Michael Ruetz — Im Angesicht der Zeit

Von Klaus Honnef

Zeit hat keinen Ort. Sie ist liberall. Zeit ist nicht sichtbar und verweigert
sich mithin der optischen Darstellung. Lediglich ihr Wirken wird anschau-
lich. Genauer: Was sie bewirkt. Sie schreibt sich Menschen und Dingen,
natiirlichen Gewachsen wiekulturellen Zeugnissen, formlichein. Anschau-
lich wird sie allein im Modus der Vergédnglichkeit. Zeit kann gemessen,
aber nicht vermessen werden. Lediglich in der Imagination lisst sie sich
ausmessen und in gewissem Sinne vermessen. Der Traum von der Zeit-
reise, die einen verjlingt. Zeit kann man nicht besitzen und nicht vererben.

Sie vollzieht sich einfach.

Unbeschadet ihres immateriellen Status, hat sie Bildkiinstler aller
Epochen immer wieder herausgefordert, ihr eine anschauliche Form zu
geben. Die vielbeinigen Wisente an den Wianden der Hohlen vor- und
frithgeschichtlicher Zeiten interpretieren manche Forscher als den Versuch
einer Darstellung von Bewegung, eines Zeitlaufs im Augenblick des Voll-
zugs. Es bleiben optische Hilfsmittel. Gleiches gilt fiir die rhetorischen
Kunstgriffe der gegenstédndlichen Malerei. Auch die laufenden Bilder des
Films illustrieren ebenso wie die Instant-Bilder des Digitalen in der Regel
nur das Phidnomen der Zeit. Sie vermitteln allenfalls ein Gefiihl fiir ihre
»Perspektivitiat®. Ein bewusstes Leben fiithrt zu dhnlichen Erkenntnissen.
Den Jungen dauert alles viel zu lange, den Alten erscheinen Tage wie
den Jungen Minuten. Womdglich ist es die Aporie, die viele Bildkiinstler

unvermindert reizt.

Michael Ruetz hat seine ersten fotografischen Erkundungen als Reporter
unternommen. Noch als Amateur und eher aus Zufall. Denn die Foto-
grafie war nicht das berufliche Ziel, das er urspriinglich im Auge hatte.
Gleichwohl war er als Reporterfotograf auf Anhieb aullerordentlich er-
folgreich. Seine Bilder veroffentlichten die groBen Magazine. Spiter trat
er als Essayfotograf hervor und brachte Biicher heraus, die Welterfolge
wurden. Doch aus retrospektiver Sicht, die sein bisheriges Lebenswerk
iberschaut, wird evident, dass es im Kern stets der unfassbare ,,Gegen-
stand Zeit* war, der sein dsthetisches Interesse beansprucht und gefesselt
hat. Das verwendete Attribut des Asthetischen schlieBt die urspriingliche
Bedeutung der ,,aisthesis®, der Wahrnehmung ein. Kein Bildkiinstler, mit
Ausnahme vielleicht von Hanne Darboven, hat sich ausschlieBlicher und

kompromissloser mit dem Problem der Zeit beschéftigt als Michael Ruetz.

Mit der Beschiftigung hat er sich nicht begniigt. Das wire kaum
bemerkenswert. Die Zeit ist vielmehr zum zentralen Thema seiner
Bilder geworden, ist der Faktor, der ihnen als Ensemble eine zwingende
Kohirenz verleiht. Mehr noch: Die Summe seiner Fotografien verkor-
pert so etwas wie das von vornherein zum Scheitern verurteilte,
weil mafBlose Bestreben, den fliichtigen ,,Stoff* in ein Bild zu fassen,
anders ausgedriickt, ihn optisch zu vermessen. Der iibergreifende

Titel seiner Projekte spiegelt die maflose Kiihnheit seines Vorhabens

prazis: TIMESCAPE. Ein Neologismus. ,,Zeitschaft, ebenfalls eine
sprachliche Neuschdpfung, wire eine annihernde Ubersetzung. Ange-
lehnt an “Landscape”, an ,,Landschaft im Deutschen. Zeit und Raum in
unauflosbarem Wechselbezug und mit gegenseitiger Einwirkungskraft.

Moderner Physik ist diese Vorstellung néher als dem “common sense”.

Im Gegensatz zu Hanne Darboven, die den scheinbar linearen Prozess
der Zeit in einem zirkularen System von ausufernden Zahlenkohorten
vergegenstandlichte und das Vorstellungsbild eines linearen Zeitablaufs
durch das Vorstellungsbild eines spiralformigen ersetzte, verlasst Michael
Ruetz das vergleichsweise enge Feld des Anschaulichen nicht. Seine
Absicht ist hingegen, das unanschauliche Moment der Zeit trotz der fak-
tischen Unmoglichkeit zur Anschauung zu bringen, das Unsichtbare
sichtbar zu machen, ohne auf mysteridse Zeichen oder abstrakte Zahlen-
systeme zugreifen zu miissen. Allein mit Hilfe von fotografischen Bildern

und dokumentarischem Anspruch.

Um die Gefahr der vordergriindigen Illustration zu vermeiden, bedient
er sich einer Technik, die der leidenschaftliche Kinogénger dem Film
abgeschaut hat: der Montage. Obwohl das Prinzip der Montage bereits
als Collage in Bildregimes der populdren kommerziellen Kunst vorberei-
tet wurde, ehe sie die Aufmerksamkeit der Avantgarde erregte !, hat die
,»,symbolische Form* der Montage 2 erst im Film ihren giiltigen Ausdruck
gefunden. Bereits der Reporter Ruetz hat sich von der Einzelbildfotografie
verabschiedet — was priagnante Aufnahmen ja nicht a priori verhindert —
und dem Bilder-Verbund, der Reihe zugewandt. Zunichst nach Maf3igabe
der dokumentierenden Reportage, dann des dokumentarischen Bildessays,
endlich der grundsétzlich endlosen fotografischen Langzeit-Beobachtung.
Die fotografischen Zyklen iiberschneiden sich chronologisch und sind

ebenso wenig voneinander abgeschottete Werkabschnitte.

Dass die Dimension der Zeit zwangslaufig und vielféltig in das Medium
Fotografie hineinspielt, ist eine Binsenweisheit. Die Literatur dariiber fiillt
ganze Bibliotheksbretter. Seit dem Auftreten der digitalen Technologie im
Reich der Fotografie und ihrem Blitzsieg ergibt sich allerdings ein neuer
Aspekt. In der digitalen Fotografie iibertrigt das Licht die Reflexstrahlen
des Motivs vor der Kameralinse auf einen Chip. In der analogen Technik
dagegen beriihren die Reflexstrahlen die lichtempfindliche Haut eines
sensibilisierten Filmstreifens. Zwischen Motiv und Wiedergabe schiebt
sich in der digitalen Fotografie der Koeffizient eines mathematisierten
Programms. Die Impulse des Lichtes hinterlassen keinen ,,negativen™ Ab-
druck, der zum positiven Bild entwickelt werden kann — sie setzen eine
Rechenoperation in Gang.

Eine praktische Erwdgung liefert den ersten Grund fiir die Distanz,
die Michael Ruetz zur digitalen Fotografie wahrt. ,,Ich brauche, um etwas
zum Bild oder zum Zyklus zu machen, Jahre und Jahrzehnte... Ein Bild ist
fiir mich noch lange nicht ein Bild, wenn es ein Negativ oder einen Print
gibt.“3 So erklirt sich auch die pragmatische Ursache, dass Zeit nicht nur

Gegenstand, sondern auch produktiver und letztlich ausschlaggebender



Bestandteil seiner fotografischen Arbeit ist. Da sich im Ubrigen seine
Langzeitbeobachtungen iiber einen Zeitraum von — bis jetzt — 20 bis
25 Jahren erstrecken, hitte er technisch stindig aufriisten miissen, um
dem Verlust der Bilddaten entgegenzuwirken. Sonst wéren sie mit der
Zeit nicht mehr lesbar gewesen. Darum ist die weit verbreitete Praxis
einer gegenwartsversessenen Gesellschaft, ihr in Archiven gesammeltes
kulturelles Gedédchtnis auf digitale Datensédtze zu tibertragen, die womog-
lich unauffilligste Art, sie endgiiltig loszuwerden. ,,Die digitalen Medien
bedeuten schnelle Herstellung und schnellen Verfall. Das alles interessiert

mich nicht**

, pointiert der Fotograf seine Haltung kategorisch. Insofern
betont er, dass sein Festhalten an der analogen Fotografie nicht nur eine
praktische, sondern zugleich eine werkimmanente Entscheidung ist; ein

erster Hinweis auf die Komplexitét seines Unterfangens.

Ein fotografisches Bild ist wie ein kurzer Schnitt in den Verlauf der
Zeit. Es sondert den winzigen Augenblick dessen ab, was sich beim
Auslosen des Aufnahmemechanismus vor dem Objektiv der Kamera be-
funden hat und von seiner Reichweite erfasst wurde. Dieser Ausschnitt
aus dem Gewebe des Sichtbaren vergegenwértigt Menschen, Dinge und
Konstellationen auf einer Bildfliche, die allesamt im Bild nicht anwesend
— die abwesend sind. Denn sie sind nicht da, wo sie waren, als dic Kamera
sie anvisierte. In Wahrheit ist auch die Zeit abwesend. Die Fotografie
friert sie ein. Fixierte Zeit ist ein Widerspruch in sich, weil Zeit nicht
fixierbar ist. Daher rithrt auch die manchmal beklemmende Stille foto-

grafischer Bilder.

Die Zeit nistet sich zwischen dem Augenblick der Aufnahme und den
unterschiedlichen Momenten der Betrachtung ein. Thre Dauer verldngert
sich in dem MafRe, wie der Zeitpunkt der Aufnahme in die Vergangenheit
riickt. Sichtbar wird die Zeitspanne nur indirekt. Sie manifestiert sich in
einem dialektischen Prozess unaufhérlicher Verdnderung. Die Menschen
und Dinge auf den Bildern haben sich verdndert, seit sie fixiert worden
sind. Viele sind einfach verschwunden. Wie sich umgekehrt auch die
jeweiligen Betrachter, die sie anblicken, unaufhdrlich verdndern — und,
nicht zu vergessen, ihre Wahrnehmung mit ihnen. Zeit manifestiert sich im
Verhiltnis von Bild und Betrachter als eine Erscheinung des ,,Dazwischen®,
als Abstand zwischen Aufnahme und Betrachtung, wobei im Deutschen
Aufnahme auch Bedingung einer Wahrnehmung ist. Sichtbar wird das
»Dazwischen” im Sprung von Bild zu Bild.

Die Familie in den Horizont seines Zeitschaft-Projektes einzubeziehen,
war nicht a priori die Absicht von Michael Ruetz. Einmal ausgeblendet,
dass sich das Unternehmen erst allmdhlich aus einer privaten Initiative
entwickelte und nicht einem vorher entworfenen Konzept gehorchte. Am
Anfang war vermutlich der Wunsch des stolzen Vaters, die soeben geborene
Tochter und ihre Mutter zum Zwecke privater Erinnerung zu fotogra-
fieren. Doch bald ergab sich in der losen Aneinanderreihung der Auf-
nahmen eine Kontinuitét. Ein systematisierter Rhythmus stellte sich ein,
und ein Interesse, in dem sich eine wissenschaftliche Haltung spiegelte

iiberlagerte die individuelle Neugierde. Die Kamera, die eigentlich private

Erinnerungsstiicke sammeln sollte, verwandelte sich in ein Instrument der
Beobachtung, ihre Erzeugnisse ermoglichten eine vergleichende Klassi-
fizierung. Der Focus verschob sich von der Intimitét des privaten Einzel-
bildes zum visuellen Verzeichnis eines duleren und inneren Vorgangs der
Verdnderung. Die Kamera verband sich gleichsam metaphorisch mit dem
Okular des Wissenschaftlers.

Als TIMESCAPE 801 fiihrt das Werkverzeichnis die Portrétserie der
Tochter auf. Im beigefiigten Register ist akkurat aufgefiihrt, an welchem
Tag und zu welcher Uhrzeit der Fotograf die Tochter abgebildet hat. Die
Intervalle, die von Aufnahme zu Aufnahme variieren, sind keinem regel-

maifigen Zeitraster unterworfen.

Die Mutter ist von Beginn an dabei, keine Uberraschung. Und der
Vater gesellte sich zu dem Duo im Dispositiv des Selbstportrits. Das
mittlerweile vollendete Projekt — TIMESCAPE 801 bis 803 — besteht
aus 100 Bildern der Tochter, 64 der Mutter und 65 Autoportrits. Es

“3. Fur

begreift einen Zeitraum von 21 Jahren ein, ,,auf die Minute
Zahlenmystiker: Dreimal sieben bilanziert sich auf 21. Ein Produkt des
Zufalls? Frither wurde ein Heranwachsender im Alter von 21 Jahren voll-
jéhrig. Die Werkgruppe, der Michael Ruetz den Titel FACING TIME /
IM ANGESICHT DER ZEIT gegeben hat, umfasst die Zeitstrecke der

Tochter unter der Obhut der Eltern. Von Angesicht zu Angesicht.

Die einzelnen Fotografien sind unprétentids. Sie iiberzeugen durch
Spontaneitdt und Lebendigkeit sowie trotz ihrer Lockerheit durch Inten-
sitdt. Die Pose gerinnt nie zur Positur. Keine Spur von demonstrativem
Kunstwollen. Dennoch ist die Regie des Fotografen an kleinen, aber
signifikanten Details zu erkennen. Die Hintergriinde der Aufnahmen
wechseln wie die Frisuren und die Physiognomien, sind aber stets neutral
oder verwischt. Der Scharfentiefen-Bereich ist eng begrenzt. Die Kadrage
namentlich der Bilder der Tochter konzentriert sich meist auf das Ge-
sicht, hdufig frontal auf den Fotografen (und die Betrachter) ausgerichtet
und durchweg, nicht immer, in direktem Augenkontakt. Mal ist auch
ein Hund auf dem Bild. In den Fotografien der Eltern erweitert sich die
Kadrage gelegentlich auf das Halbnah des Brustbildes. Haufig wihlte der
Fotograf auch fiir diese Bildnisse die Frontalsicht, mitunter die einladen-
dere Dreiviertelsicht. Vereinzelt stiehlt sich ein Lacheln auf die Gesichter.
Aber himmelweit entfernt von den routinierten Grinsegesichtern gewéhn-

licher Bilderfabrikation. Nur punktuell geraten Hiande ins Bild.

Wer zeigt sich in den Bildern? Jeweils dieselben Menschen? Ja und
nein. Phdnomenologisch handelt es sich bloB um Bilder derselben
Menschen. Die Bilder haben die physiologischen Verdnderungen fest
gehalten, deren eine von vielen Ursachen die Auswirkungen der Zeit sind.
Andererseits haben die fotografierten Menschen ihre Spuren den Bildern
formlich einverleibt.

Michael Ruetz hat ein Querformat fiir FACING TIME gewéhlt, obwohl
sich angesichts des Sujets ein Hochformat empfohlen hétte. Damit schldgt

er auf der formalen Ebene eine Briicke zu den iibrigen Bildern seines
Projekts TIMESCAPE. Dessen sdamtliche Bilder weisen das epische
Querformat auf. Den Betrachtern legt das Querformat, ohne dass sic es
eigens merken, eine Wahrnehmungshaltung auf, die Roland Barthes als
»Studium®® bezeichnet, sozusagen ein geduldiges Abtasten der Bildflache.
Es animiert sie abzuschweifen, nachzudenken, zu vergleichen, sich zu
erinnern und impliziert eine andere Zeitdimension als das dynamischere
Hochformat. In einem Essay tiber die spatmittelalterliche Kunst Italiens
unterscheidet Salvatore Settis zwischen darstellenden und erzéhlenden
Bildern’. Die fotografischen Bilder von TIMESCAPE gehoren zur zweiten
Kategorie, wiewohl sie, jedes fiir sich, keine ausgesprochenen Handlungs-
elemente enthalten, und wenn, dann zufillig. Stadt- und Landschaften

sind ihr Gegenstand.

Anstelle einer wie auch immer gearteten Handlung bestimmen jedoch
die Konsequenzen von Handlungen, das passive Erleiden ihrer sichtbaren
Folgen das Erscheinungsbild; seien es Folgen kulturellen Ursprungs wie
Abriss und Neubau, seien sie natiirlicher Herkunft wie Alterung, Verfall
und Wettereinfllisse. Doch ausschlie8lich in und wegen ihrer — tendenziell
und potentiell — unendlichen Reihung wird der Verdnderungsprozess in
seinem ganzen Umfang sichtbar. Plotzlich ist ein altes Gebdude da, wo
zuvor ein Zaun oder eine Wand den Blick blockierte. Zwar regiert das
Gesetz der Chronologie die Bilderfolge. Die zeitlichen Abstinde zwi-
schen den Aufnahmen fallen wie in FACING TIME gleichwohl unter-
schiedlich aus. Der zeitliche Kern des Unternechmens manifestiert sich
beinahe schmerzlich spiirbar in den Zwischenrdumen, in dem physisch-
psychischen Raum zwischen den einzelnen Bildern. Der Umstand, dass
in den Bildern von TIMESCAPE der Standort der Aufnahme weitest-
gehend identisch ist und unabhéngig vom Zeitpunkt der Aufnahme
sich nicht verdndert, verstarkt den Eindruck noch. Dadurch treten die
Zwischenrdume umso markanter ins Licht. In einer Ausstellung der
Bilder sind die Zwischenrdume auch identisch. Sie variieren nicht von
Bild zu Bild. Beim Blittern eines Buches liegt das Zeitmall im Ermessen
der Seher/Leser. In den Zwischenrdumen vollzieht sich Zeit, den Inter-
vallen zwischen den Akten der Aufnahme und den Spriingen von Bild
zu Bild. Die Zwischenrdume provozieren obendrein die Imagination, und
die Vorstellung fiillt sie mit Bildern, so dass sich die Zeit als die fort-
wéhrende Variable in den Vermessungssystemen entpuppt. Michael Ruetz
schopft die Moglichkeiten der Montage im Ensemble seiner Bilder voll
aus. Damit erhélt der Schnitt in den unerbittlichen Ablauf der Zeit, den
jeder fotografische Zugriff vornimmt, im Konzept des Bildprojektes
TIMESCAPE cine ebenso groBe Bedeutung wie das, was die Bilder
vorfithren. In diesem Schnitt, diesem Cut, verbirgt sich der essentielle

»modus operandi des Phianomens der Zeit.

Die Zeitbriiche und Zeitspriinge, die Relativitat des Zeitlichen, erfahren
und erleben die Betrachter von Michael Ruetz’ Zyklus TIMESCAPE im
Zusammenspiel von Bild und Schnitt kraft einer Kombination aus opti-
scher Wahrnehmung und korperlicher Eigenbewegung — stirker ausge-

pragt selbstverstdndlich in den Ausstellungen als im Umgang mit den

Biichern. Fiir FACING TIME gilt cum grano salis das Gleiche. Das Sehen
ist hier kein (scheinbar) passiver Vorgang wie beim Film, Fernsehen oder
Internet — ldsst man die Fingeriibungen auf Fernbedienung und Tastatur
aufler Acht —, das Sehen erfihrt sich auch dank der physischen Bewegung
der Betrachter vor den Bildern als eine durch und durch aktive Veran-
staltung. Auferdem realisiert sich die Bewegung in der Zeit, verbraucht
Zeit, wobei die vergangene Zeit, die ihre Spuren in den Fotografien
hinterlassen hat, nicht zwangsldufig und unaufhebbar irreversibel ist: in
der Anschauung konnen die Betrachter sie zuriickdrehen ... und vorne

wieder anfangen.

Die direkte Ansprache der fotografischen Portrits von FACING TIME
verleiht der rigorosen Systematik von TIMESCAPE eine menschliche Kom-
ponente. Sie relativiert den wissenschaftlichen Anspruch auf reine Objek-
tivitdt. FACING TIME bezieht den Urheber der Analyse in die Analyse ein,
sozusagen in Doppelfunktion: als ihr Autor und ihr Gegenstand (Opfer).
Auch an seiner Physiognomie verrichtet die Zeit sichtbar ihr Werk. Eine
notwendige Ergdnzung. Die subjektive Wahrnehmung greift, wie unmerk-
lich auch, in die Struktur und Beschaffenheit der sichtbaren Welt ein und
verdndert ihren Charakter. Und Michael Ruetz demonstriert den unauf-
hebbaren Zusammenhang sozusagen am eigenen Leibe — wihrend im

Gegenzug ein Lebenszyklus zum Bild wird.
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N.B.

Von Michael Ruetz

Der Autor sollte seine Rolle niemals iiberschétzen. Er ist gut, wenn er
ein Mittler ist. Er ist schlecht, wenn er Hauptfigur sein will. Dann ist er
so etwas wie ein Clown, der seinem Publikum das Lachen vorweg- und
wegnimmt. Dieses Buch ist nur zu einem gewissen Grad mein Werk.
Die Bilder verdanken der vorgefundenen Wirklichkeit viel mehr als mir
— ndmlich den hier E und ANNA AMALIA genannten Personen. Ihnen
verdanke ich unendlich viel mehr als ihre Bilder.

Den Titel FACING TIME / IM ANGESICHT DER ZEIT trégt die-
ser Zyklus ausschlieBlich in diesem Buch und der mit ihm verbundenen
Ausstellung. In meinen Werk-Systemen gehdren diese drei Reihen so-
wohl zu dem Zyklus EYE ON LIFE als auch zu dem der TIMESCAPES
und tragen im letzteren die Nummern 801, 802 und 803. Der Zyklus
FACING TIME bildet in mehrfacher Hinsicht eine Antithese zur Kunst
der Kriegs-Photographie. Man kdnnte sagen, er sei so etwas wie die Kunst
der Friedens-Photographie. Eine Bilderfolge wie diese ldsst die Weile so
lang und ereignislos bleiben wie sie nun einmal ist. Die Kriegs-Photo-
graphie hingegen ldsst die lange Weile und die Langweiligkeit des
Krieges als von kurzer Weile, gar als kurzweilig erscheinen. Sie reduziert

sie — stark verfilschend — auf Momente und Ereignisse.

Meine Art von Friedens-Photographie beutet ihre Gegenstédnde nie-
mals aus. Eins allerdings ist beiden Kiinsten weitgehend gemeinsam:
sie schulden ihren Gegenstdnden alles. Der im Krieg Leidende gibt dem
Fotografen, und dies nur zu oft ganz gegen seinen Willen, mehr als dieser
Fotograf jemals, lebenslang zu leisten vermag: alles ndmlich und sich
selbst. In der Friedens-Photographie ist es doch deutlich anders: ihre
Gegenstdnde bleiben heil und tberleben. Sie sind auch als normal
Lebende als Bildgegenstand und Thema interessant. [hre Metamorphose
verlduft ohne erkennbare dulere oder innere Gewalt. Die Metamorphose
eines Kriegskindes sédhe deutlich anders aus als TIMESCAPE 801.

In seiner haptischen Gestalt verdankt sich dieses Buch einer Initiative
und der Persistenz meines langjdhrigen Freundes Valentin Rothmaler, der
auch die Ausstellung kuratiert. Er hat viele Jahre lang darauf bestanden,
dass wir ein gemeinsames Projekt realisieren. Ohne groBziigige Finanzie-
rung durch das St. Petri Kuratorium und die Possehl-Stiftung in Liibeck

wéren wir nicht weit gekommen.

Dies auch nicht ohne die unverzichtbare Mitarbeit eines kleinen Krei-
ses von Freunden. Vor allem die Arbeit der Designerin Kathleen Blume,
deren unbestechliche Genauigkeit — Genauigkeit sehe ich als wichtige
kiinstlerische Tugend — ich seit langem sehr schitze. Und ohne die ich
auch hier nicht auskomme, weil ich, was Zahlen angeht, meine Zurech-
nungsfidhigkeit als gering einschitze. Die prdzisen Angaben iiber den
Zeitpunkt samtlicher meiner Bilder sind ndmlich von essentieller Wich-
tigkeit. Sie sind ihr unentbehrlicher Bestandteil, nicht bloff Beigabe.

Ferner danke ich der Berliner Kiinstlerin Astrid Koppe, unserer un-
gemein zuverldssigen und sehr geschmackssicheren Ratgeberin. Vincent
Mosch mit seiner immer selbstverstidndlichen, niemals zdgerlich gewéhr-
ten Hilfsbereitschaft, ohne die ich so oft nicht mehr vorangekommen wire.
Michael Stachowicz, ohne den meine eigentlich sehr schnellen Computer
zuweilen doch sehr langsam gewesen wéren. Thomas Steen mit seiner
unerschiitterlichen Ruhe und unverstellten Freundlichkeit. Kai und Petra,
mit denen zusammenzuarbeiten immer produktiv und ein Vergniigen war.
Last but not least mein verehrter Freund Klaus Honnef, der die geheimen
Mechanismen meiner Arbeit vielleicht deutlicher als ich erkennt, und der
sie allgemein verstdndlich machen kann. Dessen Essays eine Kunst sui

generis sind. Und auch Gabi Honnef, die uns allen Unentbehrliche.

Die Aufnahmen bestehen allesamt aus klassischem, silberhaltigen Ma-
terial und bediirfen zu ihrem Uberleben im Archiv keiner Datenmigration.

Das Buch begleitet die Ausstellung im Kirchenschiff von St. Petri zu
Liibeck. Sowie die auf sie folgenden Ausstellungen, zunéchst in Berlin
und anschlieend in Rom.
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