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DIE KUNST STIFTET
SINN, ABER DAS
AUGENMERK DES
BETRACHTERS
LIEGT AUF DEN
BETRACHTENDEN

Was suchen wir im

m? Was eben
wiran Orten, die unsece
wichtigen kulturallen
Warte bewahren?
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je Riume, in denen Thomas
Struth sein Studio hat, iegen
auf der vierten Etage eines
imposanten Charlottenbur-
ger Althaus. Sie sind hell, gro@-
riigig und sehr aufgeriumn. Einige von Struths
gmﬁfﬁrrmul igen Fotogra fien hangen anden Win-
den, in einem der Riume stehen riesige Druck-
maschinen. Es davert ein bisschen, bis der Meis-
ter selbst erscheint, der - gro@, schlank, legerer
Look aus khakifarbenem T-5hirt, passenden
Sneakern und heller Stoffhose - viel jinger wirke
als 71 Jahre. Wir wollen iiber seine Kunst spre-
chen, seine Arbeit, insbesondere die Museums-
bilder, mit denen erin den spaten achtziger und
neunziger lahren seinen internationalen Durch-
bruch hatte und die zu den teversten Foloarbei-
ten der Gegenwart gehfren.

Struth ist kein Selbstdarsteller, keiner, aus
dem die Sitze quellen. Er wahrt Distanz, wihit
Worte sorgsam, erwartet, dass sein Gegeniiber
varbereitet ist, Zu Beginn gleich ein Fettndpf-
chen - e3 ist das Wort »Series, das er nicht mag:
=Auf die Fotografie bezogen, klingt das immer
abwertend, 50 als wenn das einzelne Bild, chne
Teil einer Serie zu sein, weniger gilt. Bei Rem-
brandts Selbstportrits kime auch niemand auf
die 1dee, von einer Serie zu sprechen.« Er spricht
lieler von sWerkgruppens, die das konzeptuelle
Grundgerust seiner Folografie sind und die ver-
schiedene Motive umfassen: Stralenfluchten,

Mus: ienportrits, Tech la-
boratorien, Paradiesbilder. Durch die groen
Vorderhausfenster sicht man auf ein schmuck-
loses Mehrfamilienhaus auf der anderen Stra-
Benseite. »Das Nachkriegsdeutschland ist in
vieler Hinsicht ein kom, ertes Erbes, sinniert

riume, Fi

sitzen
ispiel hier in Berlin in meinem Atelier
in einem Gebiude von 1895. Die Gebaude gegen-
Uber stammen aus den flinfziger Jahren, mit
ihren spartanischen, schmucklos erschapften
Materialien, weil dort im Krieg Bornben gefallen
sind, Sie wirken, als ob sie sich schimiten, Wenn
rman in dieser urbanen Umgebung aufwiachst,
halltihre Botschaft durch und durch.«

struth, der 1954 im nordrhein-westfilischen
Geldern geboren wurde, hatte schon frilh einen
Sinn fir die besondere Botschaft des urbanen
Patchworks. Mit einem sensiblen Blick fiir die
Bedeutungsebenen des Raums, begann er, in sei-
ner Werkgruppe der Unbewussten Orte Stadie in
Europa, Amerika und Asien in ihren StraBen-
fluchten zu fotografieren, Das Gewicht liegt auf
den Gebiuden, Bricken, Bordsteinen, Later-
nen, Kabellagen, den Mustern der Fensterrej-
hen, der Struktur des StraBenpflasters — nicht
auf den Menschen, die manchmal auch im Bild
sind. Es sind stille Bilder. die eine eigenartige
Bewegungslosigkeit ausstrahlen - als hatte die
Menschheit fiir cinen Augenblick den Atem an-

gehalten, ihrer dokumentarischen Schlichi-
heit werfen diese Bilder zentrale Fragen auf, etwa
nach der Bedeutung des urbanen Raums, dem
Zustand der Welt oder der Rolle der Zivilisation.
Als diese Werkgruppe entstand, studierte Struth
in seldorf Malerei, und zwar von 1573 bis 1976
bei Gerhard Richter. Struth erinnert sich: »F
rundgang 1976 habe ich eine Grup-
pe zentralperspektivischer Ansichten Disseldor-
fer Straften gemacht. Die habe ich in meiner WG

im Format ven jeweils 30 x 40 cm abgezogen

und mangels besserer Mittel in der Duschwanne

gewissert. Am Ende des Gangs der Akademie

habe ich sie in einem Block von 49 Stiick, sieben

Reihen und Spalten, mit einem Zentimeter Ab-
stand zueinander an die Wand geklebt mit je-
weils vier Trdpfechen Uhu. Gerhard Richter war

davon irgendwie begeistertls

Richterwares auch, der ihn auf Bernd Becher

aufmerksam machte: sEinige Wochen spiter
wieder in der Akademie, traf ich Richter. Er sagte:
Bernd Becher kommit! Ich hatte keine Ahnung,
was er damit meinte, weil ich mich noch nicht

wirklich mit Fotografic beschiftigt hatte, auller
mich von manchen fotografischen Bildern fiir
meine Gemdlde anregen zu lassen. Ich fiirchtete,
Richter wolle mich loswerden?! Als ich merkte,
dass er es wohlwollend meinte, sagie ich mir:
Okay, wer st dieser Bernd Becher, der Name sag-
te mir nichts, Ich entschloss mich aber, ihn anzu-
rufen, und zeigte ihm meine Arbeiten. Er sagte,

den Akade

er mache jetzt eine Klasse fiir Fotografie und lud
mich liberraschend ein, thn zum Mittagessen zu
begleiten.s Kurz darauf wechselte Struth in die
Becher-Klasse, in der auch Candida Héfer, The-
mas Ruffund Andreas Gursky studierten.

Digge = Verzahnung von Malerei und
Fotografie ist ein Schliissel 2ur kenzentrierten,
kontermnplativen Wirkung, die von Struths Foto-
grafien ausgeht und die sich besonders viel-
schichtig in seiner Werkgruppe der Museumsbil-
der zeigt. In den spiten achtziger Jahren begann
Struth, systematisch Besucher beim Betrachten
von Kunstwerken in Museen zu fotografieren:
Auf Lowvre 1, Paris 1989 sehen wir Jugendliche
und Erwachsene in ¢inem Saal des LOUVRE,
in dessen Zentrum das monumentale Gemalde
Die Krénung Napaleans (1807) von Jacques-Louis
David hingt. Manche der Kinder sitzen auf dem
Boden, andere auf einer Bank. Sie unterhalten
sich, ein Erwachsener, vielleicht ein Lehrer, gesti-
kuliert mit den Hinden, scheint den Jugendli-
chen etwas o erklaren, Gezielt gesetzte Unschir-
fen lassen das historische Foto Uberraschend
pegenwiirtig wirken, zeitlos beinahe. Eine Szene,
wie sie jeder kennt, der oft ins Museum geht. Die
grofien, geschichtstriichtigen Gemilde an der
rouvee-Wand stiften der Szene den Sinn, aber
das sugenmerk des Betrachters liegt auf den Be-
trachtenden. Man wird mitten hinein in die Sze-
me gesogen, mischt sich gedanklich unter die
Museumsbesucher, Was berihnt uns so an die-
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THOMAS STRUTH
IST KEIN SELBST-
DARSTELLER,
KEINER, AUS DEM
DIE WORTE NUR
SOQUELLEN

sem Bild? Die vertraute Szenerie eines Galerie-
besuchs? Die ehrwiirdige Atmosphire des Mu-
seums? Das Bemiihen der Besucher. die ausge-
stellte Kunst zu verstehen? Unweigerlich fordert

¢ Szene auch dazu auf, sich mit dem Ort an
sich zu beschiftigen. Warum machen wir das
eigentlich - ins Museum gehen? Was suchen wir
dort? Und was finden wir an diesen Orten der
Selbstvergewisserung der kulturellen Werte
ciner Gesellschaft? Ein einziges Mal hat Struth
selbst seinen Platz als Beobachter hinter der Ka-
mera verlassen und sich - halb van hinten - vor
Albrecht Ddarers Selbstbildnis im Pelzrock ver-
ewigt. Struth erklin, wie esdazu karm: »Elgentlich
war Diirer, sein Hase, die betenden Hinde, lange
fir mich stellvertretend flir das verklemmt-
christliche Deutschsein, bis ich auf eine neue
Biografie stieB, die mir seine Zeit und sein Werk
nitherbrachte. Durch Schilderungen seiner um-
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fangreichen, abenteuerlichen Relsetitigheit 2um
Beispiel, und dass er als erster Kinstler jemals
gegen Raubkopisten vorgegangen ist. Bei einem
Besuch in Miinchen 2000 fand ich sein Selbstpor-
triit auf einmal in einer anderen Hingung vor,
die es grofiartig zur Geltung brachte, und ent-
schied, etwas mit dem Bild machen zu wollen,
Bei der Aufnahme selbst wollte ich jedoch nicht
mehr aufspassende Betrachter warten, Ich spis-
te, dass dieses Bild etwas Persénliches mit mirzu
tun hat, nicht zuletzt wielleicht, in Frieden ge-
kommen zu sein mit der eigenen Herkunft. Die-
ser stille, absichtslose Blick, diese innere Ruhe,
darin fand ich etwas, was michauch beschiftigt.«

Auf Lowvre 4 Paris 1989 blicken wir frontal
auf Théodore Géricaults Flaf der Medusa von 1819
und sehen einer Gruppe von Betrachtern von
hinten beim Betrachten zu. Auf Musée d Orsay 2.
Paris 1289 blicken wir aus einiger Entfernung von
hinten auf zwel Frauen, die in die Betrachtung
von Thomas Coutures [ie Réanmer in der Verfalls-
zeit (1847) vertieft sind, Struth wahlt den Aus-
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sehinitt hier so grof, dass die Stellwand, aul der
das Gemilde angebracht ist, erkennbar ist, die
geschwungenen Fenster des ehemaligen Bahn-
hofsgebaudes ragen dahinter hervor. Weitere
Szenen spiclen im RIKSMUSEUM in Amisterdarm,
i cler NATIONAL GALLERY in London, der ACCADE-
MIA in Venedig. den VATIKAKISCHEN MUSEEN
wrid derm PANTHEGN in Rorm, dem KUNSTHISTORI-
SCHEN MUSEUM in Wien, dem ART INSTITUTE OF
CHICAGO oder dem mMoma in New York

as bedeutet es, wenn wir als Be-

trachter auf einem Kunstwerk

andere Betrachier dabei betrach-

ten, wie sie ihrerseits Kunst be-
trachten? Dieser Satz macht klar, dass wir uns
hoch oben auf der Metachene befinden. Dass uns
kein Philosoph dorthin beférdert hat, sondern
ein Fotograf durch die Auswahl einer Motivreihe,
zeigt, wie intellektuell Struth vorgeht - und war-
urmn seine Museumsbilder zurecht als seine wich-
tigsten Arbeiten gelten. Der 2023 gestorbene
deutsiche Kunsthistoriker Hans Belting hat sich
1993 tingehend in seinem Essay »Photographie
und Malerei= mit den Bedeutungsebenen der
Museumsbilder beschiftigt: Indem Struth monu-
mentale Fotografien von monumentalen Gemnél-
den in monumentalen Museen macht, die selbst
wie Gemilde wirken, erhebt er die Fotografie, die
lange nicht als der Malerei ebenbiirtig gewertet
wurde, auf eine Ebene mit der Malerei, die uns
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DASS FOTOGRAFIE
ALS KUNSTFORM
AUF EINER EBENE
MIT DER MALEREI
STEHT, IST NOCH
RELATIV NEU

seit Jahrhunderten so wichtig ist. dass wir slein
Museen aufbewahren, ausstellen und betrachten,
Struth verhandelt nicht nur das Medium der
Fatografie in seinem Verhaltnis zur Malerei, in-
dem er seine Fotografien von Gemilden durch
Unschirfen und Lichtsetzung selbst wie monu-
mentale Gemalde wirken lasst, er hinterfragt
auch unsere Rolle und unsere Erwartungen als
Betrachterinnen und Betrachter an die Kunst an
sich, insbesondere unsere Erwartungen an die
Kunst, die in Museen ausgestellt wird, also an Or-
ten, an denen ein gesellschaftlicher, kultureller
Ist-Zustand etabliert und bewahrt wird. Museen
sind Orte, die wir besuchen, um uns unserer Kul-
tur und unserer Werte zu versichern, an denen
wirzum Nachdenken animiert werden durch die
Themen und Fragen, die dle ausgestellten Werke
aufwerfen. Allen von Struths Museumsbildern
wohnt ein cigentiimliches Pathos inne, und wer

EINMAL NUR HAT
STRUTH REGIE
GEFUHRT, DENN
DIESES MOTIV
HATTE ERSICH IN
DEN KOPF GESETZT

dafiir empfinglich ist, wird spiiren, dass Struth
Museen schiitzt und sich dort wohlfGhlt, was er
bestatigt. Schon als Junge sei er gern in Museen
gegangen, vor allem ing Kalner MUSEUM LUDWIG,
habe die stille, erhabene Atmosphiire genossen
und in sich aufgesaugt. Belting beschreibt auch,
wie bei Struth das Museum zum sozialen Raum
wird, zum Theater der Betrachtung.

Struth selbst hat nur einmal Regie gefiihre;
und zwar beim Pergomonaltar-Zyklus, der zwi-
schen 1996 und 2001 entstanden ist. slch hatte
schon mehrmals Aufnahmen dort gemacht, aber
e5 funktionierte einfach nicht. Weil es kein Werk
gibt, vor dem die Besucher stehen bleiben moch-
ten, sind alle stindlg in Bewegung, wie auf einem
Marktplatz, was es natiirlich nicht war. Es war
einfach ein Ding der Unmdglichkeit und jedes
Mal ein riesiger Aufwand, zumal ich damals ja
noch in Diisseldorf lebte. Das bedeutete, mit
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zahlreichen Koffern Ausriistung anreisen: Plat-
tenkamera, Objektivikoffer, Kassetten, Stative,
dem Filmmaterial. Ich musste einsehen, dass ich
da nur das teure Material verballere, und es
kommt nichts dabei heraus. S0 kam miir die [dee,
mit Statisten zu arbeiten. Wenn ich mir eine Sa-
che in den Kopf setze, dann lass ich nicht locker.s

Und tatsiichlich wirken die Pergamonaltar-
Aufnahmen irgendwie anders als der Rest der
Museumsbilder. [hnen fehlt die Unmittelbarkeit,
das Zufllige, das Augenblickliche. Dafiir 1isst
sich gut erkennen, wie Struth noch arbeitet,
denn die Auswahl des Bildausschnitts, also des-
sen, was er am Schluss im Bild belisst und nicht
etwa wegschneidet, ist maBgeblich. Struth er-
klirt: wDie Auswahl des Bildausschnitts ist schon
beim Einrichten der Kamera ausgesprochen
wichtig. damit alle Elemente bestmdglich zu-
einander wirken.« Bel der Aufnahme des Perga-
monaltars erschien, fiir Struth dberraschend, ein
Restaurator platzlich rechts im Bildausschnitt,
der einen der Statisten in ein Gesprich verwickel-
te, Das war nicht geplant und hat sich zufillig so
ergeben. Struth erkldn, wie er damit umgegan-
gen ist: slch dachte zuerst »Oh shite, jetzt kommt
da so ein Typ raus und hilt uns auf! Dle Belich-
tungszelt betrug ndmlich zo Sekunden. Weil
mir diese Konversation diber ein Tell des Puzzles
aber plétzlich als ein Moment vielfiltiger Sym-
bolkraft erschien, bat ich ihn dann doch, in die-
ser Haltung zu verharren.s Das ist eine Brechung

«,dachte

Struth nur,
alm p|ﬁb‘.||C|‘| aln

ganz im Brechtschen Sinm, Struth ist hier offen-
sichtlich wichtig, dass den Betrachtern seiner
Fotografien bewusst ist, dass sie eine Inszenie-
rung betrachten - dass der abgebildete Ort ein
Museum ist, also ein Ort mit einer sozialen und
historischen Punktion,

unsthistoriker Belting wertet Struths
Museumshilder als kritische Reflexion
auf die traditionelle Kunstrezeption: Sie
riicken die Rolle des Betrachters als akti-
ver Teilnehmer am Deutungsprozess ins Zent-
rum und stellen dabei die Einzigartigkeit des
Kunstwerks infrage. denn jedes der individuellen
Meisterwerke wird bei Struth zum Repriisentan-
ten der iibergeordneten Gattung der Meusewms-
bilder. Das ist eine komplexe Verflechtung von
Kunstwerk, Betrachter und Medium - und ein
gekonnt gesprungener doppelter Rittberger
der intellektuellen Extraklasse. Aber das eigent-
lich Schine und Meisterhafte an Thomas Struths
Museumshildern ist, dass sic auch ganz direkt
funktionicren: Sie beriihren auch durch die
meisterhafte Wahl von Perspektive und Bild-
ausschnitt, durch die gekonnt gesetzten Un-
schirfen, durch das geduldige Abwarten des per-
fekten Moments, durch das geniale Einfangen
der erhabenen Atmosphire des jeweils besonde-
ren musealen Raums. So bereiten sie neben der
hohen intellektuellen Stimulanz auch ein ganz
bewegendes emotionales Erlebnis. &



