
57

bles (wie etwa »Portrait Herr S.«, 1969 – 1989)
und erlaubte es, für die Installationen auch die
zum Teil nötige Intimität herzustellen. 

Wie also diese Ensembles lesen? Wie ihnen
Bedeutungen zuschreiben, ohne sie festzuschrei-
ben, das Prozessuale und Vorläufige zu beenden
oder sie in einer Geste des Scheiterns am Verste-
hen-Wollen zurückzuweisen? »Man möge
Schlüsse, so Anna Oppermanns Rat, nicht aus
den Mitteilungen, sondern aus den Auslassungen
ziehen«, schreibt Hanne Loreck im Katalog. Es
erscheint also nicht nur zulässig, sondern not-
wendig, die Ensembles in ihrer vorgeblichen To-
talität nicht misszuverstehen, sondern das Provi-
sorische und Hypothetische ihrer Anordnungen
wahrzunehmen. Auch wenn es ein romantischer
Mythos der Kunst geworden sein mag, so schei-
nen sich die Ensembles von Anna Oppermann
exemplarisch an einer Grenze zum Scheitern zu
bewegen, diese Grenze in der Methode und in
der Dokumentation der Methode allerdings stän-
dig zu reflektieren und sie gerade nicht pathe-
tisch zu inszenieren. Es sind diese Lücken und
Fehlstellen, die den BetrachterInnen den Raum
öffnen »im Hinblick auf mögliche Korrekturen
und Modifikationen, was eine relative Offenheit
des Arrangements bedingt« (Anna Oppermann).
Es war somit hoch an der Zeit, das Werk dieser
Künstlerin zu re-aktualisieren, gerade vor dem
Hintergrund ihrer Bemühungen, Offenheit und
Komplexität in eine »Form« zu überführen, die
sie weder reduziert oder gar auflöst – denn
manchmal mag es gegenwärtig (nicht nur, aber
auch im Feld der Kunst) scheinen, als würde ihre
Hoffnung vergebens gewesen sein: zu wün-
schen, dass Komplexität »ja irgendwo in dieser
Welt noch einen Stellenwert haben« muss.

1 Den formalen wie diskursiven Potenzialen der Ensem-
bles, dargestellt am Beispiel von »Der ökonomische
Aspekt«, geht Hans-Jürgen Hafner in einem früheren
Beitrag zu Anna Oppermann nach. Vgl. Camera Austria
96/2006, S. 7–18

MODELLE FÜR DIE WIRKLICHKEIT
JOACHIM BROHM: OHIO

Galerie für Zeitgenössische Kunst, Leipzig,
20.10.2007 – 13.1.2008

von Maren Lübbke-Tidow

Der klangvolle Ausstellungstitel »Ohio« be-
zieht sich auf eine bereits etwas ältere Serie
von Joachim Brohm (1983/84), die nun in
Leipzig auszugsweise zu sehen ist – zum ersten
Mal in einem Ausstellungskontext. »Ohio« lie-
fert aber nicht nur eine Angabe zum Entste-
hungsort einiger der ausgestellten Bilder; der
Titel gibt auch den Hinweis auf ein Land mit
einer eigenen Fotografietradition, die Brohm
erstmals 1980 in Volkshochschulkursen bei Mi-
chael Schmidt in Berlin-Kreuzberg kennenge-
lernt, später u.a. bei Allan Sekula studiert und
die deutlich auf seinen eigenen Umgang mit
Bildern Einfluss genommen hat. Um nur zwei
Aspekte vorab herauszustellen: Die Entschei-
dung für die durchweg verhaltene und stumpfe
Farbigkeit in seinen Fotografien geht zurück
auf Brohms Auseinandersetzung mit William
Eggleston;1 Stephen Shore wird genannt, wenn
es um die vordergründig austauschbaren Orte
geht, die Brohm fotografiert.2 Seine wohl be-
kanntesten Bilder sind die Fotografien aus der
Serie »Ruhr« (1979 – 1983), die ebenfalls in
der von Barbara Steiner kuratierten Ausstel-
lung zu sehen sind. Darüber hinaus haben Ar-
beiten aus den Serien »Areal« (1992 – 2002)
und »Fahren« (2004 – 2005) Eingang gefun-
den. Indem hier die frühen Arbeiten ebenso be-
rücksichtigt werden wie die jüngsten Produk-
tionen, deckt die Ausstellung einen großen zeit-
lichen Rahmen ab und bietet somit einen
umfassenden Einblick in ein Werk, das durch
seine von Beginn an bereits ausformulierte und
bis heute durchgehende formale und inhaltliche
Stringenz überzeugt, bislang aber wenig
Widerhall in der Rezeption gefunden hat. Dies
mag sich nun vielleicht ändern, zumal zeit-
gleich mit der Ausstellung in Leipzig Bilder
von Joachim Brohm erstmals bei Kicken in
Berlin zu sehen sind.3

Auffällig an der Leipziger Ausstellung ist die
konventionelle Hängung, mit der Barbara Stei-
ner – die sonst für ihre eher offenen Konzepte
bekannt ist – den Werken des Leipziger Profes-
sors für künstlerische Fotografie Respekt zollt:
Die bis auf Arbeiten aus der Serie »Fahren« ein-
heitlich gerahmten Arbeiten sind sorgsam grup-
piert, exakt ausgerichtet und vor Hellgrau abge-
tönten Wänden – Amerika lässt auch hier
grüßen! – mit Scheinwerfern punktuell ausge-
leuchtet. Diese für Steiner untypische klassische
Strenge wird mit ihrem Konzept des offenen
Raums kombiniert. So wird jeder Arbeit ein ei-
genes Separee zuteil, zugleich aber werden im-
mer wieder neue Blickachsen freigelegt. Es ent-
steht der Eindruck, dass Künstler und Kuratorin
sich hier gut aufeinanderzubewegt haben. 

Barbara Steiner war es offensichtlich wichtig
– davon zeugt ihr der Pressemappe beigelegter
Aufsatz – Joachim Brohm nicht als Fotografen,
sondern explizit als einen von der Dokumentar-
fotografie gleichermaßen beeinflussten wie sich
von ihr abgrenzenden Künstler vorzustellen. Sie
knüpft damit an die Thesen Reinhard Brauns an,
der bereits vor zehn Jahren herausgearbeitet hat,
dass »die Bedeutung dieser Arbeit (...) nicht zu-
letzt darin (liegt), den fotografischen Diskurs

nicht zu verlassen und ihn dennoch umzudeu-
ten.«4 Offensichtlich löst die Tatsache, einen
Künstler auszustellen, der ausschließlich mit Fo-
tografien arbeitet, trotz aller Segnungen des Me-
diums durch den kritischen Diskurs der letzten
fünfzig Jahre heute noch immer diesen Reflex
aus. Mit ihren Thesen, dass Brohm zum einen –
angeblich anders als seine amerikanischen Kol-
legen – die »ästhetischen Stärken von Fotografie
durchaus akzeptieren und präzise einsetzen
kann«, und der zum anderen »gesellschaftliche
Transformationsprozesse sichtbar macht«,
spricht sie aber zwei ganz grundsätzliche Para-
digmen der (amerikanischen Dokumentar-)Foto-
grafie an, die längst als Kunst rezipiert wird:
Denn natürlich müssen a) die Konzepte von Do-
kumentation – und gerade die für Brohm wichti-
gen, im Umfeld der amerikanischen, sogenann-
ten »New Topographics« entstandenen – im
Kontext damaliger konzeptueller Debatten gele-
sen werden, und natürlich müssen b) die Kon-
zeptualismen der Dokumentarfotografie – mit
ihren ganz eigenen ästhetischen Konzepten – in
einem genuin künstlerischen Kontext betrachtet
werden. Wenn Lewis Baltz im Katalog der Aus-
stellung »New Topographics« 1975 formuliert,
»the ideal photographic document would appear
to be without author or art«, so klingt dies heute
nicht nur wie ein Topos par excellence der Kon-
zeptkunst jener Zeit, es herrscht darüber hinaus
auch längst Konsens darüber, dass selbst den
sprödesten Dokumentarismen jener Zeit spezifi-
sche ästhetische Konzepte inhärent waren, die
gleichsam zu (Künstler-)Signaturen geronnen
sind. Abgrenzung ist also gar nicht nötig, zumin-
dest nicht, um in Brohm einen Künstler zu kreie-
ren, der er – genau wie seine amerikanischen
Kollegen, an denen Steiner sich abarbeitet – oh-
nedies immer schon war. Das Irritierende mag
nur sein, dass Brohm – zusammen mit einigen
wenigen anderen deutschen Kollegen – mit sei-
ner Arbeit im Fotografie- respektive Kunstdis-
kurs in Deutschland eine absolut singuläre Posi-
tion einnimmt.

Beispielgebend hierfür u.a. ist das Münchner
Langzeitprojekt »Areal«, mit dem Brohm die
»gesellschaftlichen Transformationen vom Ge-
werbeindustriepark der 1950er Jahre zu einem
postindustriellen Dienstleistungs- und Wohnge-
biet der Gegenwart« der Firma Raab-Karcher
dokumentiert. Denn in der Tat zeigt sich in der
Art und Weise, in der hier strukturelle Verände-
rungen im Raum sichtbar gemacht werden, so
z.B. wie er mit Perspektivwechseln bewusst auf
eine sich verändernde Umgebung eingeht, die
Konzeptualität seines Umgangs mit dem Me-
dium Fotografie besonders deutlich. Dass er aus
seinen großen Archivbeständen für die Zu-
sammenstellung seiner unterschiedlichen Werk-
serien oftmals die gleichen, aber eben nicht iden-
tisch fotografierten Sujets auswählt, wie um dar-
auf hinzuweisen, dass sich nicht nur der Raum
geändert hat, sondern auch die Bewegungen des
Fotografen in ihm, ist ein deutlicher Hinweis
darauf, dass Brohm nicht nur verstanden hat, wie
man die Blicke der Rezipienten auf einen Kor-
pus von spröden Bildern zieht und lenken kann
(Wiedererkennung, Vergleichbarkeit), sondern
auch, dass das Bild immer eine Deutung durch
den Fotografen ist, dass also Bild und Realität
zwei unterschiedliche Pole repräsentieren, die in
einem spannungsreichen Verhältnis stehen. Die-
ses Spannungsverhältnis ist es, das Brohm inter-
essiert, und das von Beginn an deutlich mitange-
sprochen wird in seinen Bilderzyklen, die darü-
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4 Vgl. Reinhard Braun, »Joachim Brohm: Reste des Aut-
hentischen?«, in: Camera Austria 57-58/1997 (Graz),
S. 3–16.

ber hinaus »all diese ökologischen, ökonomi-
schen, kulturellen und sozialen Umbrüche«
(Steiner) thematisieren.

Auch mit dem Projekt »Ruhr« gelingt Brohm
eine »eigenständige kulturelle Topografie«
(Liesbrock) des Ruhrgebiets, das in seinen Ent-
stehungsjahren auch Brohms unmittelbares Le-
bensumfeld bildete. Hier beeindruckt die umfas-
sende Perspektive, die Brohm auf die Landschaft
einnimmt. Anders als in »Areal«, wo er oftmals
eine Nahsicht wählt, was den fotografierten
Gegenständen eine skulpturale Qualität verleiht,
ermöglicht in dieser Serie sein fast durchweg er-
höhter Betrachterstandpunkt die Wiedergabe ei-
nes in die Tiefe reichenden Landschaftsaus-
schnitts, der seine Bewohner in ihm wie Statis-
ten in einem Modell erscheinen lässt. Dieser
Modellcharakter erscheint mir symptomatisch
für Brohms gesamtes Werk: Es sind Modelle für
die Wirklichkeit, die in ihrer Zusammenstellung
zwar repräsentativ für ein Gebiet, ein Jahrzehnt,
eine wirtschaftliche Entwicklung oder politische
Kultur sein mögen, als Einzelbilder – und die
Bilder von Joachim Brohm funktionieren immer
auch als Einzelbilder – aber weit darüber hinaus
weisen und einen Raum für Imagination öffnen. 

Brohm generiert also einerseits Sachlichkeit
in einer Überblick gebenden Darstellung, die
durch dokumentarische Unverfälschtheit be-
sticht, die aber gleichermaßen davon wegführt:
Die Menschen z.B. auf den in der Farbigkeit ein-
getrübten Bildern in der »Ruhr«-Serie erschei-
nen wie in den Bildraum verpflanzte Figuren,
und man gewinnt beinahe den Eindruck, Brohm
orientiere sich hier an der Bildauffassung der sä-
kularisierten Malschulen des frühen 18. Jahrhun-
derts, deren Raster der Landschaftsdarstellung er
aufgreift und auf seine Kompositionen überträgt.
Jenseits ihrer sozialen Implikationen lassen sie
die Projekte Brohms zu Bildern mit einer eige-
nen unergründlichen Logik und Qualität avan-
cieren. 

1 Heinz Liebrock, »Topographien des Anonymen«, in:
Heinz Liesbrock (Hg.), Joachim Brohm, Ruhr. Fotogra-
fien 1980 – 1983, Göttingen: Steidl 2007, S. 7–29.

2 Vgl. Thilo König, »Joachim Brohm: Areal«, in: Camera
Austria 81/2003 (Graz), S. 69/70.

3 Joachim Brohm, »Photography. Works on Paper«,
Kicken Berlin, 29.9. – 22.12.2007.
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A SUMPTUOUSNESS TO MAKE YOU DIE
OF HUNGER: OLIVIER RICHON’S
PROVOCATIVE REAL ALLEGORIES

Steidl Verlag, Göttingen 2006

by Carol Mavor

Olivier Richon’s gorgeous, velvety colour photo-
graphs picture an allegorised real: a loan car-
rot, a little taxidermied simian peering out into a
Joseph Wright of Derby painting, a baton of as-
paragus, a grey and tan greyhound atop a blue
velvet pillow (the dog held immobile by, if not
sawdust, than at least handfuls of treats). It turns
out that Real Allegories (a stunning retrospec-
tive of twenty years of work) is a photographic
hunger (an oralia) for the taste of oil paint: a de-
sire for cadmium red, ivory black and cobalt
blue; a craving for the still-lifes of the seven-
teenth-century (Dutch and Spanish); a thirst for
vanitas; an appetite for Stubbs’ 1799 monkey
with a peach; a desire for Chardin’s »Boy Blow-
ing Bubbles« (without the boy); a hankering for
Caravaggio’s succulent fruit; a dry taste for the
backs of paintings as rendered by the American
nineteenth-century painter John Peto or as fa-
mously rendered in the rear of Courbet’s 1855
»The Painter’s Studio: A Real Allegory«.

LIKE COURBET, OLIVIER RICHON LIKES A
REAL ALLEGORY. 

Like Ánchez Cotán’s 1600 »Still-life with
Quince, Cabbage, Melon and Cucumber«,
Richon’s »And Watermelon«, suspends (not a
cabbage by the umbilical string of life, destined
to be cut as a guarantor of death), but rather a
pomegranate. Already, Richon’s puzzle of what
means what is underway. The lynched pome-
granate and its partner victim, a strung-up black
book, hang above a parapet, which shelves a
sensually-cut watermelon (think of Giacometti’s
»Suspended Ball«) and a lonely cucumber. The
resulting rebus sounds out sex, castration, life
and death. Perhaps it is an allegory of Bataille’s
Story of the Eye, or maybe Genesis, or both. In
any case, Richon’s camera’s lens is as much a
mouth as it is an eye. 

Turning the pages of Real Allegories is to rel-
ish the deliciously frozen. It is not just that every
photograph freezes life. Nor is it the cold-blood-
edness of the squid, the lobster, the oysters, the
crocodile and the octopus. Nor is it the fact that
the taxidermist has been at work. It is that even
the inanimate string of pearls, the pen, the mir-
rors, and especially the velvet appear also as ec-
tothermal creatures. As if in Alice’s Looking-
Glass world, the inanimate, the armoured and
shelled, they all coolly look back at us. But they
refuse to see us. Well-schooled in psychoanaly-
sis, Richon has embraced the mise en scène of
Lacan’s famous sardine can, so bizarrely de-
scribed in his description of »the gaze as objet
petit a«. While looking at flotsam floating out in
the ocean, a fisherman exclaims to Lacan: »You
see that can? Do you see it? Well it doesn’t see
you!« 
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