I m Rahmen der Ausstellung von Marianne Miller ein Kinstlergesprach mt Patrick
Frey in der Galerie Susanna Kulli am 9. Dezenber 1995

Susanna Kulli: Mt den von Gerwal d Rockenschaub positionierten Wanden ent stand
hier in der Galerie eine neue Raunsituation, und ich freute nmich sehr darauf,
diese mt einer neuen Kinstlerin zu erproben: nit Marianne Miller. An einer

G uppenausstellung in der Filiale Basel, zu der auch Thomas Hi rschhorn

ei ngel aden war, begegnete ich erstmals den Arbeiten von Marianne Miller. Das
war vor zwei Jahren. Gezeigt wurden eine Serie Sel bstportrats sowi e Fotos von
Besen und Fl aumern, wie die so runstehen, von Kleidern in Kasten usw. Vor
all em di e Sel bst portrats beei ndruckten mch sehr, da ich annahm dass die
Serie in einem Zeitraumvon ei nem Jahr entstanden sei. Es stellte sich dann
aber nachtréglich heraus, dass Marianne Mill er di ese Fotos von sich sel bst

bi nnen ei nes Monats genmacht hatte. Die Besen und Flaunmer |iessen nich eher
unbeei ndruckt, bis ich in neinemAlltag zu Hause in den Kasten und der
Besenkamer ahnliche Bilder sah, ausgel 6st durch das, was Marianne Millers
Fotografien zeigten. Wr kamen ins Gespréach und vereinbarten ei ne Ausstel | ung
firs Fridhjahr 1995, die durch Marianne Miller von Monat zu Mnat verschoben
wurde, da das Material fir sie nie das Richtige war. Wenn ich mr jetzt die
Ausstel l ung ansehe, bin ich froh dariber, dass sie sich diese Zeit genomen
hat. 1983 erdffnete ich neine Galerie und schaute oft etwas neidvoll nach
Zirich. Denn da gab es einen Kunsthistoriker und Kritiker, der sich mt
kraftvol | em Engagenent in Wort und Schrift und als Ausstellungsnmacher fr
Kinstler wie Martin Disler, Klaudia Schifferle, Fischli/Wiss u.a. einsetzte,
far Kunstler, die er noch heute auch mt seinem Verlag unterstitzt. Ich freue
m ch sehr, dass du nun endlich auch hier in St.Gallen angekonmen bist. Jetzt
aber winsche ich Ihnen allen viel Freude am Gesprach

Patrick Frey: Dialogisch Uber etwas zu reden ist sehr schwierig, wenn es nicht
ei nfach darum gehen sol |, die Kunstlerin dariber abzufragen, was sie mit ihren
Werken geneint hat. |ch nbchte zuerst etwas sagen zu der Ordnung der

Ausstel lung, weil Fotografie es an sich hat, dass man sofort von dem spricht,
was zu sehen ist, und man sich sehr wenig bei der Fotografie sel bst aufhalt.
Zur Fotografie i mNormal berei ch gehdrt ja auch, dass nman Fotografien ordnet
und auswahlt. Und Marianne Miller arbeitet eigentlich sehr &hnlich wie ein
ritueller Fotograf, ein nornaler Fotograf, der rituell Fotos macht von seiner
Urgebung, sei nen Di ngen, seinen Menschen, die Fotos zur Erinnerung aufbewahrt
und dann ordnet, eventuell in Al ben, auch einzelne Bilder vergrdssert und in
ei nen Rahnen |egt und aufstellt, sichtbar fur alle, d.h. halbé6ffentlich. De
O dnung hi er ginge von di esem fotografischen Zettel kasten aus, dem
Grundarchiv, und kame dann, von di esem Zettel kasten ausgehend, zu den
Fotografien hinter d asschei ben in den Schachteln, und w ederum aus den
Schachtel n stammen nicht alle, aber in einer Auswahl einige der Fotos, die auf
den Wanden sind. Vielleicht kannst du, Marianne, etwas Uber diesen
Arbei t sprozess sagen, den du, glaube ich, so erstmals in eine Ausstellung

ei nbri ngst?

Marianne Miller: Es geht umdie Masse. Fotografieren bedeutet ein Anhaufen von
Bi | dnmat eri al und Wahrgenommenem Das Auswahl en i st dann der erste Schritt, bei
demich mr sel ber bewmusst mache, was mich wirklich interessiert und wel che
Bi | der oder Erinnerungen ich wegl egen kann, weil sie nicht von Bedeutung sind.
Das Ausgangsmaterial sind 9 x |3 Vergrdsserungen, die ich bei Mgros oder be
Coop nmachen | asse; ich krieg dann quasi einen Ferienfilmzurick. Und diese
Fotos lege ich als kleines Buchlein mt einer Nunmrer ab, nein Archiv. Und dann
zi ehe ich aus den Bichl ein einzel ne Bilder oder Abfol gen von Bildern heraus,
die mir wichtig sind oder die nmir gefallen, schiebe sie rumund ordne sie neu
und daraus entstehen die Schachteln. Ein erstes Editing, wi e der Rohschnitt

bei einemFilm D ese Schachteln habe ich zuerst fir Freunde gemacht. Darin



waren Bilder von mir, die mt mr und der Person zu tun haben und vielleicht
noch nmt etwas ganz anderem Ein Paket, das verstéandlich ist fur den

Enpf d&nger, weil es genei nsane Erinnerungen enthéalt. Spater wurde mr klar,
dass di eser Reduktionsprozess und das Anl egen der Schachteln als Produkte im
Urgang mt neiner Arbeit richtig ist. Ich kann ganze Geschichten in Schachtel n
erzahl en, und das | asst mr einfach viel Freiraum das Durchm schen von
Situationen zu |inearen Geschichten, die Konbination zwei er verschi edener
Sachen etc. Und der Betrachter hat inmmer noch die Mglichkeit, die Abfol ge der
Bi | dpaare innerhal b der Schachteln w eder neu zu ordnen und dabei hinten und
vorne der Bildpaare zu beachten oder nicht zu beachten. Im H nblick auf den
Ausst el | ungsraum hier wurde nmir klar, dass es sich bei den Bilderschachteln um
hj ekt e handelt, die ich weder auf der Wand noch auf Sockel n présentieren
kann. Di e Schachtel n sind dann am besten, wenn sie zu jemandem gehdren oder
wenn sie irgendwo sind, |iegen, gebraucht werden, im Bicherschrank, auf dem
Schreibtisch, neben demBett. Ich fand aber, dass es gute Bilder darunter

gi bt, die man gross nachen kann, dass sie gross eigentlich besser sind, weil
die kleinen Formate zu klein sind oder weil die Farbigkeit durch das
"Billigprint" zu schlecht ist. Dann habe ich versucht, einzelne Bilder
auszuwéhl en, die dann ihre Grdsse kriegen sollten; die Grdsse, die zu demBild
stimt, seine absolute Grdsse, unabhdngi g vom Raum Zusétzlich habe ich die
Ebene der vielen gleichwertig behandelten Vergrdésserungen ei ngefligt. Es sind
alles die gleichen 30 x 45 oder 45 x 30 Formate. Ei ne grosse, heterogene
Gruppe von einzelnen Bildern, die, wie in den Schachtel n, | ose nebenei nander
exi stieren. Die so bestickte Wand hi er zeigt eine nbgliche Anordnung, die in
ei ner nachsten Ausstellung w eder anders wird. Mr ist es wichtig, dass sich
di e ganze Arbeit bewegt, dass die Prasentation ei ne nonentane LOésung
darstellt, die den Produktionsprozess nicht beschdnigt und di e auch nicht auf

i hn zurtckschl agt .

Patrick Frey: Aber du wertest die Fotografien als einzelne Bilder. Du hast
jetzt einzelne Bilder grosser gemacht und in Zweier-, in Dreiergruppen, andere
in grdosseren Gruppen angeordnet. Nach wel chen Kriterien hast du dich

ent schi eden, einzelne ziemich gross zu machen und andere kl ei ner zu | assen
oder in grdssere G uppen einzubringen?

Marianne Miller: |Ich nusste irgendwo anfangen. Insgesam gibt es nach di esem
Jahr zweitausend Bilder, und dann gab es die, die mir die |iebsten waren. Und
die nusste ich gross sehen. Vielleicht ist dann nmein Interesse an i hnen etwas
erl oschen, weil ich weiss, diese Fotos existieren nun als Bilder, sie

best ehen, und ich kann m ch wi eder Neuem zuwenden.

Patrick Frey: Also gross sind die Bilder, die du amliebsten hast.

Marianne Miller: Oder die, die mir am neisten Angst gemacht haben. COder be
denen ich mir dachte, das nuss ich jetzt grosser sehen, damit sie eine
physi sche Prasenz entw ckel n und ei nen angucken

Patrick Frey: Und gibt es einen spezifischen Gund, warumdu eigentlich die
Fotografie nie dazu benitzt, einzelne Bilder herzustellen? A so ich gl aube
auch, dass diese Wl kenhi nmel als zwei Bilder zu verstehen sind. Es gibt zwei
davon in der Ausstellung. Warum gi bt es nicht nur eins davon? Kannst du di ese
Paar- oder Dreierbildung erl autern?

Marianne Miller: |Ich habe genmerkt, dass diese Art und Wise zu fotografieren
mr die Miglichkeit bietet, alles zu fotografieren, was ich nichte. Ich kann
Landschaften fotografieren, ich kann Blunen fotografieren, ich kann Portréts
machen, ich kann auf der Strasse fotografieren, bei nmir zu Hause, ich kann
m ch sel bst fotografieren. Das ist als Anlage so offen, dass es mr alles



erlaubt. Durch die Menge gi bt es dann, entlang den bestehenden Genres, die
Landschaftsbil der, es gibt die Kleiderbilder, es gibt die Bettenbilder, es
gi bt die Selbstportrats, es gibt die Blunmenbilder. Also Guppen oder, wenn ich
i n der Abfol ge hinterei nander dassel be fotografiere, Sequenzen. |ch verstehe
die Bilder als Einzelbilder, aber ich stelle ihnen gerne Varianten zur Seite,
um sie etwas zu entlasten. Auch inhaltlich. Zum Beispiel: Das ist das Bett, in
demich schlafe. Mein Bett. Aber ich schlafe auch in diesem oder jenemBett.
Variation als der inmrer wi eder unternomene Versuch, etwas genauer an die
Wrklichkeit heranzukonmen und die Wahrheit um das z.B. beschl afene Bett etwas
zu erweitern. Durch die G uppenbildungen versuche ich also nicht, zusatzliche
Bedeutung zu schaffen i m Sinne einer Synthese, sondern eher Bedeutung zu

rel ativieren, um Konnotationen Raum zu geben

Patrick Frey: Fur mch ist es so, dass die ganze Ausstellung auch w eder ins
Archiv zurickkehren konnte. Diese Art und Wise zu fotografieren, die sich so
stark an das normal e Fotografieren annahert, bedeutet eben, dass die Bilder
transitorisch an den Wanden sind und dass das eigentliche Herz dieser
Fotografie in der Sam ung besteht oder in der Schachtel, in einer Art Archiv.
Was mich an Mariannes Fotografie interessiert, ist, dass sie auf eine sehr
beei ndruckende Wi se nmt demarbeitet, was zu sehen ist, und mt dem was
nicht zu sehen ist, mt Kontext, Bedeutungen. Die Eigenschaft der Fotografie,
dass sie etwas Wrkliches zeigt, ohne zu sagen, was es bedeutet, ist etwas vom
Wesent |l i chsten, was man bei m Fot ografi eren zum Vorschei n bri ngen kann
Vielleicht dort, bei diesemHotelbett, ist es geradezu offensichtlich, da nman
den Korper sieht oder zu sehen glaubt. Man weiss aber absol ut nicht, was

di eser Korper bedeutet. Da ist eine Synbolik, die sich entwi ckelt, die inmer
labil und inmer vorlaufig ist. Da ist inrer eine Wrklichkeit, die sich

abbil det, die projektiert wirde, die irgendei nen Sachverhalt w edergab, der
gestimm hat, der wirklich und wahr war und um den man nicht weiss. Und di esen
Schwebezust and gi bt es auch in vielen anderen Bildern, wo es um das Thema der
Intimtat geht, des Korpers, der Sexualitat und Erotik. Es ist imer so, dass
die Fotografie etwas zeigt und nicht sagt, was sie damt neint. Mistens
schaut man dar dber hi nweg, weil nman sofort di e Bedeutung sieht, die man sehen
will. Bei diesen drei Hotelzinmer-Bildern hier ist es erstaunlich, dass die
Pose der Hinde, die Bedeckung des Gesichts quasi einhergeht nit einer
Aggressivitat des Korpers. Der Korper schiebt sich nach vorn, und das Gesicht,
wo sich der Ausdruck findet, den wir am neisten zu | esen gewohnt sind,
verschi ebt sich nach hinten und verbirgt sich nmehr. Das heisst es verschiebt
sich so ein deichgew cht des Aufdeckens und Verhill ens, der Verfihrung und
der Zurickstossung. Ich weiss nicht, w e bewsst du sol che Konstruktionen
herstellst. Auch ist das eine Foto kleiner als die beiden ubrigen

Marianne Miller: Ich habe das nicht gesehen. Ich habe das mt dem Bedecken des
Gesichts parallel zum Zeigen des Korpers nicht gesehen. Es ist mr vollig

kl ar, dass in dem Monent, als ich das fotografiert habe, dass ich das als
Ref | ex, geflhl smassi g, so gemacht habe. Al so das Geben und Wegnehnen. WAs ich
gesehen habe, ist, dass es wi e ein Bewegungsabl auf ist, jetzt in der Auswahl
di ese Drehung des Korpers, die sehr filmsch ist. Das ist ganz bewusst so
hergestellt. Die Geschichte der Hiande habe ich so nie gesehen, sie ist nicht
bewusst. Sie macht einfach einen Teil der kleinen Geschichte aus. Aber

ent standen ist die Abfolge eigentlich imLiegen oder imMachen, nicht auf der
Ebene des Bildes, imLiegen als Reaktion darauf, dass ich wusste, dass ich

m ch fotografierte.

Patrick Frey: Aus wieviel Bildern hast du di ese Sequenz ausgewéhlt? Du hast
nur di ese drei gemacht?

Marianne Miller: Es gibt noch ein viertes, auf demich ganz mt dem Ricken zur



Kamera liege, mt der schréagen Einstellung, wi e die kleinere Aufnahne hier.
Aber das wére zu grob geworden. Die Sequenz funktioniert mt drei Bildern
besser.

Patrick Frey: Du hast einmal gesagt, was dir an diesemBild gefallt, ist, dass
der Korper so schwer ist. Ich habe nicht ganz verstanden, was du damt geneint
hast .

Marianne Miller: Das Brisante an den Fotos ist, dass da einfach nein Korper
liegt, sinnlich und doch sehr unerwartet. Das richtig Interessante an den

Bil dern ist, dass der Korper so schwer und offen liegt, also nicht dass er
liegt, sondern wie er liegt, und dass man das spiren kann, das Gew cht, obwohl
es nur eine Fotografie ist, und das hat unter anderemnit dem Format zu tun
Das spirt man z.B. imkleinen Format Uberhaupt nicht.

Patrick Frey: Roland Barthes hat ein sehr schdnes Buch Uber Fotografie
geschrieben. Es heisst "Die helle Kanmer". Darin steht ein Begriff, den er
"punctunt nennt und vom "studi uni unterscheidet. Das "studiuni ist an der
Fotografie interessiert; man studiert die fotografische Bil doberfl &che und
findet heraus, was darauf dargestellt ist, nman entdeckt eine Konposition etc.
Mt "punctunf ist ein Detail der Fotografie geneint, das einemin die Augen
springt, das nman ni cht nehr vergi sst, das einemdie ganze Fotografie in Frage
stellt; es muss nicht imZentrumsein, und es nuss auch nicht der primire

Bi | dgegenstand sein. Aber das sind die Fotografien, die fur ihn wirklich

wi chtig sind. Man kdénnte auch Fotografien auf dieses "punctum hin fir sich
sel ber abtasten, sich fragen, ob einen etwas amBild irritiere. Bei diesen

Bl iten z.B. gibt es gew sse Bl Utenbl atter, die so nide abfallen. D e Storung
der rein bildhaften Wahrnehnmung of fenbart sich vielleicht amdeutlichsten in
di esem Schon-verwel kt - Sein. Bei diesem "Hotel zi mer-Bild" dort gab es fir mch
zwei auffallige Stellen. Diese Lanpe dort einmal, und das andere ist das
Detail da oben, diese Gegenstande im Schrank. |ch habe Marianne gefragt, was
das sei, und sie sagte, das sei etwas vom Hotel, irgendwel che

Schuhput zutensilien. Und ich habe dann gesagt, dass man di ese

Ni cht zugehori gkeit zu dei nem Korper sieht, diese Frendheit. Die Lanpe und die
Cegenst ande i m Schrank bew rken al so eine veréanderte Wahrnehmung des Kor pers,
bewi rken, dass die offensive Erotik nit diesembis an die Bil dhaut

vor st ossenden Kni e sich in di esem Hotel zi mer gl ei chsam auf hebt, vieldeutig
wird. Oder es gibt diese Ofnung bei dem"Roten Kl eid", die einen Einblick in
das Kl eid gewdhrt. Das Kleid, das hangt, ist ja auch der Korper, der

i magi nare, der nicht da ist, und diese Offnung ist wie ein Blick auf diesen
ver borgenen i nmagi naren Korper. Vielleicht nisste nan Mrianne ei ne Frage zu
dieser Intimtéat der Situation stellen. Also du fotografierst dich ja sel bst,
du hast einen Sel bstausl 6ser, und du bist mt dir selbst allein, wenn du diese
Fot ografien machst. Die Frage ware eigentlich: Wl ches Bewusstsein hast du in
di esem Augenblick von dir sel bst? Machst du di ch zum Cbj ekt dei ner ei genen
Fotografien in di esem Monent? Qder wi e ist das?

Marianne Miller: Es gibt doch die Monente, in denen man intensiv mt etwas
beschaftigt ist und sich dann plo6tzlich wie von aussen sel ber beobachtet, w e
wenn man auf eine frende Szenerie guckt. Wenn ich nit mr allein bin, gibt es
das manchmal, dass etwas in der Luft liegt, eine Langeweile oder vielleicht
eine Erotik, und die nibchte ich gerne sehen, verzdgert eben, erinnert. Um zu
sehen, ob man sehen kann, was es ist und wo es sich festmacht. &ahnlich w e
wenn man bei m Li ebemachen pl 6t zl i ch unbedi ngt all es ganz genau sehen nichte:
Es ist wahr, es sieht so aus, das ist nmein Korper, und da beginnt er, und da
hort er auf. Der Vergleich mt dem Liebesakt ist etwas fal sch di nensioniert,
aber die Frage, ob ich mch beimFotografieren zum Obj ekt mache, |&sst sich so
gut erklaren. Ich mache mch nicht zum ojekt, wenn ich in den intinen



Morment en fotografiere, sondern bin schon Cbjekt neiner selbst und erw dere
quasi den Blick. Es fallt mr an und fiur sich schwer, Bilder zu machen. Wei
ich nur da Bilder nachen kann, wo ich mch auskenne, wo ich weiss, wo das ist,
wer das ist, wieso das da ist, wieso das so ist. Und dann fotografiere ich aus
unt erschi edl i chsten G unden. Manchmal fotografiere ich, weil ich z.B. nicht
arbeiten nichte, den Kleiderhaufen, die Wische, die da |liegt und gewaschen

wer den rmuss. Dennoch weiss ich, mt demmusst du dich jetzt beschéaftigen, und
fotografiere es. Ich beschéaftige mch zwar mt den aufzur&umenden Kl ei dern
aber ich nache etwas Eigenes damit. Bei den Sel bstaufnahnen ist es eher so:
Ich muss nmir die Haare waschen, liege in der Badewanne, und dann sehe ich
etwas an mr, aus irgendei nem Grund, und dann fotografiere ich es. Wnn eine
andere Person an neiner Statt in der Badewanne | &ge, dann wirde ich das

wahr scheinlich gerne fotografieren wollen. Aber ich wirde m ch nicht trauen
und dann ware der Monent vorbei, der Schaum ni cht nmehr so schdn. Und ich
wisst e dann auch, ich misste jetzt fragen, ob ich fotografieren dirfe, und ich
nbcht e nicht, dass die Anwesenheit neiner Kanera die Situation veréandert. Mt
anderen Menschen ist es einfach viel konplizierter. We macht nan das?

Patrick Frey: We nacht man was?
Mari anne Miller: Andere Leute fotografieren

Patrick Frey: Du weisst nicht, was sie zeigen sollen? Da vorne hangt diese
Serie von ei nem Knaben. Das ist ja auch nicht irgend jemand, sondern dein
Neffe. Also ich finde es auch wichtig, wer auf den Fotografien ist. Es ist
Ubri gens auch ein schones Beispiel fir den Charakter des |nmgindren in der
Fotografie. Wenn nman di eses Bild anschaut, dann hat man den Ei ndruck, dass

di eser Junge er hat sehr schdne Augen ibrigens |auscht, er hat einen Kopfhorer
imOnr, er schaut und lauscht und ist ganz in sich gekehrt. Man Uberlegt sich
was er wohl hort. Diese Fotografie hat eine wunderbare Wrkung, weil nan

wei ss, da war eine Misik, da war etwas, das er hort, das kann eben kein
genmaltes Bild sein, kein "Bild ei nes Knaben, der einer Misik |auscht", da nuss
etwas gewesen sein, sonst wirde er nicht so schauen. Das Tolle an der
Fotografie ist, dass man nicht weiss, was er hort oder was er wirklich gehort
hat. Marianne hat mir gesagt, er hat den Strassenzustandsbericht des TCS
gehort, hinten imAuto. Das ist ein gutes Beispiel fir das |Inmagi nare der
Fotografie, fur ihre Fahigkeit zu Windern und Tauschungen. Es ist eben so,
dass di e Fotografie eine paradoxe M schung i st aus dem Signal, dass da etwas
war, etwas unzweifel haft Wrkliches, und dem gl ei chzeitigen Signal, dass

di eses i mLicht stehende Real e eine fotochenm sch hergestellte Konstellation
vol | konmen obskurer Bedeutungen darstellt. Das ist auch sehr schdn an diesen
Wl kenbi | dern zu sehen. Diese Unklarheit, ob das ein Nebel meer ist oder ein

Hi nmrel . Und trotzdem wei ss man, dass es eine Fotografie ist, dass es ein
Himrel ist, Luft. Die Aufklarung ist: Man sitzt imFlugzeug. Die Fotografie
kann so ei nen Zwi schenzustand errei chen zwi schen Hal | uzi nati on und
Wrklichkeit. Es gibt ja diese schwarzweiss Bl uten, diese O eander, die du nit
einemBlitz fotografiert hast und auf denen alles Bl Utenhafte durch das Licht
wi e erschlagen wird. Sie bestehen eigentlich nur noch aus Licht, diese

A eander. Das Schone ist, dass die Fotografie das eben kann. Wchtig ist be

di esen bei den Bl Gtenbildern nicht die Blite sel bst, sondern dass du in dem
Morment da warst, dass der Blitz diese Bliuten weiss macht und kurz aus der
Nacht heraushebt. Da weiss nman weni g uUber die Bl Uten, aber man wei ss sehr vie
Uber di esen Monent des Bl Utenfotografierens. Vielleicht ist es der Sinn von
aller rituellen Fotografie, die imnornmalen Bereich stattfindet, dass nan sich
vergew ssern will, dass man dort gewesen ist oder nur dass man uber haupt
gewesen ist, letztendlich. Die Fotografie enthalt auch inmrer den H nweis
darauf, dass die abgebildete Person sterblich ist, weil sie wirklich ist. Jede
Fotografie weist darauf hin, dass ein Ende eintreten wird oder bereits



eingetreten ist, ein Verwel ken, ein Tod. Wenn ei ne Fotografie nicht klar
datierbar ist, kénnte man auch denken, dass di e Person schon gestorben ist.
Die Bliute steht vielleicht nicht mehr hier, und dieses Bild ist bereits ein
Denkrmal fUr di eses Gewdchs. Dieser zutiefst melancholische Gundzug der

Fot ografi e konmt aber nur zum Vorschein, wenn die Fotografie nicht als
Kunst f ot ografi e betrieben wird.

Mari anne Miller: Denkst du, dass das ei ngebl endete Datum was dazu tut?

Patrick Frey: Ja, es ist eigentlich nur konsequent. Eigentlich nmisste be

j eder Fotografie auch eine Legende stehen, die i mer sagt, es war so dann und
dann, so war es dann und dann, oder ich war dort dann und dann. Das ist die
unsi cht bare Legende, die unter jeder Fotografie steht, die nicht
Kunstfotografie ist imSinne von etwas Losgel 6stem das man herstellt, oder
z. B. Modefotografie, obschon der Mdefotograf dieses Mdell auch dann und dann
fotografiert hat. Die Spuren des Charakters der Fotografie, der auf die

Ver gangl i chkeit hi nwei st, hat er aber bis zur Vollstandi gkeit getilgt. Dort
findet man nichts nehr, was nicht zum Konzept, sondern zur Wrklichkeit
gehért. Man wirde nichts nehr finden in einer guten Moddefotografie. Auch in
ei ner guten Kunstfotografie findet nan eigentlich nichts nmehr; auf
Fotografien, wie Ginther Férg sie z.B. nmacht, da gibt es auch nichts nehr.
Mari anne Millers Fotografien aber sind nicht zeitlos. Es gibt ja diesen
Anspruch i mrer wi eder, auch jetzt noch, Fotografien zu nachen, die zeitlos

si nd.

Marianne Miller: Und das Verfallsdatumfir Bilder? Plus |4 Tage, plus dre
Jahre?

Patrick Frey: Also falls Fotografien Uber das Private, das Lebenszeitliche

hi nausgehen oder falls dei ne Fotos daruber hinausgehen, dass du nur dich

sel bst abbil dest, dann hat das eben gerade nichts nit Zeitlosigkeit zu tun.

Ni cht, dass diese Fotos aus irgendei nem G unde zeitl os werden in dem Sinn

dass sie die Zeit, den Zeitpunkt verleugnen, in demsie entstanden sind. D ese
Art von Fotografie wirde mch personlich nicht nehr interessieren, in keiner
Art und Weise. Ich glaube, dass die Meinung noch zienmich weit verbreitet ist,
dass sich die Fotografie nur oder doch vor allemals Kunst legitimneren
kénnte, indem sie eben diesen zeitlosen Aspekt entw ckelt. In einem gew ssen
Sinn ist das gerade fal sch, denn Fotografien stellen einfach Zeitpunkte dar

Marianne Miller: Wit hat dann die Allgeneingiltikeit zu tun, wenn nicht nit
der Zeit?

Patrick Frey: Das Zeitpunkthafte ist das All geneingiltige. CGerade dass die
Fot ografi en dermassen scharf einen unwi ederbringlichen Zeitpunkt darstellen
i st das Wesentliche an ihnen

Mari anne Miller: I m Gegenzug zur Zeitl osigkeit.

Patrick Frey: Sie sind ein Schnitt, ein harter Schnitt imFluss der Zeit. Sie
kénnen kei ne Zeiten unfassen. Sie kénnen zwar bedeutungsméssig fir eine Zeit
stehen, weil man sie mt Bedeutung aufgel aden hat wi e die Reportagefotos; es
gi bt di ese berihnten Fotos, auf denen z.B. ein A-Ofizier die Pistole an den
Kopf eines Vietnanesen halt. Sol che Fotos werden dann zu ei nem

al I genei ngil tigen Bild aufgel aden. Aber das eigentlich Dramati sche di eser
Fotos ist dieser unwi derufliche Zeitpunkt, den sie erfassen, und nichts
anderes. Wenn nan sie hingegen in die Schubl ade der zeitlosen Bilder schiebt,
so i st das nur eben Kultivierung oder Bandi gung der Fotografie. Dann bandi gt
man di eses Archai sche der Fotografie, das einzig Archai sche daran, dass sie



di esen unwi eder hol baren Zeitpunkt 6ffnet. Es ware interessant, herauszufinden
denn ich weiss es nicht, was denn das wirklich entscheidet, warumein Foto

al l gemeingiltig wird, wenn das nicht Uber die Zeit nfglich ist. We kann etwas
al | genei ngul tiger oder ins Allgeneinere transzendi ert werden, wenn es nur aus
di esem Schnitt in der Zeit besteht?

Publ i kum Also ich denke gerade an die Bilder von Edward Weston, die durch
konsequent e Konposition doch in dieses Zeitl ose hinei nkomen.

Patrick Frey: Ich weiss, es gibt viele Fotografien, die dies behaupten.

Publ i kum Bei Weston gl aube ich dies jetzt auch. Ich denke z.B. an seine
Peperoni oder an seine Frauenkdr per.

Patrick Frey: Aber mich interessiert, auch wenn ich einen Frauenakt oder was

i mer anschaue, eben trotzdem nmehr, was denn da genau passiert ist. W war der
Fot ograf ? Wer ist diese Frau? Was hat er gemacht, um diese Situation so

hi nzukri egen? |Ich kann ei nen sol chen Akt nicht gleich anschauen wi e ei nen Akt
von Valloton. Das geht nicht. Es ist einfach nicht dassel be.

Marianne Miller: Edward Weston ist ein gutes Beispiel fir die Losldsung der
Kunst, also der Fotografie, vom Leben

Patrick Frey: Natirlich, er versucht es.

Marianne Miller: Ich weiss nicht, ob Wston manchnal Mdelle hatte. Aber die
berihnten Akte, die im Sand, zeigen Charis WIson, seine Frau, und es gibt
viele Akte von Tina Mdotti, die selber Fotografin war und mt der er seit den
20er Jahren eine Liebesbezi ehung hatte. Weston versuchte, diese private Erotik
aus der Kunst rauszukriegen, den Akt so neutral wi e nmbglich zu fotografieren
Es ist eigentlich alles Leben von di esen Bil dern abgezogen worden,
wegabstrahiert, und was bleibt, ist die reine Form

Patrick Frey: Es gibt in Barthes' Buch eine Bemerkung Uber diesen fallenden

M I chtropfen. Harold D. Edgerton, ein anerikani scher Fotograf, hat sich danmit
beschaftigt, einen MIchtropfen, der féallt, zu fotografieren. Und Barthes sagt
dazu, das interessiere ihn nur studiunshal ber, dieser MIlchtropfen. Das ist
vielleicht der extremste Versuch, die Zeit, die vergehende Zeit, einzufrieren
in einen Moment, der dann zeitlos wird. Es gibt diese ganze Tradition der
Sachf ot ografie auch in der Schweiz der 30er bis 50er Jahre. Wr kennen sie
alle. Diese Fotografie enmpfinde ich nicht als wesenhaft fotografisch. Ich
enpfinde sie als Versuch, mt HIfe von Fotografie grafisch oder malerisch zu
arbeiten. Ich glaube, dass dieses M ssverstandnis Uber die Fotografie was sie
eigentlich ist und was sie eben nicht ist, wozu sie dienen kann und wozu eben
nicht tief verwrzelt ist, weil man fir gute Kunstfotografie i mer noch diese
Bei spi el e heranzi eht und das Wesentliche der Fotografie den Anmateuren

Uber| asst. Jedenfalls findet das dort statt. Denn in unseren ei genen Fotoal ben
i st das Wesentliche der Fotografie verborgen, glaube ich. Erst in den |letzten
vielleicht zehn Jahren wirde das auch fir die Kinstler klar

Marianne Miller: Ich hatte manchnmal Gespréche nmit neiner Familie um di ese

M ssver st dndni sse herum |ch bin Fotografin und ging funf Jahre dafir zur
Schul e. Imrer wenn ich Fanilienanl d4sse fotografierte, war das aber unscharf
oder von der falschen Seite, oder es war kom sch geschnitten, oder es war zu
nah. Es gab |eise Zweifel an neiner Ausbildung, nmehr noch an nmeinem Wl I en
oder Nichtw llen, das gut machen zu wollen. Mt der Zeit wurde es anders, und
die Famlie, wenn sie Bilder aus Anerika oder Australien nach Hause bringt,
sagt: "Aber du brauchst nicht auf die Fotografie zu gucken." Die Verw rrung



i st doppelt, weil es ihnen nun auch nicht nmehr klar ist, was ein gutes Bild
ist: "Was ist jetzt richtiger? Was ist nun fal sch? Wnn es zu schon ist oder
zu weni g schon?" Sie haben den Eindruck, um quasi hoéheren Kriterien zu
genugen, misse es jetzt auch unscharf sein. Und ich sage dann imer: "Nein
nein, das ist alles wunderbar. Ich kdnnte wirklich nicht zumrichtigen
Zei t punkt dasein und abdricken." Wenn ich auf Reisen bin, stehe ich auch inmer
wahrend des fal schen Tageslichts amfal schen Ot, weil z.B. der Berg nicht im
Abendrot steht. Und ich bewundere die Amateure definitiv, dass sie sich darauf
ei nl assen koénnen, dass das jetzt die Landschaft ist, das die Situation usw.,
und dass sie sie wirklich nicht verpassen

Patrick Frey: Die Verwirrung ist gross. Sie ist auch bei den Kinstlern gross.
Es komen mir da zwei Sachen in den Sinn. Peter Fischli sagte mir einmal, dass
an vi el en der "schobnen Aussichtspunkte", die sie fur ihre Foto- und

Vi deoar bei t en besuchten, inmer schon ein oder nehrere Berufs- oder

Anat eur f ot ogr af en gestanden héatten nit dem Stativ und der ganzen Ubrigen
Apparatur. Die fotografierten vielleicht den identischen

Landschaft sausschnitt, aber dennoch liegen natirlich Wlten zw schen ihrer
fotografischen lIdentitat und derjenigen von Fischli/Wiss. Und das andere i st
Hugo Suter, der amHalIwiler See lebt, in einer Idylle, und eigentlich seit
Jahren nur Aspekte, Fragnente abbil det, Vorgange auf dem See, w nzige

Tei | vorgédnge der Spi egel ung auf dem Wasser. Mt ganz konplizierten Methoden
Zum Teil sind das Bilder, die nan nicht verstehen kann, wenn man sie nicht von
i hmerkl art bekomm, zum Teil versteht nman sie sehr gut. Und er hat mir ma
gesagt: "Weisst du, am Sonntag konmen i mrer Maler an den See, die malen dann
ei nfach den ganzen See. Ich kénnte das nie." Eine ahnliche Verw rrung wirde
diese Maler vernutlich treffen, wenn sie sich Hugo Suters Experinente ansahen
Bei der Fotografie ist es imMunment sehr ahnlich. Auch bei den

Ber uf sf ot ografen gi bt es diese Verwirrung. Es gibt vielleicht drei Sorten von
Fotografen. Die Amateure, die sich nicht bewsst sind, was sie eigentlich tun,
sondern es einfach tun. So einer bin ich auch. Wenn ich neine Kinder
fotografiere, dann fotografiere ich neine Kinder. Manchmal komt nmir spéater
erst in den Sinn, dass dieses oder jenes noch eine 'gute' Fotografie sein
konnte. Aber dann ist es eine Art von Uberl egung, die auch sehr réatsel haft
ist, warumich jetzt gerade dieses eine Foto besser finde. Ist es ein
grundséat zl i cher Sinn fur Ausdruck und Schoénheit, verm scht mt der

Nor nal Uber| egung, dass da das Kind gut drauf ist oder dass da jenand | acht?
Amat eure, die bewusst gute Fotos machen, die fotografieren bewsst ihre Kinder
ni cht nmehr oder auch sonst nichts, was man Ublicherweise rituell fotografiert,
sondern sie fotografieren vielleicht Baunrinde oder den Sandstrand von oben
besondere Stinmungen oder Nebel oder Regen, Amateure, die eine Art von
gehobener Amat eurfotografie nachen. Und dann gi bt es auf der anderen Seite die
Kinstler, die jetzt die Fotografie auf eine neue Art entdeckt haben und nicht
nehr als techni sches Medi um sehen, nicht nmehr als Experinent, sondern die

Fot ografi e benutzen, umvielleicht etwas nmbglichst Unmittel bares ei nzuf angen.
Das ist schon i mer noch ein Traum der Kinstler, das Unvernmittelte, dass die
Kunst unvernittelt auf die Betrachter eindringt. Die Fotografie hat diese
MBgl i chkeit. Kinstler benutzen jetzt die Fotografie so, dass sie nbglichst
unvernittelt den Betrachter mt gew ssen Inhalten konfrontieren kann. Wnn nan
di eses Medium das diese Direktheit nebst aller Raffinesse besitzt, wenn man
das richtig einsetzt, so bietet es die Myglichkeit des Unnmittel baren in ei nem
unubertrof f enen Ausnass.

Marianne Miller: Fotografie ist imeigentlichen Sinn ein abbil dendes,
substraktives Verfahren. Ich sehe und wéhl e ganz bewusst und ni cht sehr
konzentriert aus ganz grossen Mengen von Vor handenem ei nen Ausschnitt zu ei nem
gewi ssen Zeitpunkt aus. Es ist etwas, was ich sehe und was mch in einer

gewi ssen Art und Weise erregt. Ich bin einfach nicht gut genug i mlnszenieren



Die Fotografie kdnnte ja auch im Studio stattfinden, vor einer weissen
Lei nwand oder ei nem schwarzen | eeren Raum

Patrick Frey: Deine Arbeit unterscheidet sich in diesemwesentlichen Sinn auch
von WUrs Luthis Arbeiten. Luthi, der in diesen Hotel zi mern doch eine zienich
grosse Inszeni erung betrieben hat. Man nuss vielleicht hinzuflgen, dass die
Fotografie heute viel starker als noch vor 10 Jahren in Gefahr ist, ihre
Faktizitat, ihren Bezug zur Wrklichkeit total zu verlieren, absolut kunstlich
oder imagi ndr zu werden, da eine fotografische Bildoberfl &che eben digita
konstruiert, kalkuliert werden kann. Es gi bt keine Garantie fiur Authentizitéat
mehr. Inszenierte, nachgestellte oder sonstwie artifiziell konstruierte Fotos
sind deshalb natiurlich fragwirdi ger geworden. |hre préadigital e Kinstlichkeit
hat an Spannung verl oren. Wenn Fotografien heute nicht einfach unw rklich
werden wol I en und danit vol |l komren bedeut ungsl os, dann niissen sie eine Art von
Ausdruck finden, der klar sagt, dass das jetzt z.B. ein Bild ist, das nicht
mani puliert wurde. We nan das nacht, weiss ich auch nicht. Aber es geht
jedenfalls in die R chtung, dass die Bilder diese unnachahm iche Préasenz des
kurzen Monments haben missen. |ch gl aube, es gibt eine Art von Fotografie, die
sehr schwierig zu simulieren ist, und eine andere, die sehr leicht mt
Conput er - Ani mati onen und dergl ei chen simuliert werden kann. Di e Kinstler
nussen sich, wenn sie die Magi e der Fotografie nutzen wollen, eigentlich darum
beniihen, eine Fotografie herzustellen, in der klar ist: Das ist hier passiert,
das war einnmal. Mt dieser unheimich starken Aura. Wenn sie mt diesem Sinn
arbeiten wol I en, dann missen sie sich sehr bemihen, eine Fotografie
herzustellen, in der klar ist, dass man sie so nicht kunstlich herstellen
wirde. Z.B. ist dieser Lichtschein auf dem Hol z etwas, das man so ni cht nachen
wirde, wenn nman di e Fotografie auf dem Computer herstellen wirde. Es ist nicht
gerade ein Fehler, aber es ist ein bisschen ein Fehler. Ei n Berufsfotograf

wir de di ese Spi egel ung benerken und mt einem Mattspray zum Ver schwi nden
bringen. Es gab di ese Ausstellung "Zei chen und Winder" von Bice Curiger im
Kunst haus Zirich, da waren auch di e grossformati gen Fotografien des

franzosi schen Kinstl erpaars M/l ayne, die seit 20 Jahren zusamenarbeiten. Das
war etwas vom Tol Il sten, was ich in den | etzten zehn Jahren in Sachen

Fot ografi e gesehen habe. Und das ist genau dasselbe. Die reisen in einem
Whnwagen i n Frankrei ch herum und spiren Singvdogel auf und gewbhnen diese an

i hre Préasenz, warten ab, z&hnen sie ein bisschen, durch Fittern z.B., und
warten einfach ab, bis ein Vogel so vor dem Fenster durchfliegt, dass sie ihn
genau i m Vor bei flug fotografieren kénnen. Die Fotos sind umwerfend, sie sind
sehr gross, und sie zeigen eigentlich fast nichts. Da ist z.B. ein Baum und
unten links ist der Vogel, und dieser Vogel ist in einemsolchen Mnent

erwi scht worden, dass man sofort weiss, dass es nicht nbglich ist, einen Voge
so zu fotografieren, wenn nman ni cht | ange darauf gewartet hat. Und das sind
zwar grossformati ge Fotografien, aber das eigentlich Magi sche daran ist nur

di eser kil eine Vogel, dieser unw ederbringliche Ment.

Marianne Miller: Und warum sind diese Bilder so gross?

Patrick Frey: Ich glaube, die abgebil deten Vogel entsprechen dann gerade ihrer
natirlichen Grésse. Sie sind vielleicht auch ein bisschen grdsser. Ich gl aube
si e kdnen sonst gar nicht zum Vorschein. Es ist berechtigt, dass diese Fotos
so gross sind, denn dadurch entsteht ein riesiger Raum in dem dann irgendwo
der Vogel ist. Die Grossenrelation von Raum und Vogel nuss einfach so sein. Du
hast ja auch gesagt, Susanna, dass es Leute gegeben hat, die sich Uber die
Ausstel l ung von Mari anne auf geregt haben

Susanna Kul l'i: Ja, aber sie konnten vielleicht gerade deshalb, weil sie die
Het er ogeni tat der Ausstellung nicht ertrugen, ihre Kritik nicht fornulieren
Nat Grlich kdnnte nman verschi edene Ausstel |l ungen aus dieser einen machen, z.B



eine mt Akten oder eine andere mt Selbstportrats etc. Ich finde es hingegen
spannender, alle Fotografien zusamren zu zeigen, denn mch interessieren
gerade di e Briche zw schen diesen Bildern

Patrick Frey: Es ist klar, dass nan das Bildmaterial von Marianne bruchl oser

i nszeni eren kénnte. Man kénnte z.B. Bedeutungen herstellen, indemman die
Bi | der anders gruppiert. Us Luthi z.B. hat sol che Konbi nati onen gemacht, etwa
das Meer und Sel bstportréats.

Susanna Kul li: Das war auch verfuhrerisch

Patrick Frey: Sehr verfiuhrerisch. Es ist eben die Fotografie, die einen |ockt,
das zu tun. Wil sie so bedeutungsleer ist und weil sie nur diese Cberfl ache
hat. Weil nman in der Fotografie alles herstellen kann, Geschichten oder ein
Ensenbl e.

Publ i kum Auffallend ist, dass die Aktserie im Hotel zi mer komnponierter wrkt,
Uberl egter, dabei auch voyeuristischer als die anderen Arbeiten. H er hat man
das Gefuhl, dass jemand anders dich fotografiert.

Marianne Miller: Das ist aber nicht so. Santliche Fotos von mr habe ich aus
der Hand oder mit dem Sel bstausl 6ser gemacht. Die Schachtel Nr. 6, "Marianne
[-XI'l (Striptease)", aus der auch zwei Bilder vergrossert in der Ausstellung
hdngen, thematisiert das mt dem Sel bstausl 6ser, wenn nan so will. Die Fotos
in der Schachtel zeigen eine Serie, zeigen, wie ich am Mrgen den Pyjana

auszi ehe und di e Kl eider anziehe. Das Lustige daran ist, dass nan bei jedem
Bil d denkt, die Situation zwi schen Kanera und Modell sei eine andere. Ei nnal
denkt man, das sei eine Sel bstinszenierung, dann denkt nman, es sei schlecht
gemacht. Oder man denkt, da werfe sich jemand in Pose, und dann ist es w eder
wi e wenn jermand anders fotografieren wirde. Es kippt so hin und her zw schen
Kamera und Person, als wirde sich di e Beziehung jedesnal verschieben. Es
changi ert. Das hat aber nur am Rande stattgefunden. Ich war da viel nehr mt
mr selbst beschaftigt. Es gibt auch nicht diesen direkten Blick in die Kanera
wie beim"Striptease". Bei den "Hotel zi nrer-Bildern" ist das vie

geschl ossener, das stimt, der Prozess zwi schen der Kanera und mir ist weniger
si chtbar, sondern eher ein Ausl eben.

Publ i kum Interessant ist auch die Frage, w eviel Konzept vor dem Ausl 6sen
dahintersteckt. We zufallig benutzt du die Kanera bei der Entscheidung, was
dir wichtig ist? Man kann ja auch einfach abdricken, das sind auch spannende
Morent e.

Patrick Frey: Drickst du ab, wenn du nichts siehst, Mrianne?

Mari anne Miller: Ja, auch. Es ist ein absichtsloses Urherschweifen. Wenn ich
etwas sehe und kni pse, geschieht das aus Instinkt. Fast nehr ein Fuhlen als
ein Sehen. Ich blei be kaum stehen. [ch bl ei be kaum st ehen, und dann bin ich
schon wi eder dran vorbei. Da bei den "Hotel zi mer-Bildern" ist es anders. Da
steht die Kanera am Ort, und ich bewege mch davor. Der Mnent des Auswahl ens
ist wichtig, weil es bessere und | angweiligere Bilder gibt. ImMnent des

Fot ografi erens weiss ich nicht, was alles da ist. Es ist kein Alles-richtig-
machen- Wl | en. Manchmal bekonme ich die Filne zurick und denke: "Ach, das ist
all es schlecht." Und manchmal denke ich, dass ich vielleicht alles nochmals
neu machen sollte. Und dann denke ich plétzlich, dass es gar nicht so schlecht
i st.

Patrick Frey: Ich finde diese Sel bstausl dser-Steuerung auch sehr interessant
beziglich der Autorschaft in Kinstlerfotografien. Wil es diese halb



gesteuerte, halb ungesteuerte Situation gibt. Man kann sehr viel im Konzept
besti nmen, Ausschnitte usw. Und dann kann man den Auf nahmenmonent besti nmmren,

ni cht genau, aber ungefé&ahr. Und dann passiert es einfach. Das finde ich schén
di ese M schung aus: Es fotografiert, und man fotografiert sich. Bei der

Sel bst ausl 6serfotografie tritt die wesentliche Rolle des Apparatischen vie

of fener zutage. Wenn eben Auge und Hand des fotografischen Autors, der
eigentlich ein "Funktionar"” ist, wie Villem Flusser ihn nennt, vom Appar at
getrennt wird, dann komt es erst zur wi rklichen Verschmel zung der subjektiven
und apparati schen Funktionen. |Ich wirde ni e denken, dass di ese "Hotel zi mer -
Sequenz" anders als nit Sel bstausl 6ser entstanden ist. Denn diese Art von
Zuféalligkeit der Pose und auch dieses D e-Hinde-vors-Gesicht-Halten bestatigen
genau di eses halb kontrollierende und halb nicht kontrollierende, dieses nicht
kontrollieren kénnende Bewusstsein, das man bei m Sel bst ausl 6ser-Fot ografieren
hat. Man fluktuiert zw schen dem dass man jetzt selbst hier ist, und dem
dass man sich vor der Kamera auszieht. Da sehe ich uberhaupt keinen

W der spruch zwi schen di esen Arbeiten. Sie haben alle di ese Abwei chung, auch
Briiche i m Verhal ten. Und das entsteht einfach dann, wenn man di esen
Mbgl i chkeiten freien Lauf |&dsst und nicht ein Konzept wahlt. Marianne schl aft
sogar ein, wenn sie sich fotografiert, bewsst. Es ist augenscheinlich, dass
noch i mer eine Geschl ossenheit des Werks vom Kiunstler verlangt wi rd. Das
finde ich heutzutage, 1995, doch sehr erstaunlich. Ei ne nerkwirdige

Vor stel |l ung davon, w e geschl ossen ein Wrk sein misse, w e harnonisch die
Arbei ten abgestinmmt sein niissten oder dass ein "es passt"” hi nzukomen misse,
wi e bei Kleidern. Und dabei sollte doch | &ngst klar sein, dass die Kunst eine
sol che Geschl ossenheit des Passens schon | ange nicht nehr sucht, sondern dass
das Werk ein viel konplexerer netzartiger Begriff geworden ist.

Marianne Miller: Ich fotografiere bei mr zu Hause, auf dem Weg zur Arbeit,
auf dem Sonnt agsspazi ergang, auf neinen Rei sen ans Schwarze Meer oder durch
die USA. Ich fotografiere mich selbst, das Kl eid, das in der Badewanne zum
Waschen |iegt, den H nmel, Blunen, die Bushaltestelle auf dem Hei meg, Kihe,
Berge. Ich fotografiere, wenn ich m ch entweder verunsichert oder sicher
fiahl e, wenn es sich umeinen wi chtigen Moment handelt, auch wenn ich einfach
etwas sehr schon finde. |Ich versuche auch dann zu fotografieren, wenn ich

ni cht daran denke. Meine Fotos erzahlen von nei nem Leben. Der Charakter der
Bi | der ist der eines Tagebuchs. Mch interessiert der Ubergang vom Privaten
zum Erotischen, zum Offentlichen und All geneingiil tigen. Das Fotografieren

beei nflusst und veradndert die alltaglichen Rituale, weil es sie beobachtet und
auch ungekehrt: Die Rituale fangen pl6tzlich an, sich vorzustellen, we es
ware, fotografiert zu werden. |Ich nache ei ne dokunmentarische Arbeit mt den
Mtteln der Schnappschussfotografie. ImLabor |lasse ich Ubliche 9 x 13 cm

Ver gr 6sserungen nmachen. Zu Hause ordne ich die Fotos der Rei he nach und hefte
sie zusanmmen. Pro Filmergibt das ein Bichlein, pro Jahr ca. 100 Biichl ein. Das
ist mein Archiv oder neine private Bibliothek/Inmagothek. Wenn ich spater
auswahl e, versuche ich, kleine Geschichten zusanmenzuhalten oder sol che zu
erfinden. Ich editiere und nontiere, indemich die Bilder auswdhle, die
zusanmen in ei ne Schachtel kommen. Es gi bt Schachteln nmt 12, 20 oder 30

Bil dern. I mer zwei Fotos zw schen zwei G asplatten. Die Schachtel ist schwer.
Der Betrachter meiner kleinen und grésseren Geschichten nmuss sie erst

auf machen, ein d aspl attenpaar nach dem anderen herausnehmen, die Bilder

urmdr ehen (vorne und hinten), sie zurick in die Schachtel |egen usw. Es ist
intim das zu tun. Der Betrachter nmacht die Schlussnontage sel ber, ein wenig
werden die Bilder auch zu seiner eigenen Geschichte. Wenn die Bilder an die
wand kommen, bestime ich, fir jedes Bild die richtige Gdsse und die richtige
Far bi gkeit (Masse ca. zw schen 30 x 45 cm bis 140 x 210 cn). Ich brauche eine
gewi sse Anzahl Bilder, danmit das Nebenei nander der Genres sichtbar wird:

Bl unen, Tiere, Selbstportréats, Landschaften, Akte etc. Oder ich stelle



ver schi edene Bilder zu einemgrossen Bild zusammen (90 x 420 cm. Die
Préasentation ist einfach und unfornmalisiert: Die Vergrosserungen sind randl os
di rekt auf die Wand gebracht. Ich bin mr noch nicht sicher dariber, wieviel
Beschut zt heit die grossen Bilder brauchen, umihre Intimtéat zu behalten.



