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Von den Handlungsrdumen zwischen Bildern

Pop Art und die Pluralisierung der Bilder

Wenn es um die Thematisierung der Mehrbildlichkeit
in den kinstlerischen Diskursen des 20. Jahrhunderts
geht, dann kommt man nicht umhin, der Pop Art eine
Mehrbildlichkeit
meint in diesem Zusammenhang zunachst weniger

SchlUsselstellung  zuzugestehen.
das Kompilieren und Verkniipfen von Bildern zu neuen
zusammenhangenden Konstellationen, obwohl die
Pop Art durchaus wirkungsvolle Modelle solcher Bild-
ordnungen, etwa serieller Form, entwickelt hat. Ange-
sprochen ist vielmehr die Mehrbildlichkeit im Sinne ei-
ner Pluralisierung der Bilder. Denn charakteristisch fir
diese kunstlerische Bewegung war die Verwendung
von gefundenem Bildmaterial aus unterschiedlichsten
Funktions- und Bedeutungszusammenhdngen. Im
kunstlerischen Bild wurde es gesammelt und montiert,
wiederholt, variiert, mal Uberhdht, mal parodiert. Die
Perspektive der Pop Art war expansiv, so dass im
Grunde alles, was an der visuellen Kultur partizipierte
und worin sich das Lebensgefiihl der Gegenwart aus-
drickte, zum Gegenstand der Aneignung werden
konnte: von Produktdesign und Werbung Uber Kino,
Fernsehen, Presse, Popmusik bis hin zu politischen
Ereignissen, Wissenschaft und Technik. Angeeignete
Bilder erzéhlen auf einer Metaebene immer auch von
der Differenz zwischen einem vorgangigen und einem
neuen Bedeutungszusammenhang, so dass die Ver-
schiebungen und Relationen zwischen Bildern zu ei-
nem eigenstandigen Thema werden.

Heute scheint man mit der Bezeichnung Pop Art
nur mehr einen kinstlerischen Stil zu verbinden, der
sich in den 1960er Jahren in der Kunstmetropole New
York entfaltete und auf einer ganz bestimmten Wer-
késthetik fuBte. Dabei scheint es speziell fir die Pop
Art angemessener, von einer kunstlerischen Bewe-
gung zu sprechen, die auf bestimmte gesellschaftliche
Entwicklungen der Modernisierung reagierte und des-
halb so weit verbreitet war, aber regional ganz unter-
schiedliche Ausprédgungen gefunden hat. Jungere

Forschungsarbeiten haben gezeigt, wie produktiv es
sein kann, die Pop Art als kinstlerischen Ansatz Uber
die USA und Europa hinaus zu untersuchen und dafir
auch zeitliche Beschrankungen aufzuheben.' Erst in
dieser Perspektive einer vergleichenden Kunstwissen-
schaft wird unlibersehbar, dass sie Ausdruck einer
Demokratisierung in der Kunst und im Bereich der
Kultur gewesen ist. Voraussetzung flir eine solche In-
terpretation ist, dass man die Pop Art als eine pro-
grammatische Neudefinition im Verhaltnis von Kunst
und Populdrkultur auffasst, die auf eine Aufhebung
der normativen Unterscheidung zwischen hoher Kunst
und Massenware zielte und vielmehr die Verflechtun-
gen zwischen beidem herauszukehren suchte.? Die
historischen Voraussetzungen fir diese Relativierung
und Demokratisierung des Kulturbegriffs — der soziale
Wandel in den prosperierenden Industriegesellschaf-
ten, die Entwicklung des Massenkonsums - sind zu
Genlige beschrieben worden. Entscheidender ist hier
im Kontext der Frage nach der Mehrbildlichkeit, dass
der epistemologische Bruch in der Auffassung von
Kultur an einer Pluralisierung der Bilder verhandelt
wurde. Dem modernistischen Ideal von der Autono-
mie der Kunst hielt der kiinstlerische Ansatz der Pop
Art die Heterogenitat zeitgendssischer Bildwelten ent-
gegen, die als Mit-, Neben- und Gegeneinander insze-
niert reichlich Konfliktstoff boten und darin den Plura-
lismus der zeitgendssischen Gesellschaft und moder-
nen Lebenswelt widerspiegelten. So wie in der Nach-
kriegszeit Kultur pldtzlich nicht mehr hierarchisch,
sondern als Gleichzeitigkeit verschiedener Alternati-
ven wahrgenommen wurde, so wurden auch Bilder
und Bildmilieus im Plural sowie in ihrer Dynamik ent-
deckt.

Warum aber wurden solche - letztlich epistemi-
schen — Verschiebungen ausgerechnet an den Bildern
verhandelt? So unterschiedlich die Ausprdgungen und
historischen Voraussetzungen der Pop Art gewesen
sein mdgen, am Anfang stand ein als eklatant emp-
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fundenes Spannungsverhéltnis: Das traditionelle Ver-
sténdnis von der &sthetischen Erfahrung eines Kunst-
werk hatte nur sehr wenig gemeinsam mit den Erfah-
rungen, die Kinstlerinnen und Kiinstler in der Rolle
von Konsumierenden mit der visuellen Kultur der Mas-
senmedien machten. In den medienkritischen Debat-
ten sind diese beiden Sphédren zumeist polarisierend
entgegengesetzt worden. Die Pop Art dagegen suchte
Austauschprozesse dazwischen in Gang zu setzen,
wobei das Bild die relevante BezugsgréBe darstellte,
diese beiden kontraren visuellen Formationen und ihre
Rezeptionsweisen zueinander in ein Verhaltnis zu set-
zen. In einem ganz praktischen Sinne zeigt sich das
im Sammeln und Neuarrangieren von fremdem Bild-
material in der Kunst, das zugleich eine Einfuihlung als
auch Bemaéchtigung der massenmedialen visuellen
Kultur darstellte. Zudem machten sich die Kunstlerin-
nen und Kinstler die Formen der Inszenierung und
der Produktion der visuellen Kultur zu Eigen, indem
sie typische Gestaltungsmittel sowie die technischen
Apparate der Bilderzeugung tUbernahmen. Die klnst-
lerischen Bilder wurden zu einem Werkzeug, mit deren
Hilfe die Inhalte, die Gestaltungsweisen, aber auch die
Produktionsformen der massenmedialen Kommunika-
tion in Besitz genommen, umkodiert und &sthetisch
reflektierbar gemacht werden konnten.

Der vorliegende Aufsatz nimmt einige Arbeiten des
franzésischen Kinstlers Martial Raysse zum Aus-
gangspunkt, um &sthetischen Strategien im Umgang
mit der Wirkungskraft der (massenmedialen) Bilder
nachzugehen. Raysse hatte Teil an der Gruppe des
Nouveau Réalisme in Paris und war durch seine inter-
nationale Ausstellungstétigkeit schnell auch Uber die
Grenzen Frankreichs hinaus bekannt geworden.® Ob-
wohl sein Werk nicht unbedingt typisch fir die Pop Art
als solche oder auch nur ihre europdaische Auspra-
gung ist, liefert es aufschlussreiche Einsichten hin-
sichtlich der Art und Weise, wie das ,Dazwischen der
Bilder’ im Kontext der popkulturellen Wende der sech-
ziger Jahre produktiv gemacht wurde. Denn in den
ausgewahlten Arbeiten fihrt die Pluralisierung der Bil-
der dazu, dass die Ublichen Dichotomien in der Be-
schreibung und Bestimmung von Bildlichkeit — etwa
Stasis/Bewegung, Begrenzung/Transgression, Di-
stanz/Uberwéltigung - unterlaufen werden. Haufig
geht diesen Unterscheidungen eine normative Wer-

tung zwischen Bildern der Kunst und Bildern der Mas-
senmedien voraus, ohne dass dies deutlich ausge-
sprochen wird. Auffallend ist dabei die Fokussierung
auf die wahrnehmungsstrukturierende und handlungs-
leitende Kraft von Bildern, wie sie in Mythen und Me-
taphern zum Tragen kommt und insbesondere in der
Werbung angestrebt wird. Die Arbeiten bringen dieses
Gewebe zwischen inneren und &auBeren Bildern zum
Vorschein und suchen es mittels der Offnung auf kon-
krete Handlungsrdume zu veréndern.

Bihnenbilder des Konsums und der Werbung
1962 entwarf Martial Raysse fir die legendér gewor-
dene Ausstellung Dylaby im Stedelijk Museum in
Amsterdam ein Environment, das vom Publikum nicht
nur betrachtet sondern auch benutzt werden konnte.*
Mit relativ einfachen Mitteln war eine kiinstliche Bade-
landschaft eingerichtet worden, die den Sommerur-

laub am Meer gegenwértig werden lieB (Abb. 1).

—_ A

(Abb. 1) Martial Raysse, Raysse Beach, © Vi

-,
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G Bild-Kunst, Bonn 2012

Das Zentrum bildete ein mit Wasser gefiilltes Plansch-
becken, auf dem einige Schwédne aus Plastik
schwammen. Dariiber spannte sich ein Schirm, der
mit Hilfe von Leuchtréhren in eine gleiBende Sonne
verwandelt worden war. Auch ein Strandkorb war vor-
handen, in dem eine Schaufensterpuppe im Badean-
zug platziert worden war, ausstaffiert mit Sonnenbrille
und Sonnenhut. Vervollstandigt wurde das Ambiente
durch diverses Badespielzeug aus aufblasbarem Plas-
tik. Die umliegenden Wande des Raumes waren the-
matisch dekoriert und umfassten stilisierte Frauenpor-
trats, Spiegel, diverse Kleidungssticke, Badespiel-
zeug und andere Dinge mehr. Darunter befand sich
auch eine Reproduktion, die das kunsthistorisch tra-
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dierte Motiv der Leda mit dem Schwan zeigte und wie
ein Echo die Schwimmvdgel im Pool wiederholte.
Uber den Raum verteilte Radiatoren sorgten fiir eine
sommerlich warme Atmosphére, wahrend die Juke-
box und die Transistorradios auf Knopfdruck Musik
abspielten. In der Mitte des Raumes verklindete eine
bunte Leuchtrohre, dass das Environment unter dem
Titel Raysse Beach firmierte — eine Art Markenname,
in dem der Name des Kunstlers und des Kunstwerks
miteinander verschmolzen.

Obwohl der Kontext, in dem das Environment ent-
standen ist, ein halbes Jahrhundert zurlck liegt, sind
die Vorbilder auch heute noch leicht auszumachen.
Die Kombination von Sommer, Sonne, Strand ist ein
Longseller im Tourismusmarketing und das Motiv des
sékularisierten Paradieses nach wie vor fester Be-
standteil im Repertoire der Werbung.® Mit Raysse Be-
ach wurden Versatzstlicke dieses semantischen Fel-
des aufgegriffen und kombiniert, um daraus ein be-
gehbares Bihnenbild fir den Ausstellungsraum zu
kreieren. Schon in friiheren Arbeiten hatte der Kiinstler
sich der Insignien des Badetourismus und der Freizei-
tindustrie bedient, die sich auf einen lokalen Mythos
zurlckbeziehen lassen. Raysse war im Hinterland der
Céte d'Azur aufgewachsen und etablierte sich als
Kinstler zun&chst in Nizza, bevor er nach Paris ging.
Die Cote d'Azur war mit ihren milden Wintern schon
im 19. Jahrhundert eine beliebte Destination flr engli-
sche und russische Touristinnen und Touristen gewe-
sen, erlebte aber in den 1950er Jahren einen unge-
heuren 6konomischen Aufschwung: Zunéchst als gla-
mourdser Tummelplatz des internationalen Jetsets
beworben — und durch das Filmfestival in Cannes ver-
stérkte sich dieses Image — wurde die Region zum In-
begriff des Hedonismus der Nachkriegszeit und als-
bald beliebte Zielregion des aufkommenden Massen-
tourismus. Ein Buch von Agnés Varda Uber die Coéte
d'Azur, mit dem sie Recherchematerial fir einen Film
im Auftrag der Tourismusbehdrde Anfang der 1960er
Jahre veroffentlichte, bietet einen Uberblick Uber die
fur den lokalen Mythos wirkméachtigen und in den
Massenmedien Kkolportierten Bilder. Sie versammelt
darin unter anderem Fotografien von Sonnenanbe-
tern, insbesondere von weiblichen Badegésten in
knappen Bikinis, fur die Touristen zurechtgemachte
Strande, Reproduktionen historischer Reklame flr

den Fremdenverkehr, aber auch Ansichten mondaner
Villen und Garten.® Nirgends machte sich die Verande-
rung der franzdsischen Gesellschaft auffélliger be-
merkbar als in dieser Ferienregion an der Peripherie,
die eine verfuhrerische Mischung aus antibiirgerlichen
Lebensformen und amerikanischer Lebensart, Ju-
gendkultur und massenmedialen Inszenierungen an-
zubieten wusste.”

Die thematischen Bezugnahmen auf die moderne
ideale Badelandschaft bei Raysse haben also einen
biografischen Hintergrund, zielen aber allgemeiner auf
den heterotopischen Charakter von touristisch entwi-
ckelten Urlaubsorten. Das wird deutlich in einem Ende
der 1950er Jahre geflhrten Gesprach mit den Kinst-
lern Arman, Yves Klein und Raysse, die miteinander
befreundet waren und damals alle noch in Nizza leb-
ten. Raysses dortiger Verweis auf die Ferienregion
liest sich als eine originelle Metapher, um seine kiinst-
lerische Haltung und die seiner Freunde zu beschrei-
ben: ,,Es sollte schon bedacht werden, dass wir keine
Kinstler sind. Ein Kiinstler méchte momentan rihren,
erklaren und so weiter, ist Gefangener des kinstleri-
schen Konzepts, wir dagegen sind Privatiers, wir le-
ben in den Ferien, wir haben niemals in unserem Le-
ben gearbeitet, ich weil3 nicht was das ist, die Gesell-
schaft, ich gehe jeden Tag spazieren...“®

Mit diesem Statement grenzt sich Raysse in strikter
Weise ab vom Kunstbetrieb in Paris einerseits und
von der biirgerlichen Gesellschaft mit ihrer Uberho-
hung der Arbeit als Voraussetzung sozialer Anerken-
nung andererseits. Wahrend die Touristen nur zeitlich
befristet bleiben kénnen, leben die Kiinstler auf Dauer
in den Ferien, ist der Ausnahmezustand ihre Wirklich-
keit. Eine Welt, in der die Mihen der Arbeit unbekannt
sind und das leichte und unbeschwerte Leben den
Normalzustand darstellt, negiert und invertiert gesell-
schaftliche Verhéltnisse — sie wird zur Gegenwelt. Die-
se Heterotopie aber existiert allein deshalb, weil es
den Tourismus als einen Konsum von Zeichen und Bil-
dern gibt, der darauf griindet, dass sich die Bilder der
Reklame, die Bilder der Vorstellung und die Realitat
vor Ort aufeinander zu bewegen und in einen Aus-
tauschprozess eintreten.® Raysse bezieht sich mit sei-
nem Environment auf ein Ferienparadies, das den
suggestiven Versprechungen der Tourismusindustrie
entspringt und nach den Regeln des Konsums funk-
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tioniert, aber bringt es gegen die Normen der Mehr-
heitsgesellschaft in Stellung. Es wird zum Material,
aus dem weitere Bilder und Realitdten generiert wer-
den, aber nach anderen Spielregeln als urspriinglich
in der Warenproduktion vorgesehen.

Mit den Ferienlandschaften, die haufig in Raysses
Werk zu finden sind, aktualisierte er das alte maleri-
sche Thema der Badenden unter den Vorzeichen des
aufblihenden Massenkonsums. In dem Environment
wird das deutlich an den synkretistisch zusammenge-
fihrten Vorbildern, die aus Gemaélden der é&lteren
Kunstgeschichte, Werbung, Kaufhausdekorationen,
aber auch Modefotografien bestehen. Die Pointe der
Zusammenstellung liegt darin, dass die Bilder und vi-
suellen Bruchstiicke mit Dingen kombiniert und zu ei-
nem rdumlichen Bihnenbild zusammengesetzt sind.
Die Heterogenitat der zitierten Bilder wird aufgefangen
durch ein szenografisches Kontinuum, ohne dadurch
vereinheitlicht zu werden. Schon vor dem Environ-
ment finden sich bei Raysse verschiedene Installatio-
nen, die Bilder und Gegenstande so miteinander kop-
peln, dass die einen als Fortsetzung des anderen er-
scheinen. Mit dem Environment 6ffnet sich jedoch das
erste Mal aus den Bildern heraus ein kompletter
Raum, der nicht nur der Fantasie sondern auch den
Handlungen des Publikums anheim gestellt ist.

Denn das Strandparadies will vom Publikum nicht
nur betrachtet werden, sondern |&dt ein zum improvi-
sierten Spiel. Es finden sich diverse Spielwaren (Ba-
detiere, Planschbecken) sowie Gebrauchsgegenstan-
de des Alltags, die in ihrer Aufmachung an buntes
Kinderspielzeug erinnern (Jukebox, Sonnenschirm).
Hinzu kommen die im Raum verteilten Accessoires
zum Verkleiden (Handschuhe, Sonnenbrillen). Die
Ubersteigerung, die sich im Uberfluss der Rollenspiel-
angebote ausdriickt, und die infantil anmutende Aus-
stattung tragen bei zur parodistischen Wirkung der In-
szenierung. Dabei verstérkt das Environment lediglich
Tendenzen, die in Konsum und Werbung zu finden
sind. Baudrillard hat den treffenden Begriff des ,,Kauf-
kraftfestivals“ eingeflihrt, mit dem er das Theatrale der
Werbung, die Nahe zu Spiel und Festivitat beschrie-
ben hat, welche die Szenarien des Konsums offerie-
ren.'® Um Absatz zu finden, missen die Dinge ,auftre-
ten®, ausgestellt und inszeniert werden. Die Auslagen
und das Dekor der Verpackungen glichen einem Bih-

nenwerk flr das Spiel der Verfilhrung potentieller Kun-
den, die Bilder der Werbung lieferten Schauspiel und
Maskeraden und lockten dabei zur Teilnahme und
Partizipation durch den Kauf. Dabei fixiere die Wer-
bung ein steriles Wunschbild, das eine permanent
bunte und fréhliche Welt zeige, die den Konsum als
ein ewiges Fest des Beschenktwerdens feiere.

Das Environment Raysse-Beach forcierte diesen
Ansatz insofern, als sich mit dem kiinstlichen Bade-
strand ein betretbares Blhnenbild des Konsums 6ff-
nete. Das Publikum konnte nun in das Verweissystem
der Dinge, Bilder und Zeichen eintreten, darin agieren,
sich der angebotenen Utensilien spielerisch bedienen.
Wie ein Verkaufer pries der Kinstler dem Publikum
seinen Strand mit einem leuchtenden Reklameschrift-
zug an und lud es dazu ein, den Differenzen und Ahn-
lichkeiten von Konsum und Kunst handelnd auf die
Spur zu kommen. Alle Elemente des ,Kaufkraftfesti-
vals“, wie es von Baudrillard beschrieben wurde — das
Dekor, die Biihne, die Maskerade, das Schauspiel, die
Verfihrung, das Fest — kommen hier zusammen. In-
dem Raysse den konsumistischen Kreislauf der Be-
gehrensproduktion am Beispiel des Badetourismus in
das Als-ob des Ausstellungsraumes transferiert,
durchbricht er ihn nicht, sondern schlieBt ihn vielmehr
mit dem Kunstbetrieb kurz, um eine neue Begehrens-
produktion in Gang zu setzen. Spéater wird Raysse
ahnliche Bihnenbilder des Konsums zu Szenenbil-
dern seiner Filme machen, so dass es zu einer starke-
ren Kontrolle der Handlungen und semantischen
Transformationen kommt — doch hier im Environment
ist diese Biihne noch ganz der Phantasie und dem
Spiel des Publikums Uberlassen.

Bildraume kinematografischer und videogra-
fischer Installationen

Auch im Folgenden geht es um Arbeiten, die das sin-
guldre Tableau zugunsten heterogener Bildkonstella-
tionen hinter sich lassen und in den Raum expandie-
ren. Die Erweiterung und Uberschreitung des singula-
ren Bildes verdankt sich in diesen Féllen vor allem der
intermedialen Kopplung von Malerei und Film. Die sta-
tischen und dynamischen Bilder werden so miteinan-
der verbunden, dass sie sich ergdnzen und gegensei-
tig kommentieren, dass ein Medium durch das andere
hindurch betrachtet wird. Raysse beginnt in den
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1960er Jahren seine ersten Filme zu drehen und ex-
perimentiert vergleichsweise friih auch mit der Video-
technik — diese Offenheit fiir unterschiedliche Bewegt-
bildmedien und technische Neuerungen ist durchaus
typisch fiir die Zeit, die noch keine Konventionen aus-
gebildet hatte hinsichtlich der Integration von Bewegt-
bildmedien in die Ausstellungsrdume fir zeitgendssi-
sche Kunst.

(Abb. 2) Martial Raysse, Suzanna Suzanna, © VG BiId-Kunst, Bnn ]
2012

Eine der ersten Filminstallationen von Raysse ist
Suzanna Suzanna von 1964 (Abb. 2). Die zweiteilige
Arbeit gehort zu einer Serie, die berihmte Werke der
Kunstgeschichte adaptierte und bezieht sich auf das
Gemalde Susanna im Bade von Tintoretto. Sie besteht
aus einem Tableau, das eine Kopie des Vorbildes
zeigt, allerdings mit erheblichen Modifikationen. So
wurde das Querformat in ein Hochformat transferiert,
das den Bildausschnitt auf die weibliche Hauptfigur
verengt. Der Schauplatz wiederum hat sich von einem
geschlossenen Garten in eine offene Landschaft ver-
wandelt. Die Bildgegenstédnde insgesamt sind verein-
facht und schematisiert wiedergegeben; eine zusatzli-
che Verfremdung wird durch die grelle Farbgebung er-
reicht. Beibehalten sind die Figur der Susanna, das
drapierte Tuch zu ihren FiiBen sowie die beiden Bau-
me im Hintergrund, die in der Komposition als Reso-
nanzlinien den K&rper der weiblichen Figur verlangern
und wiederholen. Die verwendete Reproduktion bleibt
im Gemalde unter den transparenten Farben deutlich
sichtbar: So sind unter dem weiBen Tuch, dem him-

beerroten Koérper der Frau und ihrem gelben Haar die
Grauwerte der Reproduktion klar zu erkennen. Die in
der ikonografischen Tradition obligaten zwei Alten, die
bei Tintoretto noch durch ihre rdumliche Anordnung
auffallen, tauchen in der Malerei Raysses nicht mehr
auf. Stattdessen ist im Hintergrund eine weiBe Flache
ausgespart, auf der ein kurzer Film im 8 mm Format
projiziert wird. Dieser zeigt den mit Raysse befreunde-
ten Kinstlerkollegen Arman, der mit einem falschen
Bart verkleidet aus einem Dickicht heraustritt. Und
plétzlich 6ffnet er flr einen kurzen Moment seinen
Umhang, so dass darunter sein nackter Kérper zum
Vorschein kommt.

Spoéttisch werden Komposition und Aussage des
berihmten Vorbildes durcheinander gebracht, die bib-
lische Erzahlung um Verfiihrung und Geschlechterre-
lationen sowie ihre spatere Ausdeutung als erotisches
Motiv in der Kunstgeschichte respektlos umformu-
liert." Nicht nur dass alte Vorstellungen der Sexual-
moral entstaubt werden, indem der geschlossene
Garten als Symbol der Jungfraulichkeit verschwindet
und die mannliche Sexualitdt stirker ins Blickfeld
rickt. Darlber hinaus werden mit dem obszénen Auf-
tritt des Kunstlers Arman auch virulente Kunstlermy-
then karikiert. Die Persiflage beruht auf einer Umwer-
tung von Vorder- und Hintergrund, da mit dem beweg-
ten Bild die Aufmerksamkeit von der weiblichen
Hauptfigur auf eine Nebenfigur gelenkt wird. Die weib-
liche Aktdarstellung wird buchstéblich zur stereoty-
pen, ,inhaltsleeren“ Projektionsfliche, wahrend sich
das Gewicht zugunsten der méannlichen Beobachter
verschiebt: Der eine Alte mutiert zu einem lacherlichen
Exhibitionisten, der andere Alte — bei Tintoretto ur-
spriinglich auf der linken Seite als rezeptionséastheti-
sche Vermittlungsfigur angelegt — verschwindet nicht
im eigentlichen Sinne. Vielmehr wird seine Rolle vom
Publikum Gbernommen, das nun allein den Platz des
Voyeurs vor dem Bild einnimmt.

Mit der Verwendung der Filmprojektion kommt es
zu einer rdumlichen Erweiterung und der Verschran-
kung von Bild- und Betrachtungsraum. Denn die Film-
projektion als eine Kombination aus Leinwand, Pro-
jektionsapparat und Lichtkegel eréffnet ein rdumliches
Feld, in dem der Betrachter Position bezieht. Das Pu-
blikum steht quasi inmitten des Projektionsraumes.
Der in der Filmtheorie viel diskutierte, strukturell be-
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dingte Voyeurismus auf Seiten des Publikums wird
hier explizit thematisiert und inhaltlich ausgespielt, in-
dem das Publikum direkt involviert wird und in seiner
Rolle das vom Bild organisierte Blickgefiige notwen-
dig erganzt. Die Transformationen in der Wiederho-
lung des Bildes von Tintoretto sind Ausdruck einer kri-
tischen Auseinandersetzung mit der europdischen
Bildtradition. Diese Kritik ist fir das Publikum nicht
nur gedanklich in der Betrachtung des Bildes nach-
vollziehbar, sondern wird durch die Integration in das
Blickgeflige korperlich erfahrbar. Die Frage, welche
Funktion die Kopplung beziehungsweise Gegenuber-
stellung der beiden Bildmedien in der Installation -
Malerei und Film - fir die kinstlerische Arbeit hat,
lasst sich relativ leicht beantworten: Hier verstérkt die
mediale Differenz von der Malerei hin zum Film die
dramenpoetische Fallhdhe, wenn die nur notdirftig
religids beméntelte Aktdarstellung gegen den Strich
gebirstet und satirisch umgedeutet wird. Zudem lebt
das komische Moment der Arbeit von der Leichtigkeit,
die das Bewegtbild hineintragt: Im schlichten Schmal-
filmformat wird wunderbar lakonisch ein Bilderwitz er-
zahlt, dessen Pointe fir einen kurzen Moment auf-
blitzt, Uberraschend und flichtig wie das fimische
Bild im Tableau.

Das ,Dazwischen der Bilder‘, das den Ubergang
zwischen einem Bild zum n&chsten meint und eher
auf eine Erfahrung mit Bildern abhebt, lasst sich
selbst nicht direkt visualisieren. Es gibt aber eine In-
stallation von Raysse, die wie ein Versuch erscheint,
diese Abstraktionsleistung im ,Dazwischen‘ zu be-
schreiben. Die Rede ist von der Videoarbeit /dentite,
maintenant vous étes un Martial Raysse von 1967, die
ihre technische Realisierung einer Zusammenarbeit
mit dem &ffentlich-rechtlichen Fernsehen verdankt
und als eine der ganz friihen Closed Circuit-Installa-
tionen Uberhaupt gelten kann (Abb. 3)." Es besteht
durchaus eine gewisse Ahnlichkeit zu den fritheren
Filminstallationen, da die rdumliche Erweiterung des
Bildes ebenfalls auf eine Involvierung des Publikums
zielt. Doch kommt es zu einer spezifischen Weiterent-
wicklung hinsichtlich der technischen Md&glichkeiten
des neuen Mediums Video.

(Abb. 3) Martial Raysse, Identité, maintenant vous étes un Martial
Raysse, © VG Bild-Kunst, Bonn 2012

Die Installation setzt sich zusammen aus einer Art von
Tableau, aus dem ein ovaler, stark vereinfachter Um-
riss eines weiblichen Portrats ausgeschnitten wurde.
Genau genommen handelt es sich also gar nicht mehr
um eine Bildtafel, da die Form im Negativ erscheint
und zum Rahmen mutiert ist, durch den man hindurch
blickt — eine Inversion von Haupt- und Nebenelement,
wie sie haufig im Werk Raysses auftauchen. Solche
schematischen Umrisse, die auf gefundenen Werbefo-
tografien basierten, hatten schon in friheren Arbeiten
Verwendung gefunden. Der ganz in schwarz gehalte-
ne Umriss-Rahmen enthillt einen Fernsehmonitor, der
mit einer kurzen Zeitverzégerung das Videobild wie-
dergibt, das die schrdg oben vor dem Arrangement
befestigte Videokamera aufnimmt. Nahert sich eine
Person der Installation, dann sieht sie also mit einer
kurzen Zeitdifferenz sich selbst in der Riickenansicht
vor die Arbeit treten — die Situation der Betrachtung
der Arbeit wird zu ihrem Inhalt. Oder wie es von Rays-
se im Titel auf den Punkt gebracht wird: ,Jetzt sind
Sie ein Martial Raysse”. Das Publikum wird flr einen
begrenzten Zeitraum als Gegenstand in das Bildgefi-
ge integriert und zum Teil des Kunstwerks.
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Raysse benutzt die technischen Mdglichkeiten der
Videografie, das Bild mit einer kurzen Zeitverzégerung
sofort sichtbar zu machen, fir eine Kopplung von
Bild- und Betrachtungsraum im Monitor. In den Fil-
minstallationen erfolgte diese Kopplung noch durch
die rdumliche Ausweitung des Bildes in den Ausstel-
lungsraum, in der Videoinstallation hingegen ragt um-
gekehrt der Ausstellungsraum in das Bild hinein. Es
findet eine Art von Durchdringung der beiden Rdum-
lichkeiten statt, die sich als singuldre Entitaten weitge-
hend miteinander verzahnen und dennoch keine Ge-
meinsamkeiten ausbilden. Zudem sind zwei unter-
schiedliche Bildtypen in Verbindung gebracht, indem
der Rahmen die Referenz an das Tafelbild der Malerei
aufrechterhalt. Diese Gegenuberstellung ist selbst
eine Art von Metapher flr das Verhéltnis der beiden
Medien zueinander: Man sieht durch das altere Bild-
medium der Tafelmalerei, mit dem sich bestimmte
Konventionen des Bildersehens etabliert haben, hin-
durch auf das neuere technische Bildverfahren der Vi-
deografie, das eine Aktualisierung der Sehgewohnhei-
ten provoziert. Mit der Hybridisierung verschiedener
Bildtypen in der Videoinstallation wird das ,Dazwi-
schen der Bilder‘ als eine Differenz beziehungsweise
eine zu durchquerende Passage in der Zeit tatséchlich
beobachtbar.

Karneval der Bilder

Das Interesse an den Bewegtbildmedien beschrankt
sich bei Raysse nicht auf eine kurze Phase, sondern
begleitet seine kinstlerische Arbeit kontinuierlich bis
in die Gegenwart.” Man kann die ersten selbststandi-
gen Filme in gewisser Weise als eine Fortsetzung der
Environments und Installationen verstehen: Das Kon-
sumtheater der Werbung und die enge Symbiose der
Bilder und Dinge wurden dort aufgegriffen, um im
Ausstellungsraum verfremdet und neu in Szene ge-
setzt zu werden. Diese Erweiterung des Tafelbildes
zum Handlungsraum - die gleichzeitig den Wechsel
vom singuléren Bild zum Arrangement der Bilder bein-
haltet — forciert sich mit den Filmen, da nun verschie-
dene Darstellerinnen und Darstellern in den Dekors
und mit den Dingen des Konsums agieren bzw. be-
stimmte Bilder und Inszenierungen aus den Massen-
medien oder aus der Werbung nachgespielt werden.
Die abstrakten Bilder werden rickibersetzt nicht nur

in konkrete Architekturen, sondern auch in konkrete
Korperkonstellationen und soziale Situationen. Der
Schwerpunkt bei diesen Reenactments in den Filmen
liegt auf der Ubersteigerung, Parodie und grotesken
Verfremdung. Mit dem Film wurde der humoristische
Umgang, der durchaus auch schon im bildnerischen
Werk angelegt war, weiter ausgebaut: szenisch, dra-
maturgisch, mit visuellen und akustischen Verfrem-
dungen, mit dem Slapstick der kérperbezogenen Ak-
tionen.

Das lasst sich bereits an dem friihen experimentel-
len Kurzfilm Jésus-Cola von 1966 demonstrieren, ein
kollaboratives Filmprojekt von Raysse und Jean-Pierre
Prévost, der spater die studentischen Proteste in
Frankreich begleitete und als Regisseur furs Fernse-
hen arbeitete. Der Film umfasst eine Vielzahl parodis-
tischer und absurder Rollenspiele und kommt ohne
eine durchgehende narrative Handlung aus. Stattdes-
sen reihen sich voneinander unabhéngige Szenen an-
einander, die auf Grund der minimierten Kamerafahr-
ten und Schnitte wie Tableaus wirken. Explizit thema-
tisiert der Film das Verhéltnis zwischen hoher Kunst
und populérer Kultur. Denn leitmotivisch zieht sich die
Parodie eines Interviews mit André Malraux als Minis-
ter fur kulturelle Angelegenheiten durch den Film, wo-
bei nicht nur allgemein die Protektion der birgerlichen
Kunst durch den Staat zur Sprache kommt, sondern
auch ganz konkret die franzdsische Kulturpolitik. Da-
zwischen sind Szenen montiert, in denen die populdre
Kultur in ihrem Einfluss auf die Gegenwart nachge-
zeichnet wird anhand von Mode, Musik, Design und
Film. Dies verbindet sich mit einer Reflexion Uber die
politische Situation des Kalten Krieges, indem immer
wieder ironisch auf die beiden Superméachte USA und
UDSSR angespielt wird. Der Film bedient sich einer
Vielzahl von kolportierten Bildern, die der populdren
Kultur entliehen sind und im wilden Spiel travestiert
werden. Einige Formen solcher Aneignungen und Um-
deutungen von unterschiedlichen Arten von Bildern
sollen im Folgenden néher vorgestellt werden.

Zentral sind wie immer Bilder des Konsums und
der Werbung. So folgt auf die erste Szene mit dem
Kulturminister eine Szene im Studio, in der verschie-
dene Personen auf einer improvisierten Blhne agie-
ren, die entfernt an ein Puppentheater oder einen Ver-
kaufstresen erinnert (Abb. 4). Stdfrichte und Blumen
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aus Plastik werden Ubertrieben vorgezeigt, die beglei-
tenden Dialoge und Handlungen erscheinen ohne
sinnvollen Bezug, wodurch sie zu frei fbttierenden
Zeichen werden und sich in Mehrdeutigkeiten auflé-
sen. Persifliert wird darin ein Werbespot fir die fran-
z6sische Kaufhauskette Prisunic. Und diese Persiflage
steigert sich zu einem ikonoklastischen Gestus, wenn
es zur mutwilligen Zerstérung von Dingen kommt, die
unter den Vorzeichen des Konsums ja niemals nur
Dinge sondern Dinge im symbiotischen Verhéltnis mit
Bildern und Personen sind. Die heile Welt der Rekla-
me wird nun zum ersten Mal nicht nur auf den Kopf
gestellt, sondern auch aggressiv angegriffen und se-

mantisch umgewertet.

B
Jésus-Cola, © VG Bild-Kunst, Bonn 2012

(Abb. 4) Martial Raysse,

Spater taucht das schon aus dem Environment be-
kannte Strandparadies auf (Abb. 4). In der kurzen Sze-
ne sieht man zwei Manner und zwei Frauen in bunter
Badekleidung, die ausgelassen mit einem aufblasba-
ren Ball spielen. Die Badelandschaft wird mit Hilfe ei-
niger weniger Requisiten angedeutet, wozu ein
Planschbecken, eine Sonnenblende und ein bunter
Plastikvorhang gehodren. Durch das ungestime Spiel,
das Durcheinander der schnellen und Uber das Bild-
feld der Kamera hinausschieBenden Bewegungen,
aber auch durch die spérlich bekleideten Korper ent-
steht die Atmosphéare eines modernen Bacchanals —
voller Ubermut, Lebenslust und l&cherlicher Erregung.
Verstérkt wird dieser Eindruck der larmenden Unord-
nung durch das hektische Hin- und Herschwingen
des Vorhangs im Vordergrund und den viel zu schnell
abgespielten Rock’n’Roll. Die Artifizialitat der Situati-

on erreicht ihren Héhepunkt als die Aufnahmesituation

thematisiert wird, indem einer der Darsteller kurz mit
jemandem auBerhalb des Bildfeldes scherzt: ,J’ai la
vedette” — ich habe die Starrolle.

Das zweckfreie Spiel l&sst die Szene noch kurioser
erscheinen als sie durch den artifiziellen Schauplatz
im Studio ohnehin schon ist. Das symbolische Sur-
plus der Ware — also die sekundaren Bedeutungen,
die Phantasien und Sehnslichte —, das normalerweise
zum Kauf animieren soll, hat sich von der urspringli-
chen Werbefunktion ganz losgelést und verselbststéan-
digt. Die Badelandschaft wird zu einer kunterbunten
Spielwiese, die den Anlass fiir ein exzessives und
rauschhaftes Gebaren liefert, das sich selbst genigt.
Die Szene besitzt insofern subversives Potential, als
sie eine symbolische Umkodierung vorfihrt: Die po-
puldren Bilder, Dinge und Habitualisierungen werden
entgegen der urspringlich damit verbundenen Ab-
sicht angeeignet und gegen die Normen der Konsum-
kultur
Traum vom Paradies geht Uber in die sinnlose und ab-

und Mehrheitsgesellschaft gewendet. Der
surde Anarchie des larmenden Spektakels.

Gegen Ende des Films kommt es zu einer Szene,
die auf die politische Situation des Kalten Krieges und
den damit einhergehenden Krieg der Zeichen zielt und
daflr ebenfalls aus den Massenmedien zitiert. Der im-
provisierte Schauplatz fiir diese Szene ist der Rohbau
eines Hauses. Am Fenster tauchen zwei Personen
auf, die jeweils in einem Ganzk&rperanzug — zusam-
mengebastelt aus Plastikmillsdcken — stecken. Eine
der beiden Personen steigt mit Ubertriebenen Gesten
aus dem Fenster und bewegt sich hinaus in die Land-
schaft, die von Dunstschleiern aus der Nebelmaschi-
ne erfullt ist. Dabei hélt der Mann demonstrativ ein
Plastikband empor, das die Verbindung zu der ande-
ren Person aufrechterhélt. Nachgespielt wird der Aus-
stieg eines Astronauten aus dem Raumschiff ins
Weltall (Abb. 4). Ein Jahr zuvor war ein solcher Aus-
stieg eines Astronauten im Rahmen der amerikani-
schen Gemini V-Mission erfolgreich geglickt. Die
spektakuldren Bilder dieses Vorgangs wurden von der
Presse weltweit verbreitet und bilden offensichtlich
den Hintergrund fir die Parodie in dieser Szene. Die
lacherliche Kostimierung und das Ubertriebene Spiel
verspotten die kostspielige Weltraumforschung. Im
Kontext friherer Filmszenen, in denen territoriale Ex-
pansionen thematisiert werden, erscheint diese Persi-
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flage auf die Weltraumpolitik der Superméachte wie
eine kritische Volte gegen die narrische AnmafBung,
den Weltraum erobern und annektieren zu wollen.
Deutlich wird das im Dialog am Ende der Szene: Der
Astronaut auf dem Dach begeistert sich euphorisch
daran, dass ihm allein der Himmel gehdre. Nur wenig
spater, im Jahr 1969, wird der Wettlauf um die Erobe-
rung des Weltraumes in der Mondlandung der Ameri-
kaner gipfeln, die zu dem symboltrachtigen Bild von
der dort aufgestellten US-Flagge gefiihrt hat. Mit die-
sem Bildzitat gerdt die Propagandafunktion solcher
Weltraummissionen und der diesbezlglich verbreite-
ten Bilder in den Blick, die einen menschlichen Traum
Realitdt werden lassen und daraus ihre Popularitat
und propagandistische Wirksamkeit beziehen.

Die Zitation und Ubersetzung von Bildern ist eine
andere asthetische Strategie, mit dem ,Dazwischen
der Bilder’ kunstlerisch zu arbeiten. Ein Charakteristi-
kum der Bildzitationen Raysses — die sich nicht unbe-
dingt auf ein bestimmtes Bild beziehen missen, son-
dern auch auf Klischees und Versatzstiicke von Bil-
dern im weitesten Sinne anspielen kénnen - liegt in
der Komik, die aus den parodistischen und grotesken
Uberzeichnungen entsteht. In dem Film Jésus-Cola
finden sich diverse Situationen einer verkehrten Welt,
weshalb es naheliegend erscheint, eine Verbindung
zum Karnevalesken herzustellen.™ Besonders auffallig
werden die Bezlige zum Karneval in einer kurzen Sze-
ne, in der eine Person in Frauenkleidern und maskiert
als Richard Nixon durch den Wald streift. Die ndchste
Einstellung zeigt eine Gruppe von verkleideten und
maskierten Personen, die entgegen der Ublichen
Raumordnung in den Asten einer Baumkrone Platz
genommen haben, wéhrend man Wellen rauschen
und Mdwen kreischen hort (Abb. 4).

Auf die Bedeutung des lokalen Mythos der Cbte
d'Azur fir das Werk Raysses ist bereits weiter oben
hingewiesen worden. Deshalb mag an dieser Stelle
die Erwé&hnung gentigen, dass Nizza bis heute zu den
franzésischen Hochburgen des Karnevals z&hlt. Der
Festakt wird mit einer Parade der geschmiickten Wa-
gen und phantasievollen Figuren durch die Stadt be-
gangen und findet ihren Abschluss in der Verbrennung
des Karnevalskonigs, einer mitgefihrien Pappfigur.
Diese lokalen Brduche mdgen eine Inspirationsquelle
gewesen sein flr das karnevaleske Repertoire bei

Raysse. In der kunst- und kulturwissenschaftlichen
Analyse ist das Karnevaleske ausgehend von Michail
Bachtin zu einem feststehenden Begriff entwickelt
worden, der ein dsthetisches Prinzip der Ausschwei-
fung und der Verkehrung der Welt bezeichnet und zu
vielfaltigen Anwendungen gefiihrt hat.” Ein Hauptau-
genmerk in der Forschung galt ausgehend von
Bachtin lange Zeit dem subversiven Potential des
Karnevalesken, das aus dem temporédren Aussetzen
der gesellschaftlichen Ordnung und den ritualisierten
Tabuverletzungen hervorgeht. In Jésus-Cola finden
sich diesem Interpretationsansatz entsprechend di-
verse Aspekte, die sich der karnevalesken Subversion
zuordnen lassen: Auf der narrativen Ebene gehdren
dazu unter anderem die Verkehrungen von Handlun-
gen und Raumordnungen, die Verspottung von Autori-
taten, die sexuellen Anspielungen und Geschlechter-
travestien. Auf der Ebene der Filmform zahlen dazu
die Verweigerung einer narrativen Chronologie, die
kontrare Verknlpfung von visuellen und akustischen
Informationen, die Inversionen im Negativbild, aber
auch die extremen Briche im Wechsel von Farb- und
Schwarzwei-Aufnahmen, die eine ganze Szenerie
transformieren. Jeder dieser Aspekte ware fur sich ge-
nommen nicht unbedingt signifikant, aber in der Hau-
fung verdichten sie sich zu einem Gesamteindruck ei-
ner aus den Fugen geratenen, delirierenden Gegen-
welt. Was das karnevaleske Prinzip bei Raysse be-
sonders macht, ist das spezifische Verhaltnis, das es
zum Konsum unterhélt. Ironie, Parodie und befreien-
des Lachen sind nicht nur beliebte Ausdrucksmittel in
der populdren Kultur, um die herrschenden Machtver-
héltnisse in Frage zu stellen, sie sind mittlerweile auch
fester Bestandteil des Konsums geworden, wo sie
den 6konomischen Regeln gehorchen. Tabuverletzun-
gen werden in der Werbung, in der Mode, in der Pop-
musik gerne eingesetzt, um ein Produkt als neu und
anders erscheinen zu lassen und die Aufmerksamkeit
des Publikums zu erregen. Raysse greift das Karneva-
leske durchaus als ein konsumiertes Prinzip auf, radi-
kalisiert es aber in seinen Bildtravestien und férdert in
seinen Handlungsrdumen das darin enthaltende wi-
derstandige Potential zutage. Neuere Forschungsan-
satze zum Karnevalesken haben genau diesen Zu-
sammenhang zwischen einem konsumierten und wi-
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derstdndigen Prinzip innerhalb der Konsumgesell-
schaft problematisiert.'®

Bildlichkeit auf zweiter Stufe

Die Bedeutung, die der Pluralisierung der Bilder und
Bildmedien im Werk Martial Raysses zukommt, sollte
an den Beispielen offensichtlich geworden sein. Bei
diesem Streifzug durch das Werk sind ganz unter-
schiedliche asthetische Strategien aufgetaucht, die
das ,Dazwischen der Bilder’ produktiv machen. Bei
Raysse spielt die rdumliche Erweiterung des singula-
ren Tafelbildes eine wichtige Rolle, die zu verschiede-
nen Environments und Installationen gefiihrt hat. Ahn-
lich den Bihnenbildern im Theater werden Ensembles
von Bildern und Gegenstanden arrangiert, die den ab-
strakten Bildern wieder einen konkreten Dingbezug
abtrotzen. Auch die Kopplungen unterschiedlicher
Bildmedien zielen auf die Erweiterung von Bildern in
den Raum hinein, um das Publikum in das Gefilige der
Bilder buchstablich zu involvieren. In der kunstwissen-
schaftlichen Forschung sind mehrteilige Bildarrange-
ments ein vielfach untersuchtes Phdnomen, da das
singulére Bild, wie es in der Tafelmalerei der Neuzeit
begegnet, in der Geschichte der Kinste eher eine
Ausnahmeerscheinung darstellt. So verwundert es
nicht, dass in dieser Tradition in jlingster Zeit die Fra-
ge nach der Mehrbildlichkeit mit einer methodischen
Schérfung im Kontext der Bildwissenschaften verbun-
den worden ist."” Die Mehrbildlichkeit in raumlicher
Hinsicht flgt sich demnach nahtlos in die Kunstge-
schichte ein, auch wenn die Mittel und Formen sich
im 20. Jahrhundert veréndert haben.

Deshalb ist es vielleicht interessanter, lber die zeit-
lichen Aspekte einer Pluralisierung der Bilder nachzu-
denken. Das ganze Feld der Wiederholung von Bil-
dern gehort in diese Kategorie, im Sinne von Zitatio-
nen und Ubersetzungen, die mit semantischen Ver-
schiebungen einhergehen. In Konsequenz der techni-
schen Reproduktionsmdéglichkeiten bekommen solche
Verweisstrukturen zwischen Bildern einen vollkommen
neuen Charakter: Die Auseinandersetzung mit existie-
renden Bildern erinnert an eine verfeinerte und hoch
entwickelte Kulturtechnik des Recyclings von Bildern,
die in neuen Kontexten immer wieder neue Verbindun-
gen eingehen und dadurch auch mit anderen Bedeu-
tungen angereichert werden. Gérard Genette hat in

Zusammenhang mit seiner Poetik der Hypertextualitat
einen ganzen Begriffsapparat erarbeitet und in Anleh-
nung daran kénnte man das Phanomen als Hyperbild-
lichkeit oder Bildlichkeit auf zweiter Stufe bezeich-
nen."®

Die Bildlichkeit auf zweiter Stufe ist nicht nur eine
kinstlerische Methode. Ihre Relevanz erhilt sie als
Konsumpraxis, der eine konkrete Erfahrung mit den
Bildern der Massenmedien zugrunde liegt. Die kinst-
lerische Aneignung, Verfremdung, Ausdifferenzierung
der vorgegebenen Bildprodukie liefert eine Antwort
auf die Frage, was die Konsumierenden mit all den
Bildern machen, die sie in den Massenmedien finden
— sie kann, muss aber nicht zu einem regulér nicht
vorgesehenen und somit unstatthaften Gebrauch der
Bilder anstiften. Darin liegt ein emanzipatorischer Pro-
zess, der sich in neuen Bildern niederschlagen kann.
Raysse setzt dabei vor allem auf eine theatrale und fil-
mische Aneignung des Bildes, die tatséchliche Hand-
lungsrdume eréffnet, so dass Interventionen im Gefl-
ge der visuellen Kultur konkret erfahrbar werden.
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Zusammenfassung

In den kunstlerischen Diskursen des 20. Jahrhunderts
nimmt die Pop Art eine Schllsselstellung ein hinsicht-
lich des Phdnomens der Mehrbildlichkeit. Denn als
kiinstlerische Bewegung war sie Ausdruck einer Plu-
ralisierung des Kulturbegriffs, die an der Pluralisierung
der Bilder verhandelt wurde. Der Aufsatz zeigt exem-
plarisch, wie das ,Dazwischen der Bilder’ im Kontext
der popkulturellen Wende der 1960er Jahre kinstle-
risch produktiv gemacht wurde. Zu diesem Zweck
werden ausgewahlte Werke des franzésischen Kiinst-
lers Martial Raysse besprochen, die eine Vielzahl von
Bildern zu szenografischen Rdumen zusammenset-
zen, intermediale Kopplungen von Malerei und Be-
wegtbildmedien schaffen und mittels filmischer Aneig-
nungen von Bildern in das vorgefundene Geflige der
visuellen Kultur eingreifen. Es ist insbesondere die
kunstlerische Arbeit mit dem Film, die Handlungsréu-
me zwischen Bildern eréffnet und als Aneignungspra-
xis zu einem unstatthaften Gebrauch der Bilder anstif-
tet.
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