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Minimalistischer Uberschwang
Zur Verselbstindigung der Form im Werk von Jan Dibbets

JASMIN MERSMANN

In der zentralperspektivischen Malerei fungiert der Schachbrettboden als MafS der pro-
portionalen Verkiirzung, der Horizont als Grenze und der Fluchtpunkt als Projektion
des Betrachter- oder Kameraauges. Das Werk des niederlindischen Fotografen Jan
Dibbets (*1941) wird hier als systematische Auseinandersetzung mit der costruzione
legittima vorgestellt, deren Regeln die Fotografie »von Natur aus« zu erfiillen scheint.
Dibbets’ Montagen loten die Grenzen der technischen Determiniertheit der Fotografie
aus, indem sie deren Perspektivitiit und Indexikalitit in Frage stellen. Kaum ein Foto-
graf vermisst seine Motive so genau wie Dibbets und doch bricht sich noch in seinen
formalisiertesten Arbeiten eine Bildlichkeit Bahn, die das oft in gezeichneten Diagram-
men mitgelieferte MafS iiberschreitet.

Ein Streifen Himmel, ein Streifen Meer. Ruhe vor dem Sturm. Doch schon im
zweiten Bild der Reihe gerit der Horizont ins Schwanken, schwappt nach rechts,
wird von Bild zu Bild schriger; bald steht er senkrecht und droht umzuschlagen,
hingt wie festgefroren in der Luft (Abb. 1). Der visuelle Schwindel, das verrit ein
Kreisdiagramm unter der 1972 entstandenen Fotosequenz 0°-135° Sea Horizon
des niederlindischen Fotografen Jan Dibbets (*1941), ist das Resultat einer Kame-
rarotation, durch welche sich der Ausgangshorizont in neun 15°-Schritten iiber je
zwei Zwischenstufen zur Diagonalen, zur Vertikalen und schliefflich zur umge-
kehrten Diagonalen neigt. Doch was in der parallel entstandenen Serie 0°-735°
Horizontal, wo lediglich eine kurze schwarze Linie durch die Kamera in Bewe-
gung versetzt wird, wie eine formalistische Fingeriibung erscheint, erhilt einen
bildlichen, fast existenziellen Uberschuss, sobald es sich bei der Linie nicht um eine
Horizontale, sondern um den Horizont handelt, den menschlichen Referenz-
rahmen und die Figur des Erhabenen par excellence. Was dem Meereshorizont
durch die Unterwerfung unter das geometrische Maf§ genommen wird, erhilt
er durch die Suggestionskraft der Bilderreihe zuriick.

Der Horizont ist nur eine der Grundfiguren der costruzione legittima, die Dib-
bets systematisch untersucht, um sie ausgerechnet mit den Mitteln der Fotografie
auszuhebeln, die als Erbin der Zentralperspektive von den einen als Beweis ihrer
Giiltigkeit gefeiert und von den anderen als Trigerin einer »Erbstinde« verdammt
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Abb.1: Jan Dibbets, 0°~135° Sea Horizon, 1972, Farbfotografien und Bleistift auf Papier, Privat-

sammlung,.

wird.! Die Perspektive fungiert als Paradigma, das die Bedmgungen der Moglich-
keit bildlicher Au8erungen festlegt.? Eine Systematisierung findet sie in Leon Bat-
tista Albertis Traktat Della Pitturavon 1436, der als Leitmotiv und Folie der Unter-
suchung von Dibbets’ Reflexion iiber die Grenzen der Fotografie dienen soll.
Aufgrund ihrer technischen Voraussetzungen ist es der Fotografie unmaglich, dem
Paradigma zu entkommen, doch vermag sie die Zentralperspektive durch die Ver-
meidung von Fluchtpunkten, Montagetechniken oder die Perversion perspektivi-
scher Topoi zu unterminieren. Der Betrachter vor dem Bild wird verunsicherrt,
ihm wird systematisch die Aussicht verbaut oder — ganz wértlich — der Boden
unter den Fiiflen entzogen. Damit stellen die Arbeiten jedoch nicht nur die Per-
spektive, sondern auch den indexikalischen Charakter der Fotografie in Frage.
Durch die Verunklirung der Beziehung zum Referenten, der doch laut Barthes an
der Forografie »klebt«, wird die Aufmerksamkeit auf das Medium selbst gelenkt.’
Die formale Strenge der Bilder tduscht dabei nur auf den ersten Blick iiber deren
Ambivalenzen hinweg. Dibbets kimpft an zwei Fronten: Einerseits arbeitet er sich
am Paradigma der Perspektive ab, andererseits an der Tradition der Minimal Arre,
die der illusionistischen Raumlichkeit durch die Schaffung »konkreter Objekte« zu
entkommen versucht. Kaum ein Fotograf »vermisst« seine Bilder so genau wie
Dibbets und doch stellen seine Fotografien die Abbildlichkeit und Maf3stiblich-
keit in Frage.

1 Siehe Hubert Damisch: Lorigine de la perspective, Paris 1993, S. 9-10. Otto Stelzer: Kunst
und Photographie. Kontakte, Einfliisse, Wirkungen, Miinchen 1966, S. 49-55.

2 Damisch 1993 (wie Anm. 1), S. 16.

3 Siehe Roland Barthes: La chambre claire. Note sur la photographie, Paris 1980, S. 17: »bref, le

référent adhere [...] ils sont collés 'un a l"autre«.
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In Ce que nous voyons, ce qui nous regarde hat Georges Didi-Huberman gezeigt,
inwiefern auch den Werken der Minimal Art eine (bisweilen anthropomorphe)
Bildlichkeit eignet, die sich durch keine formale Reduktion tilgen Lisst: Frank Stel-
las Tautologie »What you see is what you see« ist demnach umzuformen in »Was
wir sehen, blickt uns an«.* So leicht sie sich auf Winkelmafle reduzieren lassen
mogen, Dibbets’ Horizonte sehen — oder zumindest — gehen uns an. Allerdings ist
bei Dibbets’ Arbeiten keineswegs immer klar, was wir sehen. Seine Fotografien
fungieren als Index, doch ist es alles andere als evident, was sie indizieren. Sie sind
abstrakt und figurativ zugleich: »Alles, was Mondrian entkleidete«, so Dibbets,
»kleide ich wieder ein.«> Die Horizontale trigt bei ihm ein Kleid aus Wasser, Farb-
flichen sind fotografierte Kotfliigel, Albertis finestre reale Fenster. Doch gerade
durch das »Anzichen« des ansonsten Transparenten legt Dibbets die Bedingungen
und Ambivalenzen des Bildlichen frei.

Fenster
»Als Erstes zeichne ich auf der zu bemalenden Fliche

ein rechtwinkliges Viereck von beliebiger Grofe: von diesem nehme ich an, es
sei ein offen stehendes Fenster, durch das ich betrachte, was hier gemalt werden soll«®

Seit den siebziger Jahren experimentiert Dibbets mit Albertis Fenstermetapher,
die die Bildfliche als transparenten Schnitt durch die Sehpyramide definiert. Vor-
aussetzung fiir die Transparenz des Fensters ist die Verleugnung der Materialitit der
Leinwand: Wird der Blick auf dem Weg zum Sinn durch einen pastosen Farbauf-
trag oder verzerrte Perspektiven aufgehalten, scheitert die Illusion. In der Fotografie
kann der Raumwirkung insbesondere durch den Ausschluss von Fluchtlinien oder
durch bildparallele Elemente entgegengewirkt werden. Letzteres demonstrieren
die Perspective Corrections, mit denen Dibbets seit den spiten sechziger Jahren
experimentiert. My Studio I,1. Square on Wall von 1969 zeigt einen Raumaus-
schnitt, vor dem ein der gewShnlichen Verzerrung offenbar nicht unterworfenes
Quadrat merkwiirdig ortlos auf dem Fotopapier zu schweben scheint. Der aus der
barocken Quadraturamalerei bekannte Effekt entsteht dadurch, dass Dibbets die
perspektivische Verzerrung eines auf die Wand gezeichneten Trapezes so »kom-
pensiertc, dass es auf dem Foto als Quadrat erscheint. Dabei geht es Dibbets nicht,
wie Regis Durand behauptet, darum, »das eigentliche Sein der Dinge« wieder-
herzustellen, sondern bildliche Tiefe als illusorisch zu entlarven, das Band zum

4 Siehe Georges Didi-Huberman: Ce que nous voyons, ce qui nous regarde, Paris 1992.

5 Jan Dibbets: Licht und Zeit. Ein Gesprich von Heinz-Norbert Jocks. In: Kunstforum Band 150
(April-Juni 2000), S. 255.

6 Leon Battista Alberti: Della Pictura. Uber die Malkunst, hg. und iibers. von Oskar Bitschmann
und Sandra Gianfreda, Darmstadt *2007, S. 92-93: »Principio, dove io debbo dipingere scrivo
uno quadrangolo di retti angoli quanto grande io voglio, el quale reputo essere una finestra
aperta per donde io miri quello che quivi sara dipinto...«.
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Referenten zu trennen und den Betrachter zu verunsichern.” Die Tiuschung kann
nur gelingen, weil die Prignanz der geometrischen Form das Wissen um die per-
spektivische Verzerrung verdringt. Anders als in der Anamorphose, wo die Tiu-
schung durch eine Positionsverinderung aufgehoben wird, ist der Betrachtungs-
winkel hier durch die Kamera festgelegt.® In das Fotopapier eingeschrieben, lenkt
das Quadrat die Aufmerksamkeit wie eine »Bildstérung« auf die materielle Ober-
fliche.

Eine vor allem im 17. Jahrhundert verbreitete Form, die Transparenz des »Fen-
sters« zu storen, ist die Konkretisierung der albertinischen Metapher durch eine Art
travelling back, das Vorhinge oder den Fensterrahmen selbst ins Bild riicke.” Dib-
bets geht dariiber hinaus, indem er sogar die »Glasscheibe« durch Sichtblenden
oder die Variation der Aufnahmebedingungen opazifiziert.'® Um durch ein Fen-
ster (althochdeutsch: augadoro = Augentor) schauen zu kénnen, darf es zunichst
einmal nicht verstellt sein: In der Fotoserie Louverdrape, Black to Black (1971—
1972) fungiert eine Jalousie als externe Blende, die den Einfall von Licht und
»Auflenwelt« reguliert, indem die geschlossenen Lamellen peu a peu gedreht wer-
den, bis sie orthogonal zur Bildfliche stehen und den Blick auf den Hintergrund
freigeben, der mit der erneuten Drehung der Lamellen wieder im Dunkel ver-
schwindet (Abb. 2). In der Streifen-Montage der Bilder kommen die Ubergéinge
vom geschlossenen zum offenen Zustand und vice versa dem Ubergang von
abstrakter zu figurativer Fotografie gleich.!! Die Arbeit erinnert an Emile Zolas
Definition von Kunst als der durch ein Temperament gesehenen Realitit, die er
selbst mit dem Blick durch ein verschleiertes Fenster vergleicht, durch das die
Wirklichkeit je anders erscheine.'* Hier jedoch ist es weniger das Temperament des
Kiinstlers als das Medium selbst, das die Erscheinungsweise bestimmt: Auch die
Fotografie liefert offensichtlich keinen unmittelbaren Zugang zur Welt. Venetian
Blind weist eine grofle formale Ahnlichkeit zu der Serie Shutterspeed Piece, Hori-
zontal (1971) auf, die ebenfalls aus quer gestreiften, vom Hellen ins Dunkle iiber-
leitenden Fotografien besteht (Abb. 3). Allerdings ist die Reihe durch ein grund-
sitzlich anderes Verfahren entstanden, das sich an den Bildern selbst jedoch nicht

7 Regis Durand: Lexacte simplicité de Jan Dibbets. In: Art Press 91 (1985), S. 17: »Corriger la
perspective, c’est en critiquant la maniere dont elle transforme I'essence en apparence, chercher
a rétablir 'étre méme des choses.«

8 Siehe Jurgis Baltrusaitis: Anamorphoses ou Thaumaturgus opticus, Paris 1993.

9 Siehe Victor Stoichita: Linstauration du tableau. Métapeinture 4 I'aube des temps modernes,
Genf 1999, S. 50: »Lembrasure de fenétre reprend les données essentielles du stableaus, de tout
tableau. Elle est, par essence, cadre.« und S. 285: »Ce qui occupait auparavant toute la sur
face de la toile fut soumis a un travelling arriere«.

10 Siehe Maurice Brock: Obstacle et transparence dans I'image de la Renaissance. In: Pascale
Dubus (Hg.): Transparences, Paris 1999, S. 31-51.

11 Siehe Angela Lampe und Thomas Kellein (Hg.): Abstrakte Fotografie, Ostfildern-Ruit 2000.

12 Siehe Joset Schmoll gen. Eisenwerth: Fensterbilder. In: Thomas Grochowiak (Hg.): Einblicke—
Ausblicke. Fensterbilder von der Romantik bis heute, Recklinghausen 1976, S. 7.
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Abb. 2: Jan Dibbets, Louverdrape, Black to Black, 1971-1972, Schwarzwei8fotografien und

Bleistift auf Papier, Privatsammlung.

Abb. 3: Jan Dibbets, Shutterspeed Piece, Horizontal, 1971, Schwarzweifffotografien und Bleistift
auf Papier, Sammlung Daled.
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Abb. 4: Jan Dibbets,

The Shortest Day of 1970
at Konrad Fischer’s Gallery
Diisseldorf, photographed
from Sunrice to Sunset —
21. Dec. 1970, 80 Farbfoto-
grafien auf Platte, Samm-
lung FER. Siehe auch Farb-
tafel XIV.

ablesen lasst. Erst die minutis unter den Fotografien vermerkten Angaben zu den
progressiv verkiirzten Belichtungszeiten verraten, dass die Beleuchtungsunter-
schiede hier durch ein kamerainternes Maf} zustande gekommen sind.

Neben der materiellen Offenheit des Fensters stellen adiquate Beleuchtungs-
verhiltnisse somit die zweite Bedingung der Sichtbarkeit dar. Dem Titel nach zu
urteilen, dokumentiert 7he Shortest Day at Konrad Fischers Gallery (1970) den
Verlauf des kiirzesten Tages des Jahres durch die im Zehnminutentakt von Son-
nenauf- bis Sonnenuntergang aufgenommenen Ansichten eines Rundbogenfen-
sters (Abb. 4). Zum »shortest day« wird der fotografierte Tag jedoch nicht durch
die Wintersonnenwende, sondern durch die Komprimierung der Stunden auf
einer Platte mit achtzig liickenlos montierten Farbfotografien, die zwischen zwei
Schwarzbildern alle Licht- und damit auch Transparenzstufen des Fensters fest-
halten. Langsam lassen sich durch die breiten Sprossen die befahrene Strafle und
die gegeniiberliegende Fassade erkennen; um Mittag wird es gleiffend hell, Fahr-
zeuge parken eine Weile vor dem Fenster, Menschen erscheinen und verschwin-
den, langsam wird es dimmrig, schliefflich dunkel. Ein Tag ohne besondere Vor-
kommnisse, eine Drehung der Erde aus dem Schatten heraus und wieder hinein."

13 Vorliufer hat diese Sequenz in Claude Monets atmosphirisch aufgeladener Darstellung der
Kathedrale von Rouen zu verschiedenen Tageszeiten (1891-1894) und in Andy Warhols
achtstiindigem Schwarzweiffilm Empire (1964), der die Beleuchtung des Empire State Buil-
ding von 20:06 Uhr bis 02:42 Uhr dokumentiert.
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Abb. 5: Jan Dibbets, Shutterspeed Piece, Konrad Fischer’s Gallery I, 1971, Schwarzweifffotogra-

fien und Bleistift auf Papier, Privatsammlung,.

In Dibbets’ Shutterspeed Piece, Konrad Fischers Gallery I (1971) versinkt ein dhn-
liches Fenster, von einem Weif3bild ausgehend, iiber zehn Stufen ebenfalls im Dun-
kel (Abb. 5). Doch wie der Titel verrit, liegt dies hier nicht am schwindenden
Tageslicht, sondern an der kiirzer werdenden Belichtungszeit, die wie in Shuzter-
speed Piece, Horizontal unter den Bildern verzeichnet ist.

In den neunziger Jahren fiihrt Dibbets die bereits in den Perspective Correcti-
ons und Venetian Blind angelegte Reflexion iiber die Bedeutung des Betrach-
tungswinkels als dritte Bedingung der Sichtbarkeit weiter, doch tritt gegeniiber
dem Friihwerk eine malerische, fast poetische Komponente hinzu: Die aus einer
schrigen Untersicht fotografierten, ausgeschnitten auf farbigen Malgrund mon-
tierten Barcelona-Windows (1990) erinnern mit ihren nach auflen geoffneten Liden
unwillkiirlich an Schmetterlinge, die aus einer unbestimmten Tiefe auf den

Betrachter zuzufliegen scheinen (Abb. 6)."* Durch die Neigung der Holzfenster

14 Zu den Barcelona-Windows siche Gloria Moure: Jan Dibbets in Barcelona. In: dies., Rudi
Fuchs (Hg.): Jan Dibbets. Interior Light. Works on Architecture 1969-1990, New York 1991,
S. 181-184.
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Abb. 6: Jan Dibbets, Barcelona Window, 1989-1990, Farbfotografie und Wasserfarbe, Rivoli,
Castello di Rivoli: Museo d’Arte Contemporanea.

wird dem an den Kamerastandort gebundenen Betrachter die durch die Fenster-
liden ohnehin schon verstellte Aussicht zusitzlich unméglich macht. Das Fenster
verwandelt sich in ein materielles (Flug-)Objekt, einen witzigen Kommentar auf
die Korrelation von Fenster und Auge bezichungsweise Blick und Flug, wie sie in
Albertis berithmtem Selbstportrit mit »Flug- und Flammenauge« vorgestellt wird."”

15 Siehe Horst Bredekamp: Albertis Flug- und Flammenauge. In: Christoph Brockhaus (Hg.):
Die Beschworung des Kosmos. Europidische Bronzen der Renaissance, Duisburg 1994,

S. 297-302.
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Blickpunkte / Fluchtpunkte

»Dann bringe ich innerhalb dieses Rechtecks, wo es mir richtig erscheint,
einen Punkt an, der den Ort einnimmt, auf welchen
der Zentralstrahl trifft, und den ich deshalb »Zentralpunkt« nenne«'¢

Der zentrale Sehstrahl verbindet in Albertis Konstruktion den Fluchtpunkt mit
dem Betrachterauge und weist diesem damit einen idealen Standpunkt vor dem
Bild zu. »Richtig« steht ein Betrachter demnach, wenn sein Blick orthogonal auf
den Fluchtpunke trifft, der in der Projektion mit dem Betrachterauge koinzidiert.
Wie Hubert Damisch zutreffend betont, darf die Rolle der Perspektive in einem
Bild allerdings nicht iiberbewertet werden, da der dem Betrachter durch die Bild-
geometrie angewiesene Punkt nicht notwendig mit dem Punkt iibereinstimmt, an
dem er sich aufgrund von Komposition, Farbregie oder Identifikationsfiguren ver-
ortet.”” Indem Dibbets dem Betrachter jeden Ankerpunkt entzieht, verweigert er
ihm nicht nur den Eintritt ins Bild, sondern erschwert ihm auch die Positionie-
rung vor der Bildfliche. Neben der Zentralperspektive ist es vor allem das Dispo-
sitiv des Panoramas, das dem Betrachter einen Platz im Mittelpunkt des Univer-
sums einriumt. Dieser Punkt ist in dem Diagramm der Fotosequenz Panorama,
Amsterdamse Bos I (1971) der Scheitelpunkt von zwolf Radien, die einen Kreis in
30°-Winkel unterteilen. In der Tradition der »Cyclographien« des 19. Jahrhunderts
nimmt Dibbets aus jedem dieser Winkel ein Foto des Amsterdamer Parks auf, des-
sen Rundumsicht er dann auf einer Linie »ausrollt«, die die natiirliche Beschrinkt-
heit menschlicher Perspektivitit authebt.'® Was sich zuvor hinter dem Riicken
befand, liegt nun offen vor Augen: Ein wenig spektakulirer Waldsaum, der sich
in der Mitte lichtet und den Blick auf den Horizont freigibt, der im Diagramm
dem Kreisumfang entspricht. Ausgerollt verliert das Panorama jedoch seine kos-
mische Geschlossenheit; der aus quadratischen Schwarzweifffotografien zusam-
mengesetzte Streifen scheint beliebig verlingerbar. Das Panorama stilisiert die Welt
zu einem Gegeniiber, obgleich sie doch, mit Merleau-Ponty gesprochen, »um mich
und nicht vor mir« ist. Denn »von mir als Nullpunkt der Riumlichkeit erfassts,
sehe ich die Welt nicht wie ein Geometer von auflen, sondern stets von innen.'
Diagramm und Fotoreihe figurieren die Passage von dem in der Welt situierten

16 Alberti 2007 (wie Anm. 6), .19, S. 92-93: »Poi dentro a questo quadrangolo, dove a me paia,
fermo uno punto il quale occupi quello luogo dove il razzo centrico ferisce, € per questo il chi-
amo punto centrico«.

17 Siehe Damisch 1993 (wie Anm. 1).

18 Siehe Marie-Louise von Plessen (Hg.): Sehsucht. Das Panorama als Massenunterhaltung des
19. Jahrhunderts, Basel 1993, S. 328, Abb. IX.55.

19 Siehe Maurice Merleau-Ponty: L(Eil et I'esprit, Paris 1964, S. 59: »Lespace n’est plus celui
dont parle la Dioptrique, réseau de relations entre objets, tel que le verrait un tiers témoin de
ma vision, ou un géometre qui la reconstruit et la survole, c’est un espace compté a partir
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Menschen zu einem Subjekt, das einem Sichtbarkeitsgebilde gegeniibersteht, des-
sen projektiver Schéopfer es zugleich ist. Das Tableau illustriert damit die These
Gottfried Boehms, nach der durch das perspektivische Aufspannen des Raumes als
Beziehung eines Hier zu einem Dort das In-der-Welt-Sein »ausgeriumt« werde.?

Horizont

»Diese Linie ist fiir mich eine Grenze, die keine gesehene Grofle,
die nicht hoher als das Auge des Betrachters liegt, iiberragen kann. Und diese [Linie],
da sie durch den Zentralpunkt hindurchgeht, nennt man »Zentrallinie«?

Dibbets' Horizontbilder verschieben Hohe und Neigungswinkel der albertinischen
»Zentrallinie« und heben damit die bei den Panoramen noch gewihrleistete Kon-
vergenz zwischen Kamera und Betrachterauge auf. Ambivalenz entsteht in den Sea
Horizons jedoch nicht allein durch die Kameraneigung, sondern auch durch die
fehlende Fluchtung, die das Bild einmal flichig und einmal tiefenrdumlich erschei-
nen lisst. »Der Horizonte, so Dibbets, »ist die schonste Linie, die es gibt, zwei- und
dreidimensional gleichzeitig.«** Er ist zugleich Grenze und Figur des Unendlichen,
das Paradigma des Erhabenen, fiir das es laut Kant »keinen ihm angemessenen
Mafstab aufler ihm, sondern blof in ihm« gibt.** Anders als fiir Burke ist fiir Kant
allerdings nicht das Meer selbst erhaben, sondern unser Verstand, der im Scheitern
der Einbildungskraft seine eigene Unendlichkeit erkennt: »das eigentlich Erha-
bene kann in keiner sinnlichen Form enthalten sein, sondern trifft nur Ideen der
Vernunft: welche, obgleich keine ihnen angemessene Darstellung méglich ist, eben
durch die Unangemessenheit, welche sich sinnlich darstellen ldsst, rege gemacht
und ins Gemiit gerufen werden kann.«** Die prinzipiell rahmenlose Fotografie
setzt dem schlechthin Grofen, fiir das es im Bild keine Vergleichsgréf3e gibt, zwar
keine Grenzen, aber sie unterwirft es einer Geometrisierung, die ihrerseits ein bild-
liches Potential freisetzt, das den visuell-somatischen Referenzrahmen des Betrach-

de moi comme point ou degré zéro de la spatialité. Je ne le vois pas selon son enveloppe exté
rieure, je le vis du dedans, j'y suis englobé. Apres tout, le monde est autour de moi, non
devant moic.

20 Gottfried Boehm: Studien zur Perspektivitit. Philosophie und Kunst in der frithen Neuzeit,
Heidelberg 1969, S. 79.

21 Alberti 2007 (wie Anm. 6), 1.20, S. 96-97: »Questa linea a me tiene uno termine quali niuna
veduta quantitd, non pit alta che 'occhio che vede, puod sopragiudicare. E questa, perché
passa per | punto centrico, dicasi linea centricac.

22 Jan Dibbets, zitiert nach Georg Jappe: Protokoll eines Gesprichs mit Jan Dibbets: Der Hori-
zont ist die schonste Linie. In: Kunstnachrichten 10.4/5 (1973), o.S.

23 Immanuel Kant: Kritik der Urteilskraft [1790-1799], hg. von Wilhelm Weischedel, Frank-
furt am Main 1968, S. 335 (B 84 / A 83).

24 Ebd., S.330 (B77/A76).
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ters ins Ungleichgewicht bringt. Mondrian hatte das Meer auf Kreuze reduziert,
die iiber die geometrischen Verhiltnisse hinaus reine Kraftverhiltnisse zum Aus-
druck bringen sollten. Die Natur verhiillt das Universale, das Bild macht es trans-
parent. Denn »plastisch sehen heif3t: mit Bewuf3tsein betrachten oder, besser noch:
hindurchsehen.«*> Kleidet Dibbets nun Mondrians Horizontale mit Wasser und
seine Vertikale mit dem Fleisch des Betrachters vor dem Bild ein, entkleidet er die
Linien damit zugleich ihrer metaphysischen Aufladung. Doch letztlich ist das, was
Dibbets ankleidet, nicht das, was Mondrian enthiillte, sondern es sind die Koor-
dinaten des fotografischen Dispositivs selbst: Denn anders als die Neigung des
Kopfes hat die Neigung der Kamera Einfluss auf die Lage des Horizonts: »The
camera is unaffected by this constancy of perception. It has his own frame of refe-
rence — the viewfinder.«*® Zielt Mondrians abstrahierendes Ausziehen auf Trans-
parenz, fithrt Dibbets’ Ankleideverfahren zu Opazitit, die paradoxerweise nicht
verhiillt, sondern sichtbar macht: Man sieht trotz oder gerade dank der Hinder-
nisse.?’

Opak werden die Sea Horizons in dem Moment, in dem die Wasseroberfliche
nicht als Meeresspiegel, sondern als senkrechte Fliche erscheint. Etwas verschimt
berichtet Dibbets von der »Urszene« seiner obsessiven Beschiftigung mit dem
Horizont: »Ich sass, das war ein Schulausflug, vorne im Bus in Scheveningen, da
ging es hoch, durch die Diinen, mit dem Bus hoch ging das Meer hoch und dann
wieder nach unten. Eine graue Mauer, dachte ich, eine unendlich hohe Mauer«.?®
Damit sicht Dibbets, was laut Paul Valéry die meisten Menschen aufgrund ihrer
Begriffsverblendung tibersehen: »Sachant horizontal le niveau des eaux tranquilles,
ils méconnaissent que la mer est debout au fond de la vue«.?” Anders als bei den
Jalousien gelingt es dem Fotografen hier ohne »kiinstliche« Mittel, die Welt im Bild
zu abstrahieren. »Das Meer«, so Dibbets, »ist ein abstraktes Ding, es ist abstrakt
und real zugleich, romantisch und neutral. [...] Wie ich es sehe, kann es sehr mathe-
matisch sein. Oder auch literarisch, fiir einen anderen.«** Thomas Manns Vene-
dig-Reisender Aschenbach beispielsweise »liebte das Meer aus tiefen Griinden: aus
dem Ruheverlangen des schwer arbeitenden Kiinstlers, der von der anspruchsvol-
len Vielgestalt der Erscheinungen an der Brust des Einfachen, Ungeheueren sich
zu bergen begehrt; aus einem verbotenen, seiner Aufgabe gerade entgegengesetz-
ten und ebendarum verfiihrerischen Hange zum Ungegliederten, MafSlosen,

25 Piet Mondrian: Natiirliche und abstrakte Realitit. Ein Aufsatz in Dialogform [1919-1920].
In: Michel Seuphor (Hg.): Piet Mondrian. Leben und Werk, Kéln 1957, S. 310-351; hier
S, 319.

26 Marcel Vos: On Photography and the Art of Jan Dibbets. In: Mildred Friedman (Hg.): Jan
Dibbets, New York 1987, S. 22.

27 Siehe Brock 1999 (wie Anm. 10), S. 35.

28 Jappe, Dibbets 1973 (wie Anm. 22), o.S.

29 Paul Valéry: Introduction a la méthode de Léonard de Vinci [1894], Paris 1957, S. 23.

30 Jappe, Dibbets 1973 (wie Anm. 22), o.S.
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Ewigen, zum Nichts.«’! Dibbets kommt dieser »Aufgabe« des Kiinstlers zu Glie-
dern und Messen nach, indem er dem mafllosen, erhabene Ideen evozierenden
Meer formale Grenzen setzt, und doch erlangt der schwankende Horizont gerade
in seiner Formalisierung ein Eigenleben, das den Betrachter seekrank zuriicklisst
—zumal ihm nicht einmal, wie noch in Caspar David Friedrichs Manch am Meer,
ein schmaler Streifen Land unter den Fiiflen gewihrt wird, auf dem er sich gegen-
tiber der aus den Fugen geratenen Welt positionieren konnte.

Schachbrettboden

»Nachdem also der Zentralpunkt nach meiner Anweisung angebracht
worden ist, ziehe ich von ihm gerade Linien zu jeder Unterteilung

der Abschnitte auf der Grundlinie des Rechtecks; diese gezogenen Linien
zeigen mir, wie jedes quer verlaufende Groflenverhilenis

aufeinander folgt und sich verindert, beinahe bis ins Unéndliche«”

Das Neue an Albertis Konstruktion ist sein Verfahren zur geometrischen Festle-
gung der Transversalen, mithilfe derer sich der Schachbrettboden proportional
gliedern und das Maf3verhiltnis der darauf befindlichen Figuren festlegen lisst.
Dibbets widmet diesem Emblem der Zentralperspektive eine ganze Werkgruppe,
die die Boden allerdings in der Aufsicht zeigt, so dass sich zwar die teilweise mit
Bleistift nachgezogenen Fluchtlinien an den Fugen nachverfolgen lassen, der Hori-
zont aber stets aufSerhalb des Bildes bleibt. Structure Panorama 360° (1977) ist
wie das Amsterdamer Panorama aus der Drehung der Kamera um die eigene Achse
entstanden, ordnet die Bilder aber nicht mehr auf einer Geraden, sondern in einem
flachen Bogen an, so dass sich die quadratischen, unterschiedlich geténten Abziige
teilweise iiberlappen, wobei die Bodenfugen iiber die Bildgrenzen hinweg weiter-
gefithrt werden (Abb. 7). Obwohl dem Betrachter durch das Kreisdiagramm in
recht eindeutiger Weise ein Platz in der Mitte der Komposition angewiesen wird,
fithrt kein Weg von diesem Punkt auf den gewélbten Steinfuflboden.

Dibbets’ Rekurs auf den Schachbrettboden ist sein wohl ostentativster und
zugleich ironischster Verweis auf die Zentralperspektive, denn schliefSlich liefert das
fotografische Dispositiv die Perspektive sozusagen gratis, also ohne eigens kon-
struiert werden zu miissen. Zudem war Albertis Maflboden selbstverstindlich kein

31 Thomas Mann: Der Tod in Venedig [1912], Frankfurt am Main 72007, S. 59-60. Siehe
dazu auch Andreas Hapkemeyer: Horizontalen in der deutschen Literatur. In: ders. (Hg.): The
Perception of the Horizontal, Kéln 2005, S. 74-86.

32 Alberti 2007 (wie Anm. 6), I.19, S. 92-93: »Adunque posto il punto centrico, come dissi,
segno diritte linee da esso a ciascuna divisione posta nella linea del quadrangolo che giace,
quali segnate linee a me dimostrino in che modo, quasi persino in infinito, ciascuna traversa
quantita segua alterandosic.
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Abb.7: Jan Dibbets, Structure Panorama 360°, 1977, Farbfotografien und Bleistift auf Papier,
Sammlung der Morton G. Neumann Family.

Selbstzweck, sondern bildete die Biihne fiir die dargestellte istoria. Dibbets’ Fufi-
boden dagegen sind leer und wolben sich, um es zu bleiben. Thre Leere ist nicht
die atmosphirisch aufgeladene der nichtlich verlassenen Pavées, die Brassai in den
friihen dreifliger Jahren aufnahm, sondern die einer nie betretenen Biihne, die pri-
mir ihre Nichtbetretbarkeit ausstelle. Hier gibt es keine Lichtspiele auf nassem
Kopfsteinpflaster, keine Inszenierung der Oberflichentextur, dafiir aber viele
Fluchtpunkte und prizise, doch unverstindliche Linien. In ihrer Formalitit erin-
nern diese Bilder an die Gruppe fast menschenleerer Architekturveduten in
Urbino, Baltimore und Berlin, die laut Damisch die Einrichtung der Perspektive
als dispositif d'énonciation ins Werk setzen.” In Dibbets’ neueren Arbeiten treten
Béden vor allem als fehlende in Erscheinung: Die Montage Middelburg (1982~
1983) beispielsweise prisentiert ein schwindelerregendes, weif$ getiinchtes Stern-
gewolbe, das sich in einem Dreiviertelkreisbogen auf einem graublauen Malgrund
aufspannt (Abb. 8). Obwohl sich die quadratischen Einzelfotos aufgrund der unter-
schiedlichen Beleuchtungsverhiltnisse klar unterscheiden, fiigen sich die Gewol-
berippen iiber die Nihte der Fotos hinweg bis auf wenige minimale Verschiebun-
gen genau zusammen. Der Fotobogen wird von einem weiflen Kreis umfangen,
innerhalb dessen einige der Gewélbe- und Fensterlinien mit Glasstift weitergezo-
gen wurden. Ein schmaler Spalt markiert den Kreismittelpunkt und erinnert an
die prinzipielle Unabschliefbarkeit der Montage, die den Betrachter nun ohne
erklirendes Diagramm mit einem Bild konfrontiert, das, um die fotografische

33 Damisch 1993 (wie Anm. 1), S. 246 und 345.



156 JASMIN MERSMANN

Abb. 8: Jan Dibbets, Middelburg, 1982-1983, Farbfotografien, Wasserfarbe und Glasstift, Hel-

sinki, Ateneum.

Reduktion auf einen Blickpunkt zu iiberwinden, mehr zeigg, als ein einziger Blick
vor Ort umfassen kénnte. Obwohl die Pfeiler fehlen, fithlt man sich an Hegels
euphorische Vision der gotischen Kathedrale erinnert: »Da nun ferner das Auf-
streben sich als der Hauptcharakter bekunden soll, so iibersteigt die Hohe der
Pfeiler die Breite ihrer Basis in einer fiirs Auge nicht mehr berechenbaren Weise.
Die Pfeiler werden mager, schlank und ragen so hinauf, dass der Blick die ganze
Form nicht mit einem Male iiberschauen kann, sondern umherzuschweifen,
emporzufliegen getrieben wird, bis er bei der sanft geneigten Wolbung der zusam-
mentreffenden Bogen beruhigt anlangt«.?* Die Passgenauigkeit der iiber die ein-

34 Georg Wilhelm Friedrich Hegel: Vorlesungen iiber die Asthetik, Bd. 2, Frankfurt am Main
1970,:8. 337.
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zelnen Abziige hinweg »zusammentreffenden Bogen« konfligiert mit der merk-
wiirdigen Irrealitit der Konstruktion, die sich kaum auf eine konkrete architekro-
nische Situation zuriickfithren lasst. Ausgerechnet die nach harmonischen und
symbolischen Maflverhiltnissen konstruierte gotische Kathedrale verliert jede
Kohirenz. Die Montage versucht nicht die objektive Situation zu erfassen, sondern
den subjektiven Seheindruck eines Betrachters, dessen Blick mit in den Nacken
gelegtem Kopf »umherzuschweifen, emporzufliegen getrieben wird«, bis er im
Héhenrausch den Boden unter den Fiiflen verliert. Dass die Montage frontal ins
Blickfeld gestellt ist, stort diese Erfahrung kaum, erinnert aber an die Vertikalitit
als eine der Eigenschaften des Bildlichen.

Zeit

Die Gewdolbefalten raffen nicht nur den Raum, sondern auch die Zeit, denn die
simultane Schau der montierten Einzelbilder hebt die Temporalitit des umher-
schweifenden Blickes auf. Gemeinhin ist die Fotografie fiir das Einfrieren der Zeit
im Augenblick bekannt. Sie gelingt, so Henri Cartier-Bresson 1952, wenn im
Bruchteil einer Sekunde die Bedeutung eines Ereignisses samt der Formen erfasst
wird, die ihm seinen Ausdruck geben.” Bei Dibbets gibt es keine menschlichen
Akteure, die durch Handlung Zeit erschaffen. In den Panoramen wird die Zeit-
lichkeit der Rundumschau in der linearen Prisentation eliminiert, in 0°%-35° Sea
Horizon ist die einzige Akteurin die Kamera und in 7he Shortest Day ist sie es, die
durch die Registrierung natiirlicher Prozesse eine Ordnung des Nacheinander her-
stellt. Die Montagen stellen die Frage nach der Messbarkeit von Zeit. Norbert
Elias zufolge ist »Zeit« nicht objektiv gegeben, sondern »ein Symbol fiir eine Bezie-
hung, die eine Menschengruppe [...] mit der biologischen Fihigkeit zur Erinne-
rung und zur Synthese zwischen zwei oder mehreren Geschehensabliufen her-
stellt, von denen sie einen als Bezugsrahmen oder Maf$stab fiir den oder die
anderen standardisiert.«>* Neben den Lichtverhiltnissen am »kiirzesten Tag« fun-
gieren die Gezeiten und Schattenverschiebungen als »natiirlicher« Maf3stab von
Zeitverliufen. Thr Reiz besteht vor allem darin, dass beide von der Erdrotation
verursacht und erst durch den fotografischen Zeitraffer sichtbar werden.?” Dane-

35 Am 8.2.1994 notiert Henri Cartier-Bresson im Riickgriff auf seine beriihmte Definition in
Images a la sauvette: »Ma passion n'a jamais été pour la photographie ren elle-méme, mais
pour la possibilité, en s'oubliant soi-méme, d’enregistrer dans une fraction de seconde I'émo-
tion procurée par le sujet et la beauté de la forme, C’est A dire une géométrie éveillée par ce
qui est.« In: ders: The mind’s eye. Writings on Photography and Photographer, New York
1999, S. 42.

36 Norbert Elias: Uber die Zeit. Arbeiten zur Wissenssoziologie, Bd. 2, Frankfurt am Main
2005, S. 11-12.

37 Siehe dazu auch Margarethe Jochimsen (Hg.): Prozesse. Physikalische - biologische - chemi-
sche, Bonn 1978, o.S.
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Abb.9: Jan Dibbets, Flood Tide, Sketch after the Work, 1969-1970, Schwarzweififotografien
und Bleistift auf Papier, Wuppertal, Von der Heydt-Museum.

ben besitzt die Kamera jedoch auch eine Eigenzeit, nimlich die in den Shutterspeed
Pieces vorgefithrte Dauer der Einschreibung von Licht auf das fotosensitive Mate-
rial, die — wie bei Joseph Nicéphore Niepce oder Hiroshi Sugimoto — Zeitlichkeit
generierende Bewegung sogar eliminieren kann.

Die in zwei Reihen montierte Fotosequenz Flood Tide (1969—-1970) beginnt
mit einer Schwarzweiflaufnahme nassglinzenden Sandbodens, in den eine Linie
geharkt wurde, die auf dem hochformatigen Bild als Mittelsenkrechte erscheint
(Abb. 9). In der zweiten Fotografie wird der Streifen durch die herannahende Flut
verkiirzt, die sich in den folgenden sieben Aufnahmen wie ein horizontales Band
stiickweise vom oberen zum unteren Bildrand schiebt, bis sie zuletzt das gesamte
Bild iiberschwemmt.”® Der abgeschnittene Horizont und die fehlenden Fluchtli-

38 Zu diesem Werk siehe auch Holger Broeker: Der montierte Blick. Raum- und Zeiterfahrung
im Werk von Jan Dibbets. In: Carolin Bahr, Gora Jain (Hg.): Zwischen Askese und Sinn-
lichkeit. Festschrift fiir Norbert Werner zum 60. Geburtstag, Dettelbach 1997, S. 304-313,
bes. S. 306-307. Die Linie erinnert an die zwei Jahre zuvor entstandene Line made by wal-
king des Landart-Kiinstlers Richard Long, bei der die Fotografie jedoch lediglich zur Doku-
mentation der Aktion diente. Siehe dazu Gilles Tiberghien: Land Art, Paris 1995, S. 235.
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nien erschweren die tiefenriumliche Lesart der Fotografien, die sich auch als
abstrakte Komposition betrachten lassen. Unter jedem Abzug ist die genaue Uhr-
zeit der in relativ regelmifligen Abstinden von 11:05 bis 13:00 Uhr aufgenom-
menen Fotos vermerkt. Die senkrechte Linie wird zur Messleiste der Zeit: Wiirde
das Experiment regelmifSig am gleichen Standort wiederholt, liefle sich auf dem
Foto sogar die jeweilige Uhrzeit festlegen. Doch wieder ist Vorsicht geboten: Wie
Dibbets’ Serie Horizons aus dem Jahr 1971 zeigt, ldsst sich der Effekt steigenden
Wassers auch durch die blofle Bewegung der Kamera erzielen.*” Neben Ebbe und
Flut setzt Dibbets vor allem wandernde Schatten als Zeitindex ein. In der Fotose-
rie Shadows on the Floor of the Sperone Gallery (1971) richtet sich die Kamera nicht
auf das Fenster selbst, sondern zeichnet in regelmifligen Abstinden sein »Nega-
tivbild« auf. Das sich verindernde Schattenmuster des Sprossenfensters fungiert als
eine Art Sonnenuhr, die jedoch nur diskrete Momente erfasst und den eigentlichen
Zeitverlauf — wie Bergson schon 1911 beklagt — nicht zu erfassen vermag: »Nous
raisonnons sur le mouvement comme s'il était fait d’immobilités, et, quand nous
le regardons, cest avec des immobilités que nous le reconstituons.«*” Im Unter-
schied zu den Sukzessionen Eadweard Muybridges, den Dibbets iiber Sol LeWitt
kennenlernte und dafiir schitzt, dass er als erster »Intervalle fotografierte«, halten
Dibbets’ Montagen keine schnellen, sondern extrem langsame Bewegungen fest.
Sie fungieren als Zeitraffer, mit dessen Hilfe sich mehrstiindige Prozesse auf einem
Tableau komprimieren und durch die Betrachtung in Leserichtung wieder verzeit-
lichen lassen.?! In Shadows Taped Off on a Wall (1969) verwandelt Dibbets einen
ganzen Ausstellungsraum in eine Kamera, auf deren Winden er einen Tag lang die
wandernden Schatten des Fensterrahmens mit Klebeband markiert. Erinnerte Sha-
dows on the Floor an die Bewegungsstudien von Muybridge, ruft diese Installation
die Chronofotografien von Etienne-Jules Marey in Erinnerung, bei denen Bewe-
gungsabliufe nicht auf mehrere Einzelbilder verteilt, sondern auf einer Platte ver-
eint werden. Die Intervalle liegen hier nicht zwischen einzelnen Bildern, sondern
zwischen den einzelnen Markierungen.

Selbstverstindlich ist jede Fixierung von Schatten zugleich eine Reflexion iiber
die Fotografie, die Talbot urspriinglich auch als skiagraphia, als Schattenschrift
bezeichnete. Der Name beschreibt nicht allein das technische Verfahren, sondern
betont zugleich das Vermégen der Fotografie, das Ephemere im Bild zu kon-
servieren. » The most transitory of things, a shadow, the proverbial emblem of all
that is fleeting and momentaryx, so Talbot 1839, »may be fettered by the spells of
our »natural magic, and may be fixed for ever in the position which it seemed

39 Siehe Rudi Fuchs, J. Leering (Hg.): Jan Dibbets, Eindhoven 1971, o.S.

40 Henri Bergson: La Perception du Changement. In: ders.: La pensée et le mouvant. Essais et
conférences, Paris 1°2003, S. 161.

41 Dibbets 2000 (wie Anm. 5), S. 257.
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only destined for a single instant to occupy.«*? In der seriellen Reihung wird dem
Scharten ein Teil seiner Beweglichkeit zuriickgegeben, wenn auch freilich nie die
Passage, sondern stets Positionen registriert werden. Film: Painting Black Vase,
Horizontal (1972) spielt mit der bekannten Kritik an der zenonischen Bewe-
gungsfotografie a la Muybridge, die Kérper nur »hier« oder »dac, aber niemals im
Prozess der Bewegung zu zeigen vermag.** Uber eine Fliche von 8 x 10 Fotogra-
fien kommt zunéchst von links eine Tischkante, dann eine schwarze Vase ins Bild,
die in den einzelnen Abziigen peu a peu nach rechts wandert, bis nur noch der
Tisch und schliefflich allein eine weifle Wand zu sehen ist.* Die Pointe liegt darin,
dass was wie eine Demonstration des notwendigen Scheiterns an der Erfassung von
Bewegung erscheint, im Gegenteil ein statisches Objekt in Bewegung versetzt. Die
Disproportion zwischen der minimalen Kamerabewegung und ihrem Effekt pro-
duziert zudem einen Eindruck der Verlangsamung: Das Panorama fungiert als
Zeitlupe. Wie in anfahrenden Ziigen ist es ohne ein festes MafS unméglich zu ent-
scheiden, ob sich das Objekt oder das (Kamera-)Auge bewegt: »In der Fotografie
ist es ja stindig so, dass etwas, was man auf einem Bild sieht, eben nicht das ist,
was es ist. Aber gleichzeitig ist es genau das, was es ist. Alles Feststehende ist rela-
tiv. «*>

Montage

Dibbets ist das, was Raoul Haussmann als »photomonteur-photographe« bezeich-
net, das heif3t, er arbeitet nicht mit gefundenen, sondern mit seinen eigenen Foto-
grafien, die er in einem einzigen Milieu und meist von einem Punkt aus auf-
nimmt.* Klassischen Collagen, wie denen Hannah Héchs, gelingt es durch die
Kombination heterogener Bildausschnitte ohne gemeinsamen Maf3stab, Sinn in
ansonsten insignifikante Bilder einzufiihren.*” Auch in Dibbets’ Montagen wird
»die Perspektive durch Perspektiven iiberwiltigt«, doch sie kommunizieren nichts,

42 William Henry Fox Talbot: Some Account of the Art of Photogenic Drawing. In: Beau-
mont Newhall (Hg.): Photography: Essays & Images. Illustrated Readings in the History of
Photography, London 1980, S.25. Siehe auch Martin Schulz: Photographie und Schatten-
bild. In: Marion Ackermann, Helmut Friedel (Hg.): SchattenRisse. Silhouetten und Cutouts,
Ostfildern-Ruit 2001, S. 141-142 und Ulrich Pohlmann: Uber die Kunst, einen Schatten zu
fixieren. Photographie und Schattenfiguren von 1839 bis 1930. In: ebd., S. 149-161.

43 Merleau-Ponty 1964 (wie Anm. 19), S. 78: »le corps est ici et la, mais il ne bouge pas«.

44 Siehe Rudi Fuchs: Modes of visual experience. New works by Jan Dibbets. In: Studio Inter-
national 185 (1973), S. 37.

45 Dibbets 2000 (wie Anm. 5), S. 251.

46 Siehe Michel Frizot: Les vérités du photomonteur. In: ders. (Hg.): Photomontages. Photo-
graphie expérimentale de I'entre-deux-guerres, Paris 1987, 0.S.

47 Siehe Rolf Krauss: Photographie als Medium. 10 Thesen zur konventionellen und kon-
zeptionellen Photographie, Ostfildern 1995, S. 225 und 228.
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sondern beschrinken sich darauf, den Raum der Zentralperspektive zu de- und
rekonstruieren — insbesondere den konkreten, gebauten Raum der Architektur,
das hiufigste Objekt perspektivischer Verzerrung.®® Besonders in den neueren
Arbeiten, in denen die schematische Darstellung entfillt, gibt es keinen neutralen
Dritten, der eine objektiv gegebene Wirklichkeit zu erfassen und dem Bild seinen
Maf3stab zu geben verméchte. In den frithen Werken liegt die Ambivalenz vor
allem in den Intervallen, die einen zeitlichen, riumlichen oder medialen Sprung
markieren, und einen Graben zwischen Bild und Betrachter aufreiflen. In den
neueren Werken sind die Abziige meist ficherformig angeordnet, doch entstehen
durch den liickenlosen Anschluss der Motive keine Intervalle, im Gegenteil: die
Realitit liegt doppelt. Die bruchlose Oberfliche verwirrt umso mehr, als sie sich
vor Ort unméglich mit einem Blick erfassen liefle: Das menschliche Maff wird
iiberschritten. Bezeichnenderweise sind die Kreismontagen meist nicht geschlos-
sen, doch trotzdem hat der Betrachter seinen panoramatischen Platz in der Mitte
verloren.

Die zu Unrecht als »dekorativ« kritisierten, seit den achtziger Jahren entstan-
denen Montagen werden hiufig als Indiz einer religiosen Wende in Dibbets’ Werk
interpretiert. Doch die Bemerkung Paul Groots, er habe schon 1969 bei der
Betrachtung dreier lichterfiillter Fenster »kein gewshnliches Gefiihl« gehabt, zeigt,
wie noch die formalistischste Studie sich metaphysisch aufladen lisst.* Klaus Hon-
nef bezeichnet Jan Dibbets’ Arbeiten 1970 als »visualisierte Denkanstrengunge
und behauprtet, seine Ideen schliigen sich »ohne vorherige Formalisierung unmit-
telbar auf Foros nieder[.]«: »Zwischen Konzept und Ausfithrung schieben sich
keine formalen Eingriffe. Infolgedessen gelangen auch Eigenmichte der Form, die
sich bei jeder Investition begrifflicher Vorstellungen in bildnerische oder skulptu-
rale Werke entfalten, nicht zur Geltung.«®® Zugunsten der Inthronisierung der
concept art, deren Ziel es war, das Kunstwerk durch das Auflerkraftsetzen formal-
asthetischer Kriterien von den »Fesseln der Dinghaftigkeit« zu befreien, tibersieht
Honnef gerade die Widerstindigkeit des »Dings« Fotografie: Auch wenn Dibbets
sich selbst zeitweilig als Konzeptkiinstler verstand, bleiben Formfragen bei seinen
fotografischen Arbeiten von eminenter Bedeutung. Auch seine frithen Bilder sind
immer mehr als bloffe Demonstrationsobjekte, deren Beunruhigungspotential in

48 Ortto Stelzer 1966 (wie Anm. 1), S. 94.

49 Paul Groot: Jan Dibbets, »Saenredam-Sénanque«. In: Artforum 20.10 (1982), S. 94-95:
»Even then seeing a triptych of three light filled windows, I had no ordinary sensation, here
I cannot repress the feeling that we are dealing with the divine light of the Middle Ages, das
Sendelicht, the transcendental light that is God.« Von »dekorativen« Bildern spricht bei-
spielsweise John Welchman: Geometer, Photographer, Bloodhound. In: Art International 1
(1988}, S. 39

50 Klaus Honnef: Beschreibungen zu Projekten von Jan Dibbets. In: Jan Dibbets. Gegenver-
kehr, Aachen 1970, 0.S. Diese Konzeptualisierung seiner Kunst kritisiert schon Erik Verha-
gen: Représentation et transformation. Leeuvre photographique de Jan Dibbets (1969-1989),
Dissertation, Paris 2000, S. 43.
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ihrem Changieren zwischen Abstraktion und Figuration griindet: »Cézanne hat
Realitit als Abstraktion gebracht, Mondrian Abstraktion als Realitit. Sie haben das
beide getrennt. Daraus muss man die Konsequenz ziehen und nicht malen. Foto-
grafie ist keine Losung, sie ist nur ein Mittel eine kurze Zeit tiber, eine Losung zu
finden.[...] Es gibt eine hohere Losung als Cézanne und Mondrian: Realitit gleich

Abstraktion 2 «s L

51 Jappe, Dibbets 1973 (wie Anm. 22), 0.S.





