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Eine Diaprojektion mit 80 Bildern



Barbara Probst: ,,Was wirklich geschah* 4

In der Fotoserie ,Was wirklich geschah*(1998) aus 80 Aufnahmen verkniipft Barbara Probst verschie-
dene Orte in New York City zwischen Central Park und Brooklyn Bridge durch ein serielles Bild-im-
Bild-Verfahren. Sobald ein Foto zum ersten Mal in einem anderen Motiv ‘gerahmt’ erscheint, folgen
vier weitere Aufnahmen, in denen das Rahmenmotiv immer gréBer und damit zum Hauptmotiv wird.
Das zuerst als ‘gerahmt” erscheinende Foto erweist sich als Objekt in Form eines in eine Umgebung
eingestellten Abzugs. Nach den vier VergréBerungen der Distanz zum Objekt, im Laufe derer es im-

mer in der Bildmitte erscheint und schlieBlich kaum noch oder nicht mehr erkennbar ist, erhilt das

neue Hauptmotiv einen Rahmen durch ein weiteres Motiv und wird wiederum als ein eine Umgebung

abbildendes Objekt in einer neuen Umgebung erkennbar. Das abgebildete Objekt erscheint immerin'
der Bildmitte, im Schnittpunkt der Diagonalen. Die vierfache DistanzvergréBerung wiederholiis_iéj‘tl&

zwanzig Mal. Probst wendet das Verfahren so an, daB kein Anfang und kein Ende erkennbar sind. Das
Prisentationsmedium.!

Probst verbindet verschiedene Orte nicht durch einen auf der Stadtkarte nachvollziehbaren Weg, son-
dern I6st das Verfahren der Bildinklusion vom Realraumkontinuum. Die Diskontinuitit der Ortsspriinge:
demonstriert unter anderem Probsts Riickkehr nach sechs Ortswechseln zu einer Hausfassade,.'dig ‘die-
Aufschrift ,.easy pickins* trigt, und die Wiederkehr eines Innenraums in zwei Phasen hintereinander. |
Honore Daumier: Nadar erhebt die Fotografie zur Kunst.
1862
Bei der Realisierung der VergréBerung der Distanz des Kamerastandortes vom Ort der Aufstellung
eines Fotoabzugs ist Probst auf die urbanen Gegebenheiten angewiesen: Ob und wie sie ebenerdig
ausweichen kann oder auf Gebiude steigen muB und damit das Motiv nur in Aufsicht zeigen kann.
Anders als Nadar, der Paris ab 1859 aus dem HeiBluftballon von oben fotografierte und damit die ver-
tikale Ungebundenheit der Sehmaschine Fotoapparat von der Schwerkraft demonstrierte?, bleibt
Probst erdverhaftet: Die Sehmaschine verselbstindigt sich nicht mittels Fortbewegungstechnologien
von den an die Schwerkraft gebundenen Fotografierenden. Gleichwohl stellt die Kiinstlerin als
Fotografin realrdaumliche Selbstverortung durch die bildraumliche Konstruktion infrage: Durch die
noch vorhandene, an den Stadtbildern ablesbare Riickkoppelung an von Menschen einnehmbare

Standorte entsteht eine Spannung zwischen der fotografischen Praxis 'vor Ort’ und der selbstbeziigli-

chen Logik des seriellen Systems der Bildraumkonstruktion. Die serielle Grammatik enthilt Moglich-




keiten der Distanzverschiebung, nicht aber ein System des Umgangs mit kontextbedingten Einschrin-
kungen der Wahl des Kamerastandpunkts und der Wahl der Distanzen. Folge der induktiv gefundenen
Losungen der Realisation ist der Verzicht, im deduktiven System MaBe fiir Distanzverschiebungen und
Blickwinkel festzulegen. Da in zwei Phasen hintereinander Aufnahmen desselben Innenraums mit
Holzboden, Heizkorper und zwei Fenstern — zuerst bei Nacht und dann bei Tag — erscheinen, lassen
sich UnregelmiBigkeiten der Distanzverschiebungen an einem Fall nachpriifen, in dem sie identisch
wiederholbar wiren. Es geht also um Distanzverschiebungen um der Motivvariation willen, nicht um
eine geregelte Variation. Die Distanzverschiebung zwischen den Motiven kann auch durch eine Zeit-

verschiebung ersetzt werden.

Die Lesbarkeit der Verinderungen zwischen den Fotos ist fiir ,,.Beobachtungsoperationen*3 eine Frage
der Vor- und Riickbeziige, die Bilder durch Relationen zwischen wieder erkennbaren Motiven und Ver-
anderungen in einer Serie anderer Bilder ermdglichen. Probst geht es offensichtlich nicht um eine vor-
bestimmte Prozedur, die, wie dies Sol LeWitt vorgeschlagen hat, ohne Korrektur realisierbar sein soll*,
sondern um Relationen zwischen zirkulirer serieller Struktur und den Méoglichkeiten ihrer Sequenzie-
rung in Phasen, die nicht seriell determiniert, aber durch ein Vorher-Nachher oder ein Mehr-Weniger
- — ‘ -geri hceLsind Die Verzahnungen von Phasen der Distanzverschiebung mit anderen Phasen durch Mo-

N g 3 , h
i \ v d“l“ ifung lassen sich zwar wegen der Unvermeidbarkeit der linearen Prasentation noch als Vorher-
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“nic '}t:_"erreicht werden konnte, gibe es die Moglichkeit nicht, durch die Distanzverschiebung immer

kleiner werdende Bilder bis zur Unkenntlichkeit in einer Umgebung verschwinden zu lassen. Nach

»d;emxSerien_pr‘inzip miiBten immer Bilder in allen anderen durch das endlose Inklusionsverfahren ent-

P i ~ halten selnﬁ\was sich praktisch nicht ausfithren 13Bt.5
n,

R.Smithson Mirror Trail (Cayuga Salt Mine), 1969
Probst nutzt das Medium Fotosequenz zu diskontinuierlichen Orts- oder Zeitspringen in einem Ver-

fahren des kontinuierlichen Motivwechsels durch Verianderungen der Kamerastandpunkte. Robert




Smithson hat seinen Artikel ,,Frederick Law Olmsted and the Dialectical Landscape™ (1973)é mit Auf-
nahmen des Central Park in Manhattan — den auch Barbara Probst in ,Was wirklich geschah™ als

Motiv wihlt — illustriert, die er und Robert Fiore 1972 fotografiert haben. Probst teilt mit Smithso X .‘ - M

weniger die in dem genannten Beitrag erdrterte Problematik des Verhiltnisses pittoresk/sublim-i'h'1—~~-—,-;
englischen Diskurs iiber Asthetik (Edmund Burke) und iiber den Landschaftsgarten (Uvedale Price,

William Gilpin), als die Relationierung von Kontinuitat und Diskontinuitit in einer ,,Kontinuitit des

|
|
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|

Diskontinuierlichen*.” So weit allerdings Probst mit ihrer wechselseitigen Beriicksichtigung der M6

lichkeiten, welche die Motive der Wahl des Beobachterstandpunkts lassen, und dem seriellen Ve v_ en

der Vier-Bilder-Sequenzierung, von pittoreskem Stadtbild und sublimer Abstraktion, einen Dialog

voziert, liegt es nahe, an eine Dialektik zwischen Robert Smithsons pittoresk Sublimem und Richard

Serras sublim Pittoresken8 zu denken.

Smithson nimmt 1968 im Laufe einer Reise von New York City nach Dingham Ferry/Pennsylvania

Landschaften an ,six stops* auf. Einen Abzug einer Aufnahme am ersten dieser ,,stops™ in Bergen
s 2 s s PORT: 5 . tg o - < R Ay
Hill/New Jersey verwendet Smithson 1969 in seinem ,,Nonsite* ,.Six Stops on a Secuon‘ 9 Die A - - _",.v.";'-.!
nahme zu ,Dog Tracks from the "First Stop™* kehrt in einem weiteren s/w-Abzug als Teil ei'hﬁef:?-‘j_rb- R A - 2 ,.';:hh 'J
. T T

aufnahme in Dias der Serie ,Photo-Markers* (1968) wieder: Smithson hat fir die ,,Photo-Markers"

M. Snow: Standbilder aus dem Film .Wavelength”, 1966-67
s/w-Abziige der ,six stops" an den Ort ihrer Entstehung zuriickgebracht und so ,,nonsite*-
Dokumente fiir ,,Photo-Markers" resituiert.'!® Die Resituierung fiihrt zu weiteren ,,nonsite"-
Dokumenten. In den Fotodokumenten der Resituierung verdecken die resituierten Abzige einen Teil
des Ortes, an dem sie entstanden: ,, The internal photograph reduces the landscape and distances it
from us."!! Smithsons will mit ,,Photo-Markers" offensichtlich zeigen, daB eine Dokumentenfolge die
Prasenz des Dokumentierten auch nicht durch eine Prisentation am Ort der Erstellung der Doku-
mentation wiedergewinnen kann, da bereits die Dokumentationsfolge den dokumentierten Ort verdn-
dert. Eine sehr exakte Dokumentation wiederum kann, wie in Lewis Carrols und von Smithson wie-
der aufgegriffenem Beispiel einer Weltkarte im MaBstab |:1 zwar die Welt ersetzen, doch kann auf
diese Weltkarte zu Gunsten der Welt verzichtet werden.!2 Probst schafft ein Komplement zu

Smithsons ,,Photo-Markers" durch ein entgegengesetztes Verfahren: das des Verschwindens der Fotos

in einer neuen Umgebung statt der Relokalisierung mit (partiellem) Verschwinden des Fotoortes.

Beide Verfahren fiir Fotosequenzen, die potentiell unendliche Ineinanderschachtelung von Bildern bei




Probst und die abdeckende Resituierung bei Smithson, weisen Prozeduren auf, die die Bedingung der
Darstellung im fotografischen Medium, den Verlust der Prisenz des Dokumentierten und die Abwe-
senheit des Referenten, problematisieren: , It is the dimension of absence that remains to be found."!3
Probst fiihrt diese ..dimension of absence" in ,,Weltbeobachtung"!# als medieninterne Bezugsbeziige
(Rerelationierungen) vor, die, da Medienexternes nur innerhalb medieninterner Bezugsbeziige mitge-

teilt werden kann, keinen Anfang oder Ende in medienexterner Wirklichkeit finden konnen.

Probst kehrt Michael Snows Verfahren in dem Film ,Wavelength" (1966-67)!S um: Snow fiihrt den Be-
obachter!é von der Filmkamera mittels Telezoom durch ein Atelier hin auf die Nahansicht eines Fotos,
das Wasserwellen zeigt. Probst dagegen fiihrt den Beobachter durch zunehmende, im Realraum zu ge-
winnende Distanz weg vom Bild-im-Bild. Snow wie Probst hinterfragen das Problem des Anfangs.
Snow hat sich in ,,Dairy* (1971) das Problem gestellt, ,,'wie ein Ding zum andern fihrt"** und das Pro-
blem des Anfangs durch das Problem, ,.auf welche Weise ‘viele Ereignisse zu vielen andern fiihren"*
ersetzt. An die Stelle des Anfangs treten Probleme der Konstruktion von Unterscheidungen durch Dif-
ferenzsetzungen und Differenzen erzeugende Verfahren sowie Fragen der Beziige zwischen dem
Unterschiedenen beziehungsweise unterscheidbar Gemachten: ., Passages’ then...What's interesting
is...experiencing and understanding the nature of passages from one state to another without
acknowledging "beginning” as having any more importance in the incident as ‘importance’ has in this

ssense."!7 Snows Reflexionen (iber den Anfang und Probsts Modell eines zirkuliren Systems der Innen-

# brechungen von zentrierten Bildriumen erhalten eine Antwort in Rupert Riedls Reflexionen iiber

olgen des Ursachendenkens™ am Beispiel des euklidischen Raumes:

i . Den Raum...erleben wir dreidimensional, euklidisch, wie das die Geometrie nennt, ahnlich den drei
gl VY <o
R

= ,,'«‘E'Be'r')‘en einer Schachtel oder den Grenzen eines Zimmers. Wir brauchen aber auch hier nur zu fra-

&

gen, wie die Grenzen des Raumes zu denken wiren, etwa die Grenzen unseres Kosmos, und schon ist
& b
unsere Anschauung wieder iiberfragt. Wir kénnen uns einen Raum solcher Art nur wieder in einem

‘ﬁgum denken, ohne uns ein Ende vorstellen zu kénnen.

In Wahrheit sind solche Anschauungsformen grobe Vereinfachungen. Denn wie wir seit Einstein wis-
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A .'séfﬁéntha'lt diese Welt ein Raum-Zeit-Kontinuum, man sagt auch: einen vierdimensionalen, in sich
e
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R Smuthson Entrance to The Ramble




zurickgekrimmten Raum, der zwar physikalisch unzweifelhaft nachgewiesen, niemals aber vorgestellt

werden kann."

Probst setzt sich mit Moglichkeiten fiir ,.grobe Anniherungen® an das, was als ,,Struktur dieser
Welt"!8 gedacht/konstruiert werden kann, auseinander: Sie erzeugt zwar Modelle fiir ,Weltbeobach-
tung" im anschaulichen Medium der Fotografie, doch provoziert sie Reflexionen iiber Konstruktions-
weisen, die den Rahmen des Anschaulichen hinter sich lassen. Durch das, was sie nicht sein kénnen,
enthalten die Modelle Verweise, so auch auf theoretische Probleme wie das Paradox des Nicht-Anfangs

trotz Folgen.

Die internen Beobachtungs-/Kamerastandpunkte verweisen in ,Was wirklich geschah* auf das prag-
matische Problem, Bild-im-Bild-Serien nicht unendlich in sich brechen zu kénnen, wéhrend das zykli-
sche serielle Prinzip mit seiner Moglichkeit der Riickkehr von Brechungen in sich selbst auf ein theo-
retisches Problem verweist, das in der vierdimensionalen Konzeption der Physik formuliert wurde.
Wihrend Probst 1994 in ,,Vier Modelle* Beobachter durch die Pultprisentation eines fotografischen
Bildraums auf die Relationen zwischen internem zentralen und implizit moglichen, Verzerrungen
sowie mentale Entzerrungen einbeziehenden Beobachtungsstandpunkten'? aufmerksam macht, inte-
griert sie das Problem der Koordination zentrierender und dezentrierender Strategien in ,,Was
wirklich geschah" in die Prasentationsform: Aus der Differenz zwischen zentrierendem internem Be-
obachterstandpunkt und dezentrierenden impliziten Beobachterstandpunkten werden in ,,Was wirk-
lich geschah™ Reihen von ineinander geschachtelten, zentrierenden internen Beobachterstandpunkten
fir einen das dezentrierende Serienprinzip entschliisselnden idealen, moglichen Beobachter, dessen
Implikationen reale Beobachter rekonstruieren kénnen: Fiir eine Dechiffrierung des Zusammenspiels
aus seriellem zyklischen Verfahren und praktischen Problemen seiner fotografischen Ausfithrung lie-

fern die Dias von ,Was wirklich geschah* geniigend Hinweise.

Nachdem Probst 1995 in ,Welcome" in einer Installation noch die Méglichkeiten eines Environments,

Beobachter- und ,,Beobachtungsoperationen™ zu dezentrieren, einsetzte, um Relationen zwischen

Interieurfotos mit zentrierenden Fluchtpunkten herzustellen, hebt sie 1998 in  Was wirklich geschah*
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R. Morris: Standbild aus dem Film

.Mirro



" 1969

die Relationierung von Zentrierung und Dezentrierung als Beziehung zwischen zentriertem Bild-im-

Bild und dezentrierender Serie auf die Werkebene: Aus der Installation wird eine Bildserie.

Die Relationen zwischen Beobachter und Bild, die Probst 1995 in der Gruppenausstellung ,,Ars Viva"
im Dessauer Georgenhaus getrennt problematisiert — in ,, Through the Looking Glass* die Guck-

kastenbiihne mit zentrierter Blickfiihrung durch Rahmen-im-Rahmen (Spiegelraum) und in ..Dem K-

nig" die zirkuldre, dezentrierte Panorama-Wahrnehmung — verbindet Probst 1998 in ihrer zirkuliren
Fotoserie aus Bildern im Bild: Der Rahmen im Rahmen und die vom Objekt weg fiihrende Distanz-
verschiebung ersetzen die fragmentierte Totalansicht des Panoramas in ,.Dem Kénig* durch die Kon-
struktion von sich einschlieBenden Abbildungen von Weltausschnitten. Die dezentrierenden und
zirkular den Blick fiihrenden Méglichkeiten von Weltpanoramen rekonstruiert Probst in ,,\Was wirk-
lich geschah™ durch das dezentrierende zirkulare serielle Verfahren, das sich aus Sequenzen mit zen-

trierenden Inklusionen von Bildern und Distanzverschiebungen zusammensetzt.

In .. Through the Looking Glass* (1995) hat Probst das Rahmen-im-Rahmen-Verfahren als Spiegelbild-
verfahren vorgebildet. Zwischen .. Through the Looking Glass" und ..Was wirklich geschah™ vermittelt
Robert Morris” vierminiitiger Schwarz/WeiB-Film ,Mirror* (1969)20, in dem der Kinstler mit einem
Spiegel zwischen den Hinden in einer mit Schnee bedeckten Landschaft in Wisconsin lauft. Die Ver-
mittlung Realraum/Bildraum integriert Morris als Bild(raum)-im-Bild(raum)-Verfahren ins Bild. Das
Spiegelbildverfahren von , Through the Looking Glass* und das Bild-im-Bild-Verfahren in ,,\Was wirk-
lich geschah™ finden sich bereits in Morris” Film. Indem Probst darauf verzichtet, wie Morris einen re-
flektierten Bildraum vor dem dargesteliten Ort des Spiegels, in dem auch der bildinterne Beobachter
— die Kamera und die/der Fotografierende — steht, zu zeigen, kann sie Verbindungen zur Geschichte
des Spiegelbildes und des gespiegelten Beobachters im und vor dem Bild in der Malerei und, ihr fol-
gend, in der Fotografie und im Film, kappen, die noch in ,, Through the Looking Glass™ einen wichtigen
Bezugspunkt liefern. Die Kiinstlerin thematisiert dafiir im fotografischen Medium den in sich ge-
krimmten Raum, wie ihn Maurits Cornelis Escher in den Lithographien ,.Zeichnen® (1948) und
.Bildergalerie™ (1956) in anschauliche Modelle iibersetzt hat.2! Sie gewinnt dabei gegeniiber zeichne-

rischen Verfahren eine Ebenendifferenzierung zwischen seriell Konzipierbarem und praktisch im Re-

produktionsmedium Ausfiihrbarem. Die fotografische Praxis erfordert einen Anfang von Bild-im-Bild-




Serien, wahrend die Welt, in der diese Ausfiihrung stattfindet, wiederum sich treffender jenseits des
»Ursachendenkens™ als Vorstellung von Welt konstruieren laBt und dazu provozieren kann,Vorstel-
lungen von Anfang und Ende oder Ursprung und Ziel zu ersetzen durch das Konzept endloser Gene-
rierungen von Verkniipfungen, die jeden Anfang und jedes Ende als beliebige Setzungen in einem
Kontinuum von Verknupfungsmoglichkeiten ausweisen. Die Schemata der ,,Weltbeobachtung", die sich
in Handlungsplane umsetzen lassen, welche Operationen in einem Realraum, wie sie die fotografische
Praxis erfordert, zu koordinieren erméglichen, sind nicht finalisierbar auf eine letztgiiltige Weltsicht
(auch nicht auf eine letztgiiltige praktische Vernunft), sondern sind relativierbar durch alternative Wei-
sen der ,Weltbeobachtung".

Thomas Dreher

| Die Fotos von ..Was wirklich geschah™ werden auch als Poster mit Zeileneinteilung und Numerierung der Bilder, um die Abfolge leicht erkennen zu lassen,
prasentiert. Der Diaprojektor fuhrt die Endlosfolge aus, wahrend im Poster der zyklische Zusammenhang durch die Wiederkehr des letzten Bildes im ersten
Bild-im-Bild angezeigt werden kann

2 Nadar (Gaspard-Félix Tournachon) machte ..bei Villacaublay 1858 die die allererste Fliegeraufnahme der Welt" aus einem Ballon (Benton, Charles C - A Bit of
History. Aerial Perspecitves Imagined and Real. In: Internet/URL: http://www.ced.berkeley.edu/arch faculty cris/kap/background/history.html; Binder,
Walter/Parter, Allan: Die Photozeitschrift Camera 1922-1981 Kat. Schweizerische Stiftung fur Photographie. Kunsthaus Zurich, 1992, S. 75f., 84 (Zitat); Kleyn,
Erik: Remote Sensing in de Geschiedenis van Het Moderne Cultuurlandshap. Kap. Geschiedenis van de stedelijke remote sensing (1). In: Internet/URL:
htep://odin.letrugnl/(kleyn/ursuhistory html: Oettermann, Stephan: Das Panorama. Die Geschichte eines Massenmediums. Frankfurt a. M. 1980, S.16f., Fig.5.5.23;
Weibel, Peter: Die Beschleunigung der Bilder in der Chronokrate. Bern 1987.5.82-86. bes. 5.82: ..Durch die Fotografie begann die vertikale Lokalisation des
Blicks.")

Sehmaschine™ Virilio, Paul: Die Sehmaschine. Berlin 1989

3 ..Beobachtungsoperation™ Baecker. Dirk: Uberlegungen zur Form des Gedachtnisses. In: Schmidt, Siegfrid . (Hg.): Gedachtnis..Frankfurt a. M. 1991, 5.337-359,
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Anfang dann immer noch rekonstruierbar, wenn alle Bild-im-Bild-Folgen (mit Hilfsmitteln) nachvollziehbar sind

6 Smithson, Robert: Frederick Law Olmsted and the Dialectical Landscape. In: Artforum. February 1973, 5.62-68.

7 Dreher. Thomas: Robert Smithson. Epistrata. In. Kunstler Kritisches Lexikon der Gegenwartskunst. Munchen 1994.5.7
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bzw Erzahlerstandpunkt von der Geschichte als Erzahlform. die ein Lese- bzw. Beobachtungsverhalten dieser oder jener Art impliziert (Dreher. Thomas Peter

Weibel In Schuler. Romana (Hg ) Peter Weibel Bildwelten 1982-1996 Wien 1996, 5.50 mit Anm 49)
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