Jerusalem zeigt. Obwohl die barock anmutende Architektur
der Pilgerorte an sich nichts von ihrem Geheimnis preisgeben, oder gar deren spezifische
Authentizitdt hinterfragt werden muss, werden sie auratisch aufgeladen und machen so
Nichtprisentes prdsent. Auch wenn historisch unklar, bleibt ob Jesus am Ort der heutigen
Grabeskirche wirklich gestorben ist — werden die sich dort befindenden Devotionalien in
hochstem MaBle verehrt und bilden so mit die Grundlage fiir unser heutiges okzidentales
Wertesystem. Das Potential meiner Fotografien liegt also in der Umwertung des
Dokumentarphotographischen, das ich zugunsten der auratischen Qualitit fotografischer
Bilder in den Hintergrund treten lasse.

Es ist der kritische Umgang mit dem Bilderkosmos, der mich fasziniert. Fotografien sind
gerade keine direkten Aquivalente unserer Wirklichkeit, wie es uns die schnelle mediale
Bildzirkulation glauben machen will. Sie sind vielmehr Spuren, die Vergangenes gegenwirtig
und Abwesendes anwesend machen, ohne affirmativ zu sein. Auf diese Spurensuche begebe
ich mich, wenn ich im kollektiven Gedichtnis Orte suche, die von dieser Erfahrung zeugen.

Im Nachlass datiert auf Januar 2009
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Albrecht Kunkel Artist Statement - Whitney Independent Study Program
(Studio Program)

For a long time my artistic research has revolved around the nature of “the image”.
What is it that we perceive in a photograph and to what extent is this determined by
our preconceived ideas? My photographs focus on historically charged places and on
the imagery that is associated with them because of our collective cultural memory.
For this reason, I have systematically searched for places that are representative of the
production of the universe of images. Several different series are distinguished in the
enclosed samples of my work:

Following a scholarship at the Chinati/Donald Judd Foundation in Marfa, Texas, I
conceived a series of schematic city and landscape views linked to the Land Art
movement (2002-2005). The photographs constitute another photographic quest to
grasp and structure reality — and in this case, to exemplify the relevance of the cultural
phenomenon of Land Art. The photographs point at the mutual interlacing of culture
and nature: they make art accessible through nature..

My latest photographic series on places of pilgrimage in Jerusalem (2007) explores
influential metaphors for the sources of belief and exposes the most important pre-
secular explanatory model, which also forms the basis of Western world order and
reality. Furthermore, the series examines the concept of the presence of the not-
present. This phenomenon questions the documentary and testimonial character of
photography and is a paradigm for the photographic process itself. Despite our
knowledge about the manipulation of photographic images, our belief in them is
unwavering. This seemingly paradoxical belief lies at the heart of the series
Pilgrimage. Although it is historically unproven if Jesus really died at the site of the
Church of the Holy Sepulchre, its devotional objects are nevertheless worshipped.
Furthermore the aura of the biblical narrative has become the basis of our occidental
culture and value system. The architecture of Christian tombs or the Wailing Wall
does not reveal any secrets about the authenticity of the places, yet they and their
images are still charged with meaning and “make us believe.”

In my work these visual approaches represent a process of cognition and elucidate
how mankind embraces the world through association, belief and concepts.
Photography is paradigmatic for this appropriation because, like no other medium, it
is credited with testifying reality whereas it mainly constructs an artificial image.
Fundamentally, it is the critical handling of the plethora of suggestive images, and the
universe created by them, that inspires my work. Far from being reality’s mere
equivalent, photographs are traces that prompt the past and absence to become
present. It is this constant search for traces and places that have influenced our
aesthetic perception and collective cultural memory that has been pivotal for my
work.
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During my stay in New York last year I sought to expand and convert this concept
into a series of portraits by photographing members of different friaries.

Moreover I have successfully initiated collaborations with the Jewish community
through the Yeshiva University as well as with different other Franciscan and
Domician friaries so as to explore the different religious communities and their
coexistance, which is so representative of New York’s multicultural life.

Hence my project and contribution for the Whitney Independent Study Program will
be directed at in-depth research on, and the photographic implementation of, the

current political and socio-cultural debates concerning future paths for the global co-
existance of the various religious communities.

Im Nachlass datiert auf Marz 2009
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Dear Daria Halprin, Paris, June, 25, 2004

I am a photographer from Germany and I am currently residing in Paris where I have been
working for various French and German publications as well as exhibitions. I have been a
student of the widely recognised art-academy in Diisseldorf, Germany where I was studying
with people like Bernd& Hilla Becher and Thomas Struth. Attached you find a CV as well as
some samples of my photographic work.

I am currently working on a new series of photographs that is entiteled ,,/ have a dream*. 1
am trying to find and show people of your generation who have articulated their vision of an
alternative future a long time ago and have been able to pursue and achieve that vision.

I would like to investigate their lives today to show the pursuit and result of their ideas they
have developed.

Considering your cineastic work with Antonioni and your personal career building the
Tamalpa Institute and the Halprin Process— I find it especially interesting to see a certain
correlation between your own creative process and Antonioni’s fiction.

So these are the reasons why I would like to make an article about you and the Tamalpa
Institute. I would like to come to San Francisco (evtl. Maui) at a time of your convenience to
make some photographs of you and the Institute and have an interview with you.

I can assure you that I will try to make the article for the benefit of the Tamalpa Institute and
that it will eventually help make Tamalpa even better known in Europe. The project will be
introduced to Die Zeit (the most important weekly German Paper) and Condé Nast, France.

If you have any questions regarding me or the project, please don’t hesitate to contact me.

Sincerely, Albrecht Kunkel

Albrecht Kunkel
23, Rue de Turenne,
75004 Paris, France
Fon/Fax:+33-1- 42 76 93 89
office@aulikki.com
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Abb. 49 Andreas Gursky, Ocean VI, 2010, c-print, 340,9 x 249,4 x 6,4 cm, © Andreas Gursky,
VG Bild-Kunst Bonn 2022, courtesy Sprith Magers
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Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

50 Albrecht Kunkel, Brita in Schranke, 2000, c-print auf Alu-Dibond, 140 x 180 cm

51/52 Albrecht Kunkel, unveréffentlichte Portraits, 2000, einige der gescannten Negative,
© Estate Albrecht Kunkel

53-56 Albrecht Kunkel, ohne Titel, 2009, aus der Serie: Novizen
57-60 Albrecht Kunkel, ohne Titel, 2006, aus der Serie: First Pregnancies

61-67 Albrecht Kunkel
ohne Titel (Monaco, Grand Prix), 2005
ohne Titel (Tanzerinnen Friedrichstadt-Palast), 2006
ohne Titel (Peking), 2007

68-73 Albrecht Kunkel
ohne Titel (Mexiko City), 2007
ohne Titel (Peking), 2007
ohne Titel (Models), 2007
ohne Titel (Turnerinnen), 2007
ohne Titel (Angestellte), 2008
Ubersicht der gescannten Negative, © Estate Albrecht Kunkel

74-76 Albrecht Kunkel, einige der gescannten Negative den Serien: Novizen, 2009,
First Pregnancies, 2006 und ohne Titel (Monaco, Grand Prix), 2005,
© Estate Albrecht Kunkel

77 Layout-Seite des Artikels Bokassas Kinder, in: ZEITmagazin LEBEN, Nr. 36, August
2007, S.13-26, hier: S. 14, © Die Zeit Archiv

78  Albrecht Kunkel, einige der gescannten Negative der Serie: Chile, another Germa-
ny, 2007, © Estate Albrecht Kunkel

79 Jana Duda, Photographing Allan Sekula’s ,School Is a Factory, 1978-1980" aus der

Serie: Arbeitsmaterial, 2018, Computer-Screenshot

80 Jana Duda, Photographing Nan Goldin’s ,Self-Portrait 1st Time on Oxi, 2014", aus

der Serie: Arbeitsmaterial, 2018, Computer-Screenshot
81-84 Albrecht Kunkel

Nebelhohle, 1996, Silbergelatine, 26,5 x 37,5 cm
Nebelhohle, 1996, Silbergelatine, 72 x 103 cm
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Abb.

Abb.
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Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Abb.

Demoiselles |, 1998, c-print, Diasec, 180 x 130 ¢,
Grotte du Peche Merle, 1998, c-print auf Alu-Dibond, 180 x 130 cm
aus der Serie: Tropfsteinhdhlen (1996/1998)

85-87 Albrecht Kunkel

88

89

90

91

92

93

94

95

96

97

Der Felsen von Fornols Il, 1998, c-print, Diasec, 182,5 x 226,5 cm
Penascosa Il, 2000, c-print, Diasec, 180 x 230 cm

Quinta da Barca |, 2000, c-print, Diasec, 100,5 x 135,5 cm

aus der Serie: Felsen (1998-2000)

Albrecht Kunkel, Troia Ill (Schliemanngraben), 2002, Silbergelatine, 99 x 140 cm

Jana Duda, Photographing Albrecht Kunkel's ,Zabriskie Point, 2005, aus der Serie:
Arbeitsmaterial, 2018, Handyfotografie

Albrecht Kunkel, Spiral Jetty, 2003, Inkjet-Prints, je 40 x 40 cm, Ausstellungsansicht

aus Albrecht Kunkel. QUEST. Fotografien 1989-2009, 11.12.2016-23.04.2017 im
ZKM Karlsruhe.

Jana Duda, Photographing Albrecht Kunkel's ,Marfa, 2005", aus der Serie: Arbeits
material, 2018, Handyfotografie

Albrecht Kunkel, ohne Titel (Jersey City), 2006, c-print, 45,5 x 60 cm
Dan Graham, Serial Houses, Jersey City, New Jersey (1966), 1966, Diptychon, Foto
grafie auf Karton, 75 x 70 cm, © Dan Graham, courtesy Lisson Gallery, Foto: Ken Ad-

lard

Albrecht Kunkel, Alteration To a Suburban House (Jersey City), 2006, c-print, 105 x
139 cm

Jana Duda, Photographing Dan Graham’s ,Alteration To a Suburban House, 1978,

aus der Serie: Arbeitsmaterial, 2018, Computer-Screenshot

Albrecht Kunkel, Bethlehem |, 2006

Bernd und Hilla Becher, Bethlehem, Pennsylvania, USA, 1986, Silbergelatine, 50 x 60
cm, © Estate Bernd und Hilla Becher
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Abb. 98 Walker Evans, A Graveyard and Steel Mill in Bethlehem, Pennsylvania, 1935, Silberg
gelatine, 19,5 x 24,3 cm, © 2022 Walker Evans Archive, The Metropolitan Museum

of Modern Art / Scala, Florence

Abb. 99 Albrecht Kunkel, Cannes/Red Carpet, 2003, c-print, 167 x 242 cm

Abb. 100 Albrecht Kunkel, ohne Titel (Allianz Arena), 2005

Abb. 101  Albrecht Kunkel, ohne Titel (Monaco, Grand Prix 2005), 2005

Abb. 102-107 Albrecht Kunkel
Mary's Tomb |, c-print auf Alu-Dibond, 100 x 140 cm
Church of the Holy Sepulchre II, 2007, c-print, 25 x 34 cm
Golgatha |, c-print, Diasec, 100 x 138 cm
Wailing Wall VI, c-print auf Alu-Dibond, 45 x 64 cm
Wailing Wall IV, c-print auf Alu-Dibond, 45 x 64 cm
Wailing Wall |, c-print, Diasec, 121 x 162 cm
aus der Serie: Pilgrimage, 2007

Abb. 108 Albrecht Kunkel, einige der gescannten Negative der Serie: Pilgrimage, 2007,
© Estate Albrecht Kunkel

Abb. 109  Albrecht Kunkel, ohne Titel (Chanel 2008/2009), 2008
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Abb. 15B
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Abb. 30
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Abb. 57-60
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Abb. 61-63

Abb. 64-65

Abb. 66-67 |




s " e
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Abb. 99 (Detail)
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