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Der vorliegende Katalog entstand anlässlich der 
Ausstellung „Graues Licht“ von Sebastian Pütz, 
dem Landesstipendiaten für Bildende Kunst des 
Freistaats Thüringen. Pütz studierte Fotogra-
�W�H�� �L�Q�� �/�H�L�S�]�L�J�� �D�Q�� �G�H�U�� �+�R�F�K�V�F�K�X�O�H�� �I�¾�U�� �*�U�D�W�N�� �X�Q�G��
Buchkunst (HGB) und wandte sich in den letzten 
Jahren der konzeptuellen Herangehensweise im 
Kontext von Bild- und Medienanalyse zu. Mit sei-
ner Vorgehensweise entbindet er, wie viele zeit-
genössische Fotografen, das Medium von seiner 
klassischen Funktion der Abbildung von Wirk-
lichkeit.

Die Ausstellung und der Katalog präsentieren 
Werke aus zwei Hauptserien: „PHOTO“, beste-
hend aus „Deer in the snow“, „WINDOW Normal“ 
und „Drucker HP DeskJet 2630“, sowie „Wolke 
Robert Adams Gerhard Richter“. Zusätzlich wer-
den einzelne Tafeln in monochromem Grau ge-
zeigt, die gleichmäßig mit einer leicht körnigen 
Materie bedeckt sind, welche Sebastian Pütz als 
„ANALOG“ bezeichnet.

Um einen tieferen Einblick in die Arbeitsweise 
des Künstlers zu ermöglichen, konnte Prof. Dr. 
Kai Uwe Schierz, Direktor der Erfurter Kunstmu-
seen, gewonnen werden. In seinem Text „Schnel-
le Schlüsse ausgeschlossen“ ordnet er die Werke 
kunsthistorisch ein und erläutert die technischen 
Verfahrensweisen.

Neben der rein ästhetischen Betrachtung fördert 
die Ausstellung eine reflektierte Auseinanderset-
�]�X�Q�J���P�L�W���7�K�H�P�H�Q���Z�L�H���G�H�U���5�R�O�O�H���G�H�U���)�R�W�R�J�U�D�W�H���L�Q��
der Kunstgeschichte, technologischen Innovatio-
�Q�H�Q�� �X�Q�G�� �D�N�W�X�H�O�O�H�Q�� �'�H�E�D�W�W�H�Q�� �¾�E�H�U�� �G�L�H�� �)�R�W�R�J�U�D�W�H��
als Kunstform.

Sebastian Pütz‘ Arbeit verdeutlicht, wie künstle-
rische Innovationen dazu beitragen können, die 
Grenzen zwischen verschiedenen Medien zu ver-
schmelzen und Kunst einem breiteren Publikum 
zugänglich zu machen. Insbesondere seine Serie 
„PHOTO“ untersucht die Überschneidungen zwi-
�V�F�K�H�Q�� �D�Q�D�O�R�J�H�U�� �X�Q�G�� �G�L�J�L�W�D�O�H�U�� �)�R�W�R�J�U�D�W�H���� �'�X�U�F�K��
�G�L�H�� �.�R�P�E�L�Q�D�W�L�R�Q�� �W�U�D�G�L�W�L�R�Q�H�O�O�H�U�� �)�R�W�R�J�U�D�W�H�W�H�F�K-
niken mit modernen bildgebenden Prozessen 
�V�F�K�D�U���3�¾�W�]���H�L�Q�H���L�K�P���J�D�Q�]���H�L�J�H�Q�H���K�\�E�U�L�G�H���.�X�Q�V�W-
form.

Die Thüringer Landesstipendien für Bildende 
�.�X�Q�V�W���Z�H�U�G�H�Q���M�¦�K�U�O�L�F�K���Y�R�Q���G�H�U���.�X�O�W�X�U�V�W�L�Z�X�Q�J���G�H�V��
Freistaats Thüringen in Kooperation mit der SV 
SparkassenVersicherung vergeben. Die Ausstel-
lung im KunstForum Hannah Höch entstand in Zu-
sammenarbeit mit der KulTourStadt Gotha GmbH.

EDITORIAL
von Konstantin Bayer und Bianka Voigt (Kuratorenteam „StipVisite“)
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<
Ausstellungsansicht „Graues 
Licht“ von Sebastian Pütz, 
KunstForum Hannah Höch 
Gotha, 2024

>
Wolke Robert Adams Gerhard 
Richter 12,7 x 12,7 cm / 25 / 
Magenta (Detail)

aus der Serie „PHOTO“
Silbergelatineschicht auf 
Barytpapier, im Fixierbad mit 
Magentafarbe eingefärbt, mit 
�1�D�V�V�N�O�H�E�H�E�D�Q�G���W�[�L�H�U�W����
76 x 76 cm, 2023

Wir betreten eine Ausstellung. Zu sehen ist: das 
�I�R�W�R�J�U�D�W�V�F�K�H�� �%�U�X�V�W�E�L�O�G�� �H�L�Q�H�V�� �5�H�K�V�� �L�P�� �'�U�H�L�Y�L�H�U-
�W�H�O���3�U�R�W�O���X�Q�G���L�Q���6�F�K�Z�D�U�]�Z�H�L�¡�� �Y�R�U���H�L�Q�H�P���Z�H�L�¡�H�Q��
Hintergrund, vermutlich Schnee, wenn man das 
dichte Winterfell des Tieres in Rechnung stellt. 
Die Darstellung des Rehs ist auf verschiedene 
Weise in Raster unterteilt, gerahmt und in unter-
schiedlichen Formatgrößen präsent. Zu sehen 
ist auch: eine Wolkenformation, vom Licht der 
Sonne durchbrochen, ebenfalls in Raster unter-
teilt, aber jeweils monochrom eingefärbt – in 
drei der insgesamt vier Tintenfarben Cyan, Ma-
genta, Yellow und Schwarz. Nicht sichtbar ist: 
Wir können die Tintenfarben Cyan, Magenta und 
Yellow, welche die Wolkenbilder jeweils überzie-
�K�H�Q���� �Q�X�U�� �L�G�H�Q�W�L�W�]�L�H�U�H�Q���� �Z�H�L�O�� �Z�L�U�� �J�H�O�H�U�Q�W�� �K�D�E�H�Q����
im Alltag mit Tintenstrahldruckern und digitaler 
�%�L�O�G�E�H�D�U�E�H�L�W�X�Q�J�V�V�R�Z�Z�D�U�H�� �X�P�]�X�J�H�K�H�Q���� �'�L�H�� �$�E-
kürzung CMYK steht für ein subtraktives Farb-
modell, das die technische Grundlage für den 
modernen Vierfarbdruck bildet, ausgeführt von 
�2�R�V�H�W�����X�Q�G���Y�L�H�O�H�Q���'�L�J�L�W�D�O�G�U�X�F�N�P�D�V�F�K�L�Q�H�Q���Æ Dabei 
werden die drei Farben und das Schwarz tech-
nisch kombiniert, um eine breite Farbpalette im 
Druckprozess zu erzeugen – und den Anschein 
von farbigen Bildern zu geben, die dem natürli-
chen Sehen des Menschen recht nahekommen. 
�:�H�L�W�H�U�K�L�Q�� �]�X�� �V�H�K�H�Q�� �L�V�W���� �G�D�V�� �I�R�W�R�J�U�D�W�V�F�K�H�� �%�L�O�G��
eines handelsüblichen Tintenstrahldruckers, ge-
�U�D�V�W�H�U�W���� �J�H�U�D�K�P�W�� �^�� �H�L�Q�H�� �3�U�R�G�X�N�W�I�R�W�R�J�U�D�W�H���� �G�L�H��
�P�D�Q���L�P���,�Q�W�H�U�Q�H�W���D�X�S�Q�G�H�Q���X�Q�G���D�O�V���G�L�J�L�W�D�O�H�V���%�L�O�G��
downloaden kann. Was man nicht sehen kann: 
Dieser Drucker verweist auf ein wichtiges De-
tail im Bildherstellungsprozess in der aktuellen 
Arbeit von Sebastian Pütz. 

�=�X�P���6�F�K�O�X�V�V���N�R�P�P�W���H�L�Q�H���I�R�W�R�J�U�D�W�V�F�K�H���$�X�I�Q�D�K�P�H��
aus der Welt der Google Street View-Bilder in den 
Blick. Sie zeigt einen Park mit englischem Herren-
haus im Hintergrund – schwarzweiß, gerastert, 
gerahmt. Kenner der Fotogeschichte wissen viel-
leicht, dass es sich um eine Ansicht der Südseite 
von Lacock Abbey, dem Familiensitz der Talbots, 
handelt. William Henry Fox Talbot (1800–1877) 
�J�L�O�W���D�O�V���H�L�Q�H�U���G�H�U���Z�L�F�K�W�L�J�V�W�H�Q���(�U�W�Q�G�H�U���L�Q���G�H�U���)�U�¾�K-
�]�H�L�W���G�H�U���I�R�W�R�J�U�D�W�V�F�K�H�Q���%�L�O�G�H�U�]�H�X�J�X�Q�J�����,�P���$�X�J�X�V�W��
des Jahres 1835 richtete Talbot eine Camera Ob-
scura auf ein vergittertes Erkerfenster im Inneren 
der Südgalerie von Lacock Abbey, das hinaus in 
den angrenzenden Park zeigte. Er belichtete ein 

SCHNELLE SCHLÜSSE AUSGESCHLOSSEN.
�6�H�E�D�V�W�L�D�Q���3�¾�W�]���X�Q�G���G�L�H���%�H�G�L�Q�J�X�Q�J�H�Q���I�R�W�R�J�U�D�W�V�F�K�H�U���%�L�O�G�H�U�]�H�X�J�X�Q�J
von Kai Uwe Schierz

Papiernegativ mit der Ansicht und kopierte es 
im Umdruckverfahren, sodass auch eine Positiv-
aufnahme des Motivs auf Papier entstand. Beide 
gelten heute als die frühesten erhaltenen Belege 
�I�¾�U�� �G�H�Q�� �1�H�J�D�W�L�Y���3�R�V�L�W�L�Y���3�U�R�]�H�V�V�� �G�H�U�� �)�R�W�R�J�U�D�W�H��2 

Im Zentrum des Google Street View-Bildes, des-
sen Screenshot Sebastian Pütz verarbeitet hat, 
kann man das berühmte Erkerfenster von Lacock 
Abbey erkennen.

�$�O�O�� �G�L�H�V�H�� �I�R�W�R�J�U�D�W�V�F�K�H�Q�� �E�]�Z���� �I�R�W�R�J�U�D�W�V�F�K�� �D�Q-
mutenden Bilder in der Ausstellung werden nicht 
etwa in Vollansicht präsentiert – ein Motiv, ein 
Bildobjekt –, vielmehr hat Pütz die Bildmotive in 
zahlreiche Segmente in Form einer Gitterstruktur 
unterteilt. Man kann Rechteck- und Quadratfor-
mate in dieser Struktur ausmachen, außerdem 
verschiedene Größen der Fenster in der jewei-
ligen Gitterstruktur und unterschiedliche For-
matgrößen der gerahmten Exponate. Was die 
Betrachtenden dieser Werke vermutlich nicht 
wissen: Die Größe der einzelnen Fenster und 
ihre Anzahl, die schließlich die Größe der jewei-
ligen Bildobjekte bestimmt, wurden nicht intui-
tiv gewählt, sondern nach Maßgabe der indust-
riell konfektionierten Fotopapierformate und der 
Menge, die sich jeweils in einer Packungseinheit 
Barytpapier3�� �E�H�W�Q�G�H�W���� �Z�L�H�� �V�L�H�� �L�P�� �+�D�Q�G�H�O�� �D�Q-
geboten werden: 25 Blatt à 12,7 x 17,8 cm; 100 
Blatt à 12,7 x 17,8 cm; 25 Blatt à 17,8 x 24 cm; 
25 Blatt à 20,3 x 25,4 cm und 100 Blatt à 20,3 x 

25,4 cm. Jedes Motiv bzw. Ausgangsbild, so hat 
es der Künstler festgelegt, kann in einer dieser 
fünf verschiedenen Größen produziert werden. 
Dafür wird das Ausgangsbild in Rechteck- oder 
Quadratformate zerlegt, diese werden einzeln 
produziert und erst vor dem Prozess der Trock-
nung wieder miteinander verbunden. Konkret be-
deutet das: Die noch vom letzten Bad in der Dun-



kelkammer feuchten Barytpapiere werden mit 
�1�D�V�V�N�O�H�E�H�E�D�Q�G���D�X�I���H�L�Q�H�U���3�O�D�W�W�H���W�[�L�H�U�W�����G�D�P�L�W���V�L�H��
nicht verwellen. Im getrockneten Zustand bildet 
das weiße Klebeband die Balken des Rasters. Es 
bleibt als ein Element des Arbeitsprozesses im 
jeweiligen Kunstwerk sichtbar. Die weiße Gitter-
struktur der Kompositionen, die in der Ausstel-
lung präsentiert werden, stammt also aus dem 
handwerklichen Prozess. Ihre Form und Größe 
ist für alle Werke dieser Serie, unabhängig vom 
Motiv, schon im Voraus durch die Packungsein-
heiten des Barytpapiers festgelegt. In diesen 
Einheiten zeigt sich die industrielle Normung des 
handwerklichen Negativ-Positiv-Arbeitsprozes-
ses in der Dunkelkammer. 

Der Künstler präsentiert seine Kunstwerke in 
grau gestrichenen Bilderrahmen. Die Rahmen-
farbe entspricht dem genormten Tonwert einer 
Graukarte. Diese Information haben die Be-
trachtenden in der Ausstellung, soweit sie keine 
Fotospezialisten sind, nicht präsent. Ihnen wird 
auch nicht erklärt, was eine Graukarte überhaupt 
ist. Das soll hier kurz geschehen: Eine Graukar-
te war in den Zeiten vor der vollautomatischen 
Belichtungsmessung nötig, um die exakte Be-
lichtungsmessung und eine optimale Einstellung 
von Blende und Belichtungszeit mit Hilfe eines 
Belichtungsmessers vorzunehmen. Im Bereich 
�G�H�U���S�U�R�I�H�V�V�L�R�Q�H�O�O�H�Q���2�E�M�H�N�W�I�R�W�R�J�U�D�W�H���Z�L�U�G���Q�H�E�H�Q��

einer Graukarte auch eine genormte Farbskala 
�Q�H�E�H�Q�� �G�H�Q�� �]�X�� �I�R�W�R�J�U�D�W�H�U�H�Q�G�H�Q�� �2�E�M�H�N�W�H�Q�� �S�O�D�W-
ziert. Sie gelangen am Rande mit ins Bild, um in 
der Phase der digitalen Bildbearbeitung als Maß-
stab zu dienen.

Neben den Werken der Serie „PHOTO“, zu der 
„Deer in the snow“, „WINDOW Normal“, und „Dru-
cker HP DeskJet 2630“ gehören, und den Werken 
mit dem Titel „Wolke Robert Adams Gerhard Rich-
ter“ begegnen wir in der Ausstellung auch einzel-
nen Tafeln, monochrom grau, die gleichmäßig 
flächig mit einer leicht körnigen Materie bedeckt 
wurden. Sebastian Pütz nennt diese Gruppe 
„ANALOG“.  Was vorerst, beim intuitiven Betrach-
ten der grauen Flächen, nicht gewusst werden 
kann: Der Künstler hat zur Gewinnung der grauen 
Materie die Oberflächen von optisch-chemisch 
�H�U�]�H�X�J�W�H�Q�� �6�F�K�Z�D�U�]�Z�H�L�¡���� �X�Q�G�� �)�D�U�E�I�R�W�R�J�U�D�W�H�Q��
(wir sprechen heute von Analogmaterial) aus 
früheren Arbeitsprozessen mit Schleifpapier an-
�J�H�V�F�K�O�L�R�H�Q���� �E�L�V�� �G�D�V�� �M�H�Z�H�L�O�L�J�H�� �0�R�W�L�Y�� �Q�L�F�K�W�� �P�H�K�U��
sichtbar war. Die Darstellungsebene von aus-
�J�H�Z�¦�K�O�W�H�Q�� �I�R�W�R�J�U�D�W�V�F�K�H�Q�� �3�R�V�L�W�L�Y�S�U�L�Q�W�V�� �Z�X�U�G�H��
gleichsam zu Staub – unwiederbringlich zerrie-
ben. Ein Akt der systematischen Bildvernichtung, 
�G�H�V���,�N�R�Q�R�N�O�D�V�P�X�V�����'�L�H���D�E�J�H�V�F�K�O�L�R�H�Q�H�Q���2�E�H�U�I�O�¦-
chenpartikel versetzte Sebastian Pütz mit einem 
handelsüblichen Bindemittel für die Herstellung 
von Acrylfarben und mischte sie zu einer Farb-

Deer in the snow 12,7 x 17,8 cm 
/ 100 (Detail)

aus der Serie „PHOTO“
Silbergelatineschicht auf Baryt-
papier mit Nassklebeband 
�W�[�L�H�U�W�������������[�����������F�P������������

<



>
6 : 7 / 50,8 cm

aus der Serie „ANALOG“, 
�D�E�J�H�V�F�K�O�L�R�H�Q�H���2�E�H�U�I�O�¦�F�K�H�Q-
�S�D�U�W�L�N�H�O���Y�R�Q���)�R�W�R�J�U�D�W�H�Q���P�L�W��
Acryldispersion auf Leinwand, 
50,8 x 59,3 cm, 2023

masse an, die er weiterverarbeiten konnte. Im Fall 
von „ANALOG“ trug er sie flächig auf Leinwände 
in bestimmten Formaten auf. Auch die Maße der 
Leinwandflächen, aufgezogen auf Spannrahmen, 
replizieren bestimmte Maßeinheiten, die im Be-
reich der professionellen optisch-chemischen 
�)�R�W�R�J�U�D�W�H�� �M�D�K�U�]�H�K�Q�W�H�O�D�Q�J�� �J�H�E�U�¦�X�F�K�O�L�F�K�� �Z�D�U�H�Q��
bzw. sind. So orientieren sich die Seitenverhält-
nisse der Leinwände an jenen, die in der indust-
riellen Negativproduktpalette produziert und ge-
handelt wurden – 1 : 1, 2 : 3, 3 : 4, 6 : 7, 13 : 18 cm 
– und deren jeweils kürzere Seite folgt den Ma-
ßen handelsüblicher Fotopapierrollen: 50,8 cm; 
61 cm; 76,2 cm, 105 cm; 127 cm und 182,8 cm. 
Produziert hat er beispielsweise sechs Tafeln mit 
dem Seitenverhältnis 2 : 3 und der jeweils kurzen 
Seite zu 50,8 cm, 61 cm, 76,2 cm, 105 cm, 127 cm 
und 182,8 cm.

Sebastian Pütz zerstörte für die Arbeit „ANALOG“ 
�I�R�W�R�J�U�D�W�V�F�K�H���3�R�V�L�W�L�Y�H���D�X�V���G�H�U���H�L�J�H�Q�H�Q���3�U�R�G�X�N�W�L-
�R�Q�����G�L�H���M�H�Z�H�L�O�V���Y�R�Q���H�L�Q�H�P���I�R�W�R�J�U�D�W�V�F�K�H�Q���1�H�J�D�W�L�Y��
gewonnen wurden und sich potenziell beliebig 
�R�Z���Y�H�U�Y�L�H�O�I�¦�O�W�L�J�H�Q���O�L�H�¡�H�Q�����L�Q���J�H�P�D�O�W�H���8�Q�L�N�D�W�H�����6�L�H��
hängen in unterschiedlichen Formatgrößen an 
der Wand, zeigen in kaum wahrnehmbaren Varia-
tionen Grauflächen. Die sie Betrachtenden kön-
nen vorerst nicht wissen, dass es sich bei ihnen 
�X�P�� �G�L�H�� �*�U�¦�E�H�U�� �Y�R�Q�� �I�R�W�R�J�U�D�W�V�F�K�H�Q�� �%�L�O�G�H�U�Q�� �K�D�Q-
delt, die ihre materielle Existenz noch einem op-
tisch-chemischen Prozess verdankten. Ebenso 
wenig wissen sie, dass die Ausmaße der Werke 
auf die im Fotoprozess gebräuchlichen Maßein-

heiten verweisen, die heute fast verschwunden 
sind. Für eine adäquate Deutung und Bewertung 
der Arbeit ist dieses Wissen jedoch essenziell – 
ein Dilemma.

Die hier bisher mitgeteilten Informationen zur 
Systematik des Herstellungsprozesses – das 
sind noch längst nicht alle – hat mir der Künstler 
dankenswerterweise für mein eigenes Verständ-
nis zur Verfügung gestellt. Einige Sachverhalte 
konnte ich knapp beschreiben, um einen Einstieg 
ins Verständnis zu ermöglichen. Noch habe ich 
�Q�L�F�K�W�V�� �¾�E�H�U�� �G�L�H�� �N�R�P�S�O�H�[�H�� �:�H�L�V�H�� �G�H�U�� �I�R�W�R�J�U�D�W-
schen Bilderzeugung geschrieben, in welcher 
der Künstler Elemente der optisch-chemischen 
(analogen) und digitalen Bilderzeugung auf ein-
zigartige Weise zusammenführt und Hybride er-
�]�H�X�J�W�����G�L�H���H�V���V�R���L�Q���G�H�U���:�H�O�W���G�H�U���)�R�W�R�J�U�D�W�H���E�L�V�K�H�U��
�Q�L�F�K�W�� �J�D�E���� �$�X�F�K�� �G�L�H�� �6�S�H�]�L�W�N�� �G�H�U�� �'�D�U�V�W�H�O�O�X�Q�J�H�Q��
dieser Werke, ihr Bezug auf vorangehende Abbil-
der�É oder nicht, fand bisher keine Betrachtung.

�:�D�U�X�P���S�U�¦�V�H�Q�W�L�H�U�W���X�Q�V���6�H�E�D�V�W�L�D�Q���3�¾�W�]���I�R�W�R�J�U�D�W-
sche Werke, die wir nicht intuitiv erschließen 
und verstehen können, die ein umfangreiches 
Vor- und Begleitwissen benötigen, um sie ver-
stehen zu können? Es ist die Frage – sie wurde 
und wird Konzeptkünstlern gestellt, seit es Kon-
zeptkunst gibt. Eine erste Antwort darauf lautet: 
weil Sebastian Pütz schnelle Schlüsse über die 
�1�D�W�X�U�� �Y�R�Q�� �)�R�W�R�J�U�D�W�H�Q�� �J�H�V�W�H�U�Q�� �X�Q�G�� �K�H�X�W�H�� �D�X�V-
schließen will. Was aber ist die Natur von Foto-
�J�U�D�W�H�Q�����G�D�V���K�H�L�¡�W���N�R�Q�N�U�H�W�����Y�R�Q���I�R�W�R�J�U�D�W�V�F�K���E�L�O�G-
lichen Darstellungen? Wenn wir unter „Natur von 
�)�R�W�R�J�U�D�W�H�Q�d�� �L�K�U�H�Q�� �P�D�W�H�U�L�H�O�O�H�Q���� �P�H�W�K�R�G�L�V�F�K�H�Q��
und kommunikativ-inhaltlichen Kern verstehen 
wollen, werden wir schnell sehen, dass es den 
einen Kern gar nicht gibt, sondern verschiedene 
Naturen zu verschiedenen Zeiten in verschie-
denen Nutzungskontexten. Die Bedingungen 
der Produktion, Distribution und Rezeption von 
�)�R�W�R�J�U�D�W�H�Q�� �K�D�E�H�Q�� �V�L�F�K�� �Y�R�Q�� �G�H�Q�� �8�U�V�S�U�¾�Q�J�H�Q�� �E�L�V��
heute stark verändert. Doch unser intuitives Vor-
�Y�H�U�V�W�¦�Q�G�Q�L�V�� �G�H�V�� �I�R�W�R�J�U�D�W�V�F�K�H�Q�� �0�H�G�L�X�P�V�� �Z�H�L�¡��
von diesen Veränderungen und den verschie-
�G�H�Q�H�Q�� �1�D�W�X�U�H�Q�� �G�H�V�� �)�R�W�R�J�U�D�W�V�F�K�H�Q�� �L�Q�� �G�H�U�� �5�H�J�H�O��
nichts. Es ist zwar alltagstauglich, aber in Bezug 
auf die Bedingungen der Herstellung, Verteilung 
�X�Q�G���G�L�H���'�H�X�W�X�Q�J���Y�R�Q���I�R�W�R�J�U�D�W�V�F�K�H�Q���%�L�O�G�H�U�Q���Q�D�L�Y����
Sebastian Pütz dagegen zeigt historisches Be-



�Z�X�V�V�W�V�H�L�Q���E�H�L�P���%�O�L�F�N���D�X�I���G�D�V���0�H�G�L�X�P���)�R�W�R�J�U�D�W�H����
Er analysiert seine Geschichte, Bedingungen und 
Bestandteile, handhabt sie in analytisch-experi-
mentellen Projekten. Im besten Falle regt er Men-
�V�F�K�H�Q���G�X�U�F�K���V�H�L�Q�H���$�U�E�H�L�W���G�D�]�X���D�Q�����L�K�U�H���I�R�W�R�J�U�D�W-
sche Kompetenz zu entwickeln. Zur Kompetenz 
�L�Q�� �6�D�F�K�H�Q�� �)�R�W�R�J�U�D�W�H�� �J�H�K�¸�U�W�� �D�X�F�K�� �G�D�V�� �)�U�D�J�H�Q-
stellen, etwa: Wie wurde was aufgenommen (in 
Apparaturen eingefangen), wie verarbeitet, wie 
und wo präsentiert und kommuniziert? Welche 
anthropologischen, sozialen, technischen und 
ökonomischen Rahmenbedingungen bestimm-
ten die Art und Weise der Produktion und Dis-
tribution? Was verstand man im 19. Jahrhundert 
�X�Q�W�H�U���H�L�Q�H�P���I�R�W�R�J�U�D�W�V�F�K�H�Q���%�L�O�G�����Z�D�V���L�P�����������-�D�K�U-
hundert? Was verstehen wir heute darunter?

Beginnen wir mit den einfacheren Fragen: Was 
ist Konzeptkunst? Was wollte, was will sie? Im 
�8�Q�W�H�U�V�F�K�L�H�G�� �]�X�U�� �W�J�¾�U�O�L�F�K���G�D�U�V�W�H�O�O�H�Q�G�H�Q�� �R�G�H�U��
ungegenständlich-abstrakten Kunst entlehnen 
Konzeptkünstlerinnen und -künstler einige ihrer 
�0�H�W�K�R�G�H�Q�� �D�X�V�� �G�H�U�� �:�L�V�V�H�Q�V�F�K�D�Z���� �(�V�� �J�H�K�W�� �D�O�V�R��
nicht nur um Ästhetik, Wahrnehmung, Gefühl, 
Intuition und Kunst, deren Maßstäbe – auf Seite 
der Produzierenden wie auf Seite der Rezipieren-
den – bekanntermaßen hoch subjektiv verfasst 
sind. Es geht um Analyse und Synthese, um die 
Aufdeckung und Darstellung von verborgenen 
�6�W�U�X�N�W�X�U�H�Q���� �G�L�H�� �X�Q�V�H�U�� �R�R�H�Q�V�L�F�K�W�O�L�F�K�H�V�� �7�X�Q�� �X�Q�G��
Lassen als Menschen in sozialen Gemeinschaf-
ten bestimmen, also auch um unseren Umgang 
mit Bildern als kommunikativen Mitteln und 
Gegenständen. Einige wenige Beispiele aus der 
Kunstgeschichte sollen verdeutlichen, was ich 
meine. 

Im Frühjahr 1917 signierte und datierte Marcel 
Duchamp, Dadaist und wohl auch einer der Be-
gründer der Konzeptkunst, ein handelsübliches 
Urinal aus Sanitärkeramik, das er in einem New 
�<�R�U�N�H�U���6�D�Q�L�W�¦�U�J�H�V�F�K�¦�Z���H�U�Z�R�U�E�H�Q���K�D�W�W�H�����D�X�I���G�H�P��
oberen Rand mit „R. Mutt“ und „1917“, bestimm-
te seine neue Nutzung um 90 Grad gedreht und 
liegend, bezeichnete das Objekt als „Fountain“ 
und reichte es bei der „Big Show“ genannten 
Jahresausstellung der Society of Independent 
Artists im New Yorker Grand Central Palace ein. 
Erst im Jahr davor war er Mitglied dieser Society 
geworden. Die liberalen Regularien der Gesell-

�V�F�K�D�Z���V�D�K�H�Q���Y�R�U�����G�D�V�V���L�K�U�H���$�X�V�V�W�H�O�O�X�Q�J�H�Q���Z�H�G�H�U��
einer Zensur noch einer Vorauswahl durch eine 
Jury unterliegen sollten. Ordnungsgemäß zahlte 
Duchamp sechs Dollar, um maximal zwei Wer-
ke in der Jahresausstellung der Society zeigen 
zu können, dann reichte er unter dem Pseudo-
nym Richard Mutt die „Fountain“ ein. Natürlich 
war das eine Provokation, die einem Dadaisten 
alle Ehre machte; und natürlich wurde das ein-
gereichte Werk nicht in die Ausstellung aufge-
nommen. Doch das widersprach den Regularien 
der Society. Eine hitzige Auseinandersetzung 
um den Kunstcharakter des signierten Urinals 
folgte, in deren Verlauf Duchamp und der in den 
Plan eingeweihte Kunstsammler Walter Conrad 
Arensberg, Mitglied des Direktoriums der Socie-
ty, ihren Austritt erklärten, jedoch ohne ihre Ur-
�K�H�E�H�U���� �E�]�Z���� �0�L�W�Z�L�V�V�H�U�V�F�K�D�Z�� �]�X�� �R�R�H�Q�E�D�U�H�Q���� �'�H�U��
�¸�R�H�Q�W�O�L�F�K�H���'�L�V�N�X�U�V���¾�E�H�U���G�L�H���f�%�L�J���6�K�R�Z�d���������������G�L�H��
mit 2.500 Kunstwerken von rund 1.200 Künst-
lerinnen und Künstlern mehr als nur „big“ war, 
drehte sich zum Teil um ein Werk, das gar nicht 
gezeigt wurde. Der New Yorker Fotograf Alfred 
Stieglitz stellte es wenig später in seiner Galerie 
���������D�X�V���X�Q�G���I�R�W�R�J�U�D�W�H�U�W�H���H�V���G�R�U�W�����'�L�H�V�H���)�R�W�R�J�U�D-
�W�H���Z�L�H�G�H�U�X�P���Z�X�U�G�H�������������L�Q���G�H�U���]�Z�H�L�W�H�Q���$�X�V�J�D�E�H��
�G�H�U�� �'�D�G�D���=�H�L�W�V�F�K�U�L�Z�� �7�K�H�� �%�O�L�Q�G�� �0�D�Q�� �D�E�J�H�G�U�X�F�N�W����
wo sie den Text „The Richard Mutt Case“ be-
gleitete, in dem das Objekt als ein Kunstobjekt 
verteidigt wurde, weil der Künstler das Recht 
habe, einen Gegenstand durch seine Auswahl 
und Signatur in den Rang eines Kunstwerks zu 
erheben. Das bis heute in der Kunstwelt akzep-
tierte Argument lautet: „He CHOSE it. He took an 
�D�U�W�L�F�O�H���R�I�� �O�L�I�H���� �S�O�D�F�H�G���L�W���V�R���W�K�D�W���L�W�V���X�V�H�I�X�O���V�L�J�Q�L�W-
cance disappeared under the new title and point 
of view – created a new thought for that object.”�Ê 
Kunst wird hier als eine individuelle Setzung 
durch eine autorisierte Person bezeichnet, in der 
die ursprüngliche Funktion eines Objektes hinter 
dem neuen Titel und der neuen (mentalen/emo-
tionalen/sprachlichen/philosophischen) Blick-
perspektive/Anschauung zurücktritt, einer neu 
�J�H�V�F�K�D�R�H�Q�H�Q�� �%�H�G�H�X�W�X�Q�J�� �¾�E�H�U�� �G�D�V�� �2�E�M�H�N�W�� �3�O�D�W�]��
macht. Künstlerisch ging es bei dieser Setzung 
durch Duchamp eigentlich nicht um die Frage, ob 
ein industriell hergestelltes Sanitärobjekt auch 
ein Kunstwerk (genauer: eine Plastik) sein kann 
und als solche eine besondere, künstlerische 
Form aufweist, die besticht, beeindruckt und 



das Kunstpublikum überzeugt. Vielmehr stellte 
er erstens eine Frage zur auktorialen Rolle des 
Künstlers als einem Initiator von Ideen, einem 
Auswählenden aus dem riesigen Feld von Mög-
lichkeiten. Eine Frage also zu der geistigen Au-
torität des Künstlers, die ihren Ursprung in der 
Paragone-Debatte der italienischen Renaissance 
hat. Und zweitens befragte er den aktuellen 
Kunstbetrieb seiner Zeit, indem er die Regeln der 
Jahresausstellung der Society formell beachtete, 
zugleich aber unterwanderte und damit heraus-
forderte. Dieses erste Readymade Kunstwerk 
blieb indes nicht erhalten; seine Existenz be-
zeugen einzig Dokumente und Überlieferungen 
�G�H�U�� ���������� �¸�R�H�Q�W�O�L�F�K�� �J�H�I�¾�K�U�W�H�Q�� �.�R�Q�W�U�R�Y�H�U�V�H�� �X�Q�G��
�G�L�H���)�R�W�R�J�U�D�W�H���Y�R�Q���6�W�L�H�J�O�L�W�]�����,�Q���G�H�Q���J�U�R�¡�H�Q���.�X�Q�V�W-
museen weltweit sind heute lediglich die in den 
1960er Jahren von Duchamp gefertigten Repliken 
�G�H�U���f�)�R�X�Q�W�D�L�Q�d���]�X���W�Q�G�H�Q��

1929 malte der belgische Surrealist René Mag-
ritte ein Ölbild mit dem Titel „Ceci n‘est pas une 
pipe“ (Dies ist keine Pfeife). Auf dem Gemälde 
ist jedoch eine gewöhnliche Tabakpfeife zu se-
hen, groß im Format und exakt in den Details. 
Das kleinformatige Bild (59 x 65 cm) ist in einer 
Werkgruppe entstanden, die Magritte „La trahi-
son des images“ (Der Verrat der Bilder) nannte. 
Scheinbar widerspricht die bildliche Darstel-
�O�X�Q�J�� �G�H�U�� �V�F�K�U�L�Z�O�L�F�K�H�Q�� �)�H�V�W�V�W�H�O�O�X�Q�J���� �G�H�Q�Q�� �M�H�G�H�U��
Betrachtende kann sehen, dass Magritte eine 
Tabakpfeife gemalt hat, die vor einem mono-
chromen Grund zu schweben scheint. Unser 
intuitives Sprachverständnis beim Lesen der 
Behauptung „Dies ist keine (Tabak-) Pfeife“ auf 
dem Kunstwerk geht in die Richtung eines Wider-
spruchs. Semiotisch präzise müssten wir jedoch 
formulieren: „Das ist die mit Ölfarbe auf eine 
Leinwandfläche gemalte Darstellung einer Pfei-
fe.“ Aus diesem Blickwinkel ist die Behauptung, 
die Magritte unter seine Darstellung geschrieben 
hat, korrekt. Es ging René Magritte und anderen 
Surrealisten um die Frage, inwieweit die gespro-
chene und geschriebene Alltagssprache mit der 
Sprache der Bilder prinzipiell kompatibel ist. Das 
genannte Gemälde streut Zweifel, ganz im Sinne 
der Sprachkritik der Surrealisten, mit bedeutsa-
�P�H�Q���1�D�F�K�Z�L�U�N�X�Q�J�H�Q�����6�R���J�U�L�R���G�H�U���E�H�U�¾�K�P�W�H���I�U�D�Q-
zösische Philosoph und Sozialtheoretiker Michel 
Foucault den Titel für seinen 1968 publizierten 

Essay zum Verhältnis von Sprache und Bild in 
Magrittes Malerei auf. Die gemalte Pfeife reprä-
sentiert die dreidimensionale Pfeife (den refe-
rentiellen Gegenstand der Pfeife-Malerei) über 
die Herstellung einer visuellen Ähnlichkeit, einer 
sogenannten mimetischen Repräsentation. Das 
Prinzip der Ähnlichkeit verführt Menschen dazu, 
Abbild und Objekt nicht nur zu vergleichen, son-
dern gleichzusetzen. Visuelle Medienkompetenz 
zu erwerben bedeutet dagegen, sich diese Dif-
ferenz immer wieder bewusst zu machen. Insbe-
sondere der menschliche Umgang mit technisch 
�Y�H�U�I�D�V�V�W�H�Q���Y�L�V�X�H�O�O�H�Q���0�H�G�L�H�Q�����Z�L�H���)�R�W�R�J�U�D�W�H���X�Q�G��
Film (Video), welche die Nachrichtenströme der 
Gegenwart dominieren, bedarf eines solchen Be-
wusstseins. Hier, mit diesem Argument, sind wir 
schon nahe an der besonderen Art und Weise, 
�P�L�W�� �G�H�U�� �6�H�E�D�V�W�L�D�Q�� �3�¾�W�]�� �G�D�V�� �)�R�W�R�J�U�D�W�V�F�K�H�� �E�H-
fragt. Denn seine Kunst ist im Kern Befragung 
�G�H�V�� �)�R�W�R�J�U�D�W�V�F�K�H�Q�� �E�]�Z���� �X�Q�V�H�U�H�V�� �8�P�J�D�Q�J�V�� �P�L�W��
�G�H�P���I�R�W�R�J�U�D�W�V�F�K�H�Q���%�L�O�G�P�H�G�L�X�P��

Schreiten wir weiter in diesem kleinen Exkurs zu 
Joseph Kosuth, Begründer und ein Hauptvertre-
ter der analytischen Richtung der Konzeptkunst. 
Ihm ging und geht es um die Betrachtung der 
Natur von Kunst. Das schließt alle Bereiche der 
sinnlichen Wahrnehmung des Menschen, das 
Denken, seine Ideen – also seine Vorstellungen 
von der Welt – und die Weisen der sinnlichen Ver-
gegenwärtigung (Repräsentation) dieser Ideen 
ein. Es geht Kosuth um Fragen wie diese: Was ist 
Kunst als Erkenntnisgegenstand, was leistet sie 
als Erkenntnismittel? Ist sie überhaupt ein ge-
nuines Mittel der Erkenntnis oder versinnlicht sie 
nur, was der Geist produziert? Seine Arbeit „One 
and Three Chairs“ von 1965 gilt als eines der frü-
hesten und zugleich wichtigsten Werke der ana-
lytischen Konzeptkunst. Der Künstler vergegen-
wärtigt drei verschiedene Erscheinungsformen 
– physisch, bildlich, sprachlich – des Gegen-
standes ‚Stuhl‘. Präsentiert wird ein Stuhl, eine 
�)�R�W�R�J�U�D�W�H�� �G�L�H�V�H�V�� �6�W�X�K�O�H�V�� �X�Q�G�� �H�L�Q�� �/�H�[�L�N�R�Q�H�L�Q-
�W�U�D�J���P�L�W���H�L�Q�H�U���'�H�W�Q�L�W�L�R�Q���G�H�V���:�R�U�W�H�V���f�6�W�X�K�O�d�����(�L�Q�H��
�N�¾�Q�V�W�O�H�U�L�V�F�K�H���+�D�Q�G�V�F�K�U�L�Z�����W�[�L�H�U�W���L�Q���H�L�Q�H�P���G�X�U�F�K��
Tradition beglaubigten Material, lässt sich nicht 
erkennen, auch kein subjektives Ausdruckswol-
len. Dafür fällt die Systematik des Vergleichens 
der drei Phänomene auf – wie bei einer wissen-
�V�F�K�D�Z�O�L�F�K�H�Q�� �9�H�U�V�X�F�K�V�D�Q�R�U�G�Q�X�Q�J���� �'�L�H�� �)�R�W�R�J�U�D�W�H��



des Stuhles wird in jeder neuen Raumaufstellung 
des Kunstwerks ebenfalls neu erstellt, sodass 
die jeweils aktuelle innenräumliche Umgebung 
zu einem Bestandteil des Werkes wird. Kosuth 
hebt darauf ab, dass er nicht länger (künstleri-
sche) Materialien forme, sondern Bedeutungen:
 
Meine Arbeit basiert auf dem Grundgedanken, daß 
Künstler mit Bedeutung arbeiten und nicht mit Form 
und Farbe. Bei der Herstellung von Bedeutung (wel-
che ebenso das Auslöschen oder die Aneignung 
schon bestehender Bedeutung beinhaltet) hat der 
Künstler die Freiheit, alles zu verwenden, was schon 
in der Welt vorhanden ist. Es kann keine neuen ‚For-
men‘ und ‚Farben‘ geben ohne eine Transformation 
ihrer Bedeutung für die Lebenden.�Ë 

Was im Fall von Kosuth schnell einsichtig ist: 
dass dieser Künstler mit Bedeutungen arbeitet, 
die wir Objekten und Verhältnissen in unserer 
Lebenswelt verleihen; Bedeutungen, die letzt-
lich signalisieren, ob wir unser Leben als sinnvoll 
wahrnehmen oder nicht, das zeigt sich im Fall 
von Gerhard Richter nicht so eindeutig, obwohl 
dieser Grundsatz der Konzeptkunst auch für sein 
�6�F�K�D�R�H�Q�� �J�L�O�W���� �'�H�Q�Q�� �*�H�U�K�D�U�G�� �5�L�F�K�W�H�U�� �K�D�W�� �V�H�L�Q�H��
�N�¾�Q�V�W�O�H�U�L�V�F�K�H�� �/�D�X�Q�D�K�Q�� �D�O�V�� �W�U�D�G�L�W�L�R�Q�H�O�O�� �D�X�V�J�H-
�E�L�O�G�H�W�H�U���0�D�O�H�U���X�Q�G���*�U�D�W�N�H�U���E�H�J�R�Q�Q�H�Q�����(�U�V�W���Q�D�F�K��
seinem Wechsel von Dresden nach Düsseldorf 
(1961) begann er die Kunstform Malerei, das Ma-
lerische, die Farben und ihre Wirkungen intensiv 
zu befragen. Seit 1962 sammelte er Ausschnitte 
�D�X�V���=�H�L�W�X�Q�J�H�Q���X�Q�G���=�H�L�W�V�F�K�U�L�Z�H�Q�����S�U�L�Y�D�W�H�����I�D�P�L�O�L�¦-
�U�H�� �X�Q�G�� �¸�R�H�Q�W�O�L�F�K�� �]�X�J�¦�Q�J�O�L�F�K�H�� �)�R�W�R�J�U�D�W�H�Q���� �)�D�U�E-
�V�W�X�G�L�H�Q���� �H�L�J�H�Q�H�� �)�R�W�R�J�U�D�W�H�Q�� �Y�R�Q�� �/�D�Q�G�V�F�K�D�Z�H�Q����
Porträts, Stillleben und Collagen, Bilddokumen-
te zu seinen Ausstellungen, in denen sich bio-
�J�U�D�W�V�F�K�H�� �X�Q�G�� �K�L�V�W�R�U�L�V�F�K�H�� �)�D�N�W�H�Q�� �V�S�L�H�J�H�O�Q�� �X�Q�G��
die teils als Vorlagen für Werkgruppen dienten, 
um sie auf Kartons neu zu ordnen. Später nann-
te er diese Sammlung „Atlas“, die heute über 
800 Tafeln umfasst. Sie ermöglicht Einblicke in 
die künstlerische Praxis und die Art und Weise, 
wie Richter seine Bildideen entwickelte. Auch 
die umfangreiche Sammlung von Briefen, Inter-
�Y�L�H�Z�V���X�Q�G���6�F�K�U�L�Z�H�Q���G�H�V���.�¾�Q�V�W�O�H�U�V���]�Z�L�V�F�K�H�Q������������
und 2007 belegt die intensive und Widersprüche 
einschließende konzeptuelle Dimension seiner 
Arbeit. Seit den 1960er Jahren hat er sich unter-
schiedliche Materialien, Techniken, Motive und 

Methoden der Malerei angeeignet und prakti-
ziert, sodass Werkgruppen entstanden, die dem 
�¾�E�O�L�F�K�H�Q�� �%�H�J�U�L�R�� �Y�R�Q�� �3�H�U�V�R�Q�D�O�V�W�L�O�� ���(�Q�W�Z�L�F�N�O�X�Q�J��
�H�L�Q�H�V�� �3�H�U�V�R�Q�D�O�V�W�L�O�V�� �L�P�� �Z�H�U�N�E�L�R�J�U�D�W�V�F�K�H�Q�� �.�R�Q-
text) nicht mehr entsprechen. Abmalungen nach 
�)�R�W�R�J�U�D�W�H�Q�� �X�Q�G�� �)�R�W�R���ž�E�H�U�P�D�O�X�Q�J�H�Q���� �$�E�V�W�U�D�N-
te Bilder, Farbfelder, die Grauen Bilder – dieses 
�Y�H�U�E�O�¾�R�H�Q�G���Z�H�L�W�H���6�S�H�N�W�U�X�P���D�Q���P�D�O�H�U�L�V�F�K�H�Q���$�X�V-
drucksformen ist nur als ein zusammengehöri-
ges Werk zu begreifen, wenn man in ihnen die 
praktischen Erforschungen zur Natur der Malerei 
und zur Natur der Kunst erkennt, die sich einer 
intensiven geistigen Auseinandersetzung mit all 
den Fragen zur Malerei und Kunst heute verdan-
ken. Was Richter beispielsweise über seine Grup-
pe der Grauen Bilder schrieb, nämlich, dass Grau 
einerseits „die willkommene und einzig mög-
�O�L�F�K�H�� �(�Q�W�V�S�U�H�F�K�X�Q�J�� �]�X�� �,�Q�G�L�R�H�U�H�Q�]���� �$�X�V�V�D�J�H�Y�H�U-
weigerung, Meinungslosigkeit, Gestaltlosigkeit“�Ì 
gewesen sei, die den Gefühlen persönlicher Aus-
weglosigkeit und Depression entsprochen habe, 
und dass er anderseits Qualitätsunterschiede 
zwischen den Grauflächen wahrnahm und zu 
Formen gelangt sei, „wo diese Bilder dann eine 
Schönheit besitzen […], keine heitere Schönheit, 
sondern eine ernste“�Í, dass diese Grauen Bilder 
angefangen hätten, ihn zu belehren, zeigt pars 
pro toto, was für seine gesamte Arbeit gilt: Rich-
ter malt (oder lässt malen), weil er der Natur des 
Malens als Kunst auf den Grund gehen will.

Wie Gerhard Richter die Kunst (Malerei) sieht und 
�S�U�D�N�W�L�]�L�H�U�W���� �Z�L�U�N�W�� �Y�R�U�E�L�O�G�K�D�Z�� �D�X�I�� �6�H�E�D�V�W�L�D�Q�� �3�¾�W�]��
�X�Q�G�� �V�H�L�Q�� �6�F�K�D�R�H�Q���� �$�Q�� �G�H�U�� �/�H�L�S�]�L�J�H�U�� �+�R�F�K�V�F�K�X�O�H��
�I�¾�U���*�U�D�W�N���X�Q�G���%�X�F�K�N�X�Q�V�W���V�W�X�G�L�H�U�W�H���H�U���L�P���)�D�F�K���)�R-
�W�R�J�U�D�W�H���X�Q�W�H�U���D�Q�G�H�U�H�P���E�H�L���7�L�P�P���5�D�X�W�H�U�W�����6�D�E�L�Q�H��
Weier schreibt über Rautert: 

Dessen Bildanalytische Photographie (1968–
1974) ist ein Standard der jüngeren Kunstge-
schichte: Rautert untersuchte mit diesem Werk-
�N�¸�U�S�H�U�� �G�L�H�� �%�H�G�L�Q�J�X�Q�J�H�Q�� �G�H�V�� �I�R�W�R�J�U�D�T�V�F�K�H�Q��
�%�L�O�G�H�V�����P�L�W���D�Q�D�O�R�J�H�Q���)�R�W�R�J�U�D�T�H�Q���L�Q���6�F�K�Z�D�U�]�Z�H�L�¡��
und Farbe, Kombinationen von Bild und Text und 
eingehenden Untersuchungen des Materials 
seines Mediums, um so das Verhältnis von foto-
�J�U�D�T�V�F�K�H�U���:�D�K�U�Q�H�K�P�X�Q�J���X�Q�G���:�L�U�N�O�L�F�K�N�H�L�W���]�X���V�W�X-
dieren.�Î

�9�R�Q�� �5�D�X�W�H�U�W�V�� �f�*�U�D�P�P�D�W�L�N�� �G�H�U�� �)�R�W�R�J�U�D�W�H�d�� �]�L�H�K�W��



Weier eine gerade Linie hin zum Verständnis der 
�I�R�W�R�J�U�D�W�V�F�K�H�Q�� �$�U�E�H�L�W�� �Y�R�Q�� �6�H�E�D�V�W�L�D�Q�� �3�¾�W�]���� �G�H�U��
�G�D�V�� �)�R�W�R�J�U�D�W�V�F�K�H�� �E�L�V�� �]�X�U�� �J�U�D�P�P�D�W�L�N�D�O�L�V�F�K���D�Q�D-
lytischen Dekonstruktion des Mediums führe. 
Es sei ihm schlicht nicht sinnvoll vorgekommen, 
�7�D�X�V�H�Q�G�H�Q�� �Y�R�Q�� �I�R�W�R�J�U�D�W�V�F�K�H�Q�� �3�H�U�V�S�H�N�W�L�Y�H�Q��
noch eine weitere hinzuzufügen, bekennt der 
Künstler. Vielmehr faszinieren ihn die Bedin-
�J�X�Q�J�H�Q�� �G�H�V�� �I�R�W�R�J�U�D�W�V�F�K�H�Q�� �0�H�G�L�X�P�V�� �X�Q�G�� �Z�L�H��
sich diese im Verlauf der nun fast 200-jährigen 
�*�H�V�F�K�L�F�K�W�H�� �G�H�U�� �)�R�W�R�J�U�D�W�H�� �P�L�W�X�Q�W�H�U�� �N�D�X�P�� �P�H�U�N-
lich, mitunter aber auch radikal verändert haben. 
Diese Bedingungen testet er experimentell aus, 
gerade entlang der Bruchlinien zwischen der 
�R�S�W�L�V�F�K���F�K�H�P�L�V�F�K�H�Q�� ���D�Q�D�O�R�J�H�Q���� �)�R�W�R�J�U�D�W�H�� �P�L�W��
ihren Entwicklungsschritten in der Dunkelkam-
�P�H�U�����X�Q�G���G�H�U���G�L�J�L�W�D�O�H�Q���)�R�W�R�J�U�D�W�H�����G�L�H���]�Z�D�U���L�P�P�H�U��
noch optische Apparaturen zur Bündelung des 
Lichtes nutzt, dieses jedoch auf Bildsensoren 
weiterleitet, welche die eingesammelten Daten 
�G�L�J�L�W�D�O�L�V�L�H�U�H�Q�� �X�Q�G�� �D�Q�� �)�R�W�R�V�R�Z�Z�D�U�H�� �]�X�U�� �Z�H�L�W�H�U�H�Q��
Bearbeitung und Archivierung weiterleiten. An-
statt mit lichtsensibler Chemie, verbindet sich 
die optische Technik heute mit Computertechnik.

Was die Rede vom experimentellen Austesten 
�I�R�W�R�J�U�D�W�V�F�K�H�U�� �0�L�W�W�H�O�� �X�Q�G�� �0�H�W�K�R�G�H�Q�� �E�H�L�� �6�H�E�D�V-
tian Pütz bedeutet, wird klar, wenn man sich 
seine Arbeitsweise näher anschaut. So integ-
rierte er vor einigen Jahren digitale Technik in 
den Prozess der analogen Bildbelichtung in der 
Dunkelkammer, indem er im dunklen Atelier, nur 
erhellt von einer Dunkelkammerleuchte und dem 
LCD-Bildschirm seines Laptops, einen Bogen Ba-
rytpapier auf den abgeschalteten Monitor des 
Laptops legte. Anschließend schaltete er diesen 
kurz ein und wieder aus, wodurch das aufgelegte 
Fotopapier belichtet wurde. Danach entwickelte 
�H�U���G�D�V���I�R�W�R�J�U�D�W�V�F�K�H���%�L�O�G���G�H�V���%�D�U�\�W�S�D�S�L�H�U�E�R�J�H�Q�V��
in einem für Dunkelkammerarbeit üblichen Che-
�P�L�H�E�D�G���� �W�[�L�H�U�W�H�� �X�Q�G�� �Z�¦�V�V�H�U�W�H�� �H�V���� �X�P�� �H�V�� �Z�L�H�G�H�U��
zu trocknen. Mit dem Browser des Laptops hat-
�W�H�� �3�¾�W�]�� �H�L�Q�H�� �,�Q�W�H�U�Q�H�W�V�H�L�W�H�� �J�H�¸�R�Q�H�W�� �X�Q�G�� �O�L�H�¡�� �G�H�Q��
Bildschirm den vergrößerten Ausschnitt eines 
der Fotogramme anzeigen, die Henry Fox Talbot 
um 1840 von pflanzlichen Details hergestellt 
hatte – also ganz zu Beginn der Entwicklung 
�G�H�V�� �I�R�W�R�J�U�D�W�V�F�K�H�Q�� �%�L�O�G�P�H�G�L�X�P�V���� �7�D�O�E�R�W�� �S�U�H�V�V�W�H��
ausgewählte pflanzliche Teile mit einer Glasplat-
te auf einen fotochemisch sensibilisierten Bo-

gen Papier und setzte beides dem Sonnenlicht 
aus, um die negative Silhouette der Pflanze zu 
erhalten, die er wiederum mit chemischen Mit-
�W�H�O�Q�� �W�[�L�H�U�W�H���� �)�¾�U�� �G�H�Q�� �H�Q�J�O�L�V�F�K�H�Q�� �3�U�L�Y�D�W�J�H�O�H�K�U�W�H�Q��
�Z�D�U�H�Q���G�L�H�V�H���I�R�W�R�J�U�D�W�V�F�K�H�Q���f�1�D�W�X�U�V�H�O�E�V�W�G�U�X�F�N�H�d��
(Fotogramme, konkret: negative Kontaktkopien 
der physisch auf das Fotopapier aufgelegten Na-
�W�X�U�D�O�L�H�Q���� �H�L�Q�� �V�W�D�U�N�H�U�� �%�H�O�H�J�� �I�¾�U�� �V�H�L�Q�H�� �$�X�R�D�V�V�X�Q�J��
�Y�R�Q�� �G�H�U�� �)�R�W�R�J�U�D�W�H�� �D�O�V�� �f�3�H�Q�F�L�O�� �R�I�� �1�D�W�X�U�H�d���� �Z�H�L�O��
�7�D�O�E�R�W���G�L�H���)�R�W�R�J�U�D�W�H�Q���D�O�V���6�H�O�E�V�W�D�E�E�L�O�G�X�Q�J�H�Q���G�H�U��
�1�D�W�X�U�� �Y�H�U�V�W�D�Q�G���� �G�L�H�� �J�O�H�L�F�K�V�D�P�� �Y�R�Q�� �1�D�W�X�U�N�U�¦�Z�H�Q��
erzeugt wurden – „impressed by Nature’s hand“. 
Für seine Werkgruppe „Negativ“ entnahm Pütz 
ab 2015 einige der Talbotschen Fotogramme dem 
�,�Q�W�H�U�Q�H�W���X�Q�G���H�U�]�H�X�J�W�H���I�R�W�R�J�U�D�W�V�F�K�H���$�E�]�¾�J�H���� �G�L�H��
man „impressed by computers visual interface“ 
nennen könnte. 

Eine derartige Verschränkung von analogen und 
digitalen Techniken und Methoden der Bilder-
zeugung führt er uns nun auch mit den Werken 
aus der Serie „PHOTO“ vor. Für diese Arbeitswei-
se befüllt Pütz die Patronen eines handelsübli-
chen Tintenstrahldruckers, anstatt mit farbigen 
Tinten, mit Entwicklerflüssigkeit aus dem ana-
logen fotochemischen Arbeitsprozess. In einem 
nächsten Schritt wird am PC/Laptop eine Bildda-
�W�H�L���J�H�¸�R�Q�H�W���X�Q�G���D�P���%�L�O�G�V�F�K�L�U�P���D�Q�J�H�]�H�L�J�W�����,�Q���G�H�Q��
präparierten Tintenstrahldrucker legt er im Dun-
keln einen fotochemisch sensibilisierten Baryt-
papierbogen ein, der zuvor kurzzeitig dem Licht 
ausgesetzt wurde. Mit dem Auslösen der Druck-
funktion sprüht der Druckkopf die Entwickler-
flüssigkeit auf das bereits belichtete Fotopapier. 
�$�Q�� �G�H�Q�� �6�W�H�O�O�H�Q�� �G�H�V�� �$�X�Z�U�H�R�H�Q�V�� �G�H�U�� �&�K�H�P�L�N�D�O�L�H��
beginnen die Silberbromidkristalle zu reagieren 
– sie schwärzen sich. Es kommt zu einer Visu-
alisierung, die auf das digitale Ausgangsbild im 
Computer verweist, darüber hinaus aber auch 
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�,�Q�G�L�]�L�H�Q���G�H�V���'�U�X�F�N�S�U�R�]�H�V�V�H�V���R�R�H�Q�E�D�U�W�����G�H�Q���9�H�U-
lauf der Entwicklerflüssigkeit, die Spuren der 
Tintenstrahldüsen, Abdrücke der Walzen für den 
Papiertransport). Anschließend erfolgt die Wei-
terverarbeitung der belichteten, ‚bedruckten‘ 
und entwickelten Darstellung auf dem Barytpa-
pierbogen entsprechend der Vorgehensweise in 
einer traditionellen Dunkelkammer: Das Fotopa-
pier wird in ein Stoppbad getaucht, danach in ein 
Fixierbad gegeben und abschließend gewässert 
und getrocknet (durch Nassklebeband auf einer 
�)�O�¦�F�K�H���W�[�L�H�U�W����

In der Werkgruppe „PHOTO“ verbindet Sebastian 
Pütz Materialien, Techniken und Prozesse aus 
der Welt der analogen und digitalen Erzeugung 
�I�R�W�R�J�U�D�W�V�F�K�H�U���%�L�O�G�H�U�����'�L�H���K�\�E�U�L�G�H�Q���5�H�V�X�O�W�D�W�H���V�L�Q�G��
Kunstwerke, die sich durch den kreativ-experi-
mentellen Mix verschiedener Prozesse auszeich-
nen. Sie sind Geschöpfe zweier Welten – weder 
digitale Fotodrucke, noch analoge Fotoabzüge. 
�'�L�H���(�[�S�H�U�L�P�H�Q�W�H���R�R�H�Q�E�D�U�H�Q���G�L�H���6�S�L�H�O�I�U�H�X�G�H���X�Q�G��
�G�L�H�� �5�L�V�L�N�R�E�H�U�H�L�W�V�F�K�D�Z�� �G�H�V�� �.�¾�Q�V�W�O�H�U�V���� �D�E�H�U�� �D�X�F�K��
seine logisch-systematische Vorgehensweise. 
Nichts an diesen Kunstwerken verdankt sich 
spontanen, intuitiven Aktionen. Dennoch gibt 
es, wie in jedem Experiment, auch ungeplante, 
�]�X�I�¦�O�O�L�J�H�� �(�R�H�N�W�H���� �G�L�H�� �G�H�U�� �.�¾�Q�V�W�O�H�U�� �M�H�G�R�F�K�� �Q�L�F�K�W��
weiterverfolgt.

Sebastian Pütz ist ein Konzeptkünstler, der sich 

�L�P�� �0�H�G�L�X�P�� �)�R�W�R�J�U�D�W�H�� �E�H�Z�H�J�W���� �+�D�Q�G�H�O�W�� �H�V�� �V�L�F�K��
bei den hier vorgestellten Kunstwerken um Foto-
�J�U�D�W�H�Q�� �G�H�V�� �$�X�W�R�U�V�"�� �'�D�V�� �I�R�W�R�J�U�D�W�V�F�K�H�� �%�L�O�G�Q�L�V��
eines Rehs geht genauso wenig auf seine Autor-
�V�F�K�D�Z���]�X�U�¾�F�N�����Z�L�H���G�H�U���%�O�L�F�N���D�X�I���G�D�V���$�Q�Z�H�V�H�Q���G�H�U��
�7�D�O�E�R�W�V�� �L�Q�� �(�Q�J�O�D�Q�G���� �G�L�H�� �3�U�R�G�X�N�W�I�R�W�R�J�U�D�W�H�� �G�H�V��
Druckers oder die monochrom gefärbte Ansicht 
von Wolken. Die Ansicht eines Rehs im Schnee 
hat seine Quelle in dem Foto „Deer in the snow“, 
das 1963 in den USA produziert wurde und als 
aufwändig hergestelltes, riesiges Leuchtbild (5,5 
x 18 m) ein Teil der über Jahrzehnte laufenden Ko-
dak Colorama-Werbekampagne war, bei der im 
beinahe monatlichen Wechsel attraktive Farbfo-
tomotive im New Yorker Grand Central Terminal 
präsentiert wurden. Aus der digitalen Reproduk-
tion des Panorama-Farbfotos hat Sebastian Pütz 
einen Ausschnitt gewählt und weiterverarbeitet. 
Bei dem für die Arbeit „Drucker HP DeskJet 2630“ 
verwendeten Ausgangsbild handelt es sich, wie 
�V�F�K�R�Q�� �H�U�Z�¦�K�Q�W���� �X�P�� �H�L�Q�H�� �3�U�R�G�X�N�W�I�R�W�R�J�U�D�W�H�� �G�H�V��
Tintenstrahldruckers HP DeskJet 2630, das Se-
bastian Pütz aus dem Internet heruntergeladen 
�K�D�W�����'�L�H���4�X�H�O�O�H���G�H�U���)�R�W�R�J�U�D�W�H���G�H�V���3�D�U�N�V���P�L�W���G�H�U��
�D�O�W�H�Q���$�E�W�H�L�����f�:�,�1�'�2�:���1�R�U�P�D�O�d�����W�Q�G�H�W���V�L�F�K���H�E�H�Q-
so im Internet: Es handelt sich um eine Ansicht, 
die automatisch von der auf einem Fahrzeug 
montierten Google-Kamera erzeugt wurde; sie 
wird im Programm Google Street View auf dem 
Computermonitor sichtbar, wenn man die ent-
sprechenden Koordinaten eingibt. Der Künstler 
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hat von dieser Ansicht 25 Screenshots erstellt 
und für sein konzeptuelles Projekt verwendet. 
Für die Arbeit „Wolke Robert Adams Gerhard 
Richter“ diente ein Wolkenmotiv als Quelle, wel-
ches durch das Computerprogramm DALL-E der 
Firma OpenAI generiert wurde. Um diesen Pro-
�]�H�V�V���G�H�U���$�U�W�L�W�F�L�D�O���,�Q�W�H�O�O�L�J�H�Q�F�H���L�Q���*�D�Q�J���]�X���V�H�W�]�H�Q����
gab der Künstler die im Titel aufgeführten Begrif-
�I�H���L�Q���G�L�H���*�H�Q�H�U�D�W�H���)�X�Q�N�W�L�R�Q���G�H�U���6�R�Z�Z�D�U�H�R�E�H�U�I�O�¦-
che ein. Die Namen der Künstler Robert Adams 
und Gerhard Richter führten den Algorithmus 
des AI-Programms zur Durchsicht bestimmter 
Datenbanken; sie beeinflussten also die Form 
�G�H�U�� �f�:�R�O�N�H�d���� �G�L�H�� �6�H�E�D�V�W�L�D�Q�� �3�¾�W�]�� �L�Q�� �$�X�Z�U�D�J�� �J�D�E����
Zugleich stehen der Fotograf Adams und der 
Maler Richter für Künstler, deren Werke Pütz im 
Laufe seiner künstlerischen Entwicklung immer 
wieder interessiert und begleitet haben. Da das 
Programm DALL-E sämtliche selbst erzeugte Bil-
der im Quadratformat ausgibt, hat der Künstler 
das zu bedruckende Baryt-Fotopapier aus einer 

der genormten Verpackungseinheiten so be-
schnitten, dass sie ein Seitenverhältnis von 1 : 1 
aufweisen. Das AI-Programm war also nicht nur 
für die Form der Wolke verantwortlich, sondern 
auch für das Ausgabeformat des Bildes von die-
ser Wolke. Die unterschiedliche Färbung der Bild-
objekte in der Werkgruppe „Wolke Robert Adams 
Gerhard Richter“ verdankt sich dagegen dem in-
novativen Umgang des Künstlers mit dem Tinten-
strahldrucker. Denn um die Druckerpatronen für 
das Projekt „PHOTO“ mit Entwicklerflüssigkeit 
füllen zu können, entfernte er zuvor die Drucker-
tinte daraus und sicherte Yellow, Magenta und 
Cyan, um sie an anderer Stelle, in der Werkgrup-
pe „Wolke Robert Adams Gerhard Richter“, wie-
der einsetzen zu können: Hier wurde, nachdem 
der Drucker die Entwicklerflüssigkeit auf das 
Fotopapier aufgesprüht hatte und die Entwick-

lung des Wolkenmotives abgeschlossen war, das 
Fotopapier in ein Stoppbad und anschließend in 
ein Fixierbad gegeben, dem eine der Druckertin-
ten Yellow, Magenta oder Cyan beigemischt war. 
In diesem Bad verband sich die farbige Tinte mit 
der Oberfläche des Fotopapiers und erzeugte die 
charakteristische Färbung der einzelnen Bilder 
des jeweiligen Bildobjektes. Mit der Präsenz der 
farbigen Tinten war ein dem Künstler wichtiger 
Hinweis auf die massenweise Vervielfältigung 
�Y�R�Q�� �I�R�W�R�J�U�D�W�V�F�K�H�Q�� �%�L�O�G�H�U�Q�� �L�Q�� �J�H�G�U�X�F�N�W�H�Q�� �%�¾-
chern gesetzt.

�.�H�L�Q�H�� �G�H�U�� �I�R�W�R�J�U�D�W�V�F�K�H�Q�� �$�Q�V�L�F�K�W�H�Q�� �G�H�U�� �L�Q�� �G�H�U��
Ausstellung präsentierten Kunstwerke hat Se-
bastian Pütz selbst aufgenommen. Und doch 
ist er der Autor dieser Kunstwerke. Bildliche 
Darstellung und Verfahren müssen getrennt 
voneinander betrachtet werden. Wie Kosuth, er-
�I�R�U�V�F�K�W�� �D�X�F�K�� �3�¾�W�]�� �G�L�H�� �1�D�W�X�U�� �G�H�V�� �I�R�W�R�J�U�D�W�V�F�K�H�Q��
Mediums und arbeitet mit Bedeutungen, also 
�D�X�F�K���P�L�W���G�H�P���6�K�L�Z���Y�R�Q���%�H�G�H�X�W�X�Q�J�H�Q���G�X�U�F�K���.�R�Q-
textwechsel und dem Fortschreiten der Zeit. Sein 
�D�N�W�X�H�O�O�H�V���3�U�R�M�H�N�W���X�P�J�U�H�L�Z���E�H�L�Q�D�K�H�����������-�D�K�U�H���*�H-
�V�F�K�L�F�K�W�H���G�H�U���)�R�W�R�J�U�D�W�H�����9�R�Q���G�H�Q���$�Q�I�¦�Q�J�H�Q���^���G�H�Q��
folgenreichen Experimenten Talbots – über die 
�(�S�R�F�K�H�� �G�H�U�� �'�X�Q�N�H�O�N�D�P�P�H�U�I�R�W�R�J�U�D�W�H���� �G�L�H�� �V�L�F�K��
optischen und chemischen Prozessen verdankt 
und deren massenweise Nutzung im 20. Jahrhun-
dert wesentlich durch Entwicklungen der Firma 
Kodak ermöglicht wurde, über die Phase der digi-
�W�D�O�H�Q���)�R�W�R�W�H�F�K�Q�L�N�����G�H�U���D�X�W�R�P�D�W�L�V�L�H�U�W�H�Q���I�R�W�R�J�U�D�W-
�V�F�K�H�Q�� �(�U�I�D�V�V�X�Q�J�� �Y�R�Q�� �I�R�W�R�J�U�D�W�V�F�K�H�Q�� �%�L�O�G�H�U�Q�� �]�X�U��
internetgestützten Orientierung der Menschen 
in der Welt bis hin zur kameralosen Bilderzeu-
gung durch AI-Programme, sind sämtliche Ent-
�Z�L�F�N�O�X�Q�J�V�V�F�K�U�L�W�W�H�� �G�H�V�� �I�R�W�R�J�U�D�W�V�F�K�H�Q�� �0�H�G�L�X�P�V����
seines Verständnisses und seiner Nutzung in 
diesem Projekt direkt oder indirekt präsent. Mit 
dieser Entwicklung einher ging ein enormer Be-
deutungswandel: War Talbot noch überzeugt, 
�G�D�V�V���G�L�H���1�D�W�X�U���V�L�F�K���L�P���I�R�W�R�J�U�D�W�V�F�K�H�Q���9�H�U�I�D�K�U�H�Q��
�V�H�O�E�V�W���]�X�U���$�E�E�L�O�G�X�Q�J���E�U�L�Q�J�W���^���Z�D�U���)�R�W�R�J�U�D�W�H���I�¾�U��
ihn also ein objektives Verfahren, das den Wis-
�V�H�Q�V�F�K�D�Z�H�Q���Q�¾�W�]�O�L�F�K���V�H�L�Q���N�R�Q�Q�W�H���^���V�R���V�W�H�K�W���G�D�V��
Werk des US-amerikanischen Fotografen Robert 
Adams für eine zugleich subjektive wie sozial 
�J�H�Q�D�X�H�� �:�H�L�V�H�� �G�H�V�� �*�H�E�U�D�X�F�K�V�� �G�H�U�� �)�R�W�R�J�U�D�W�H����
die zum Mittel der Bestandsaufnahme und der 
Deutung jener vom Menschen geprägten Land-

>
Wolke Robert Adams Gerhard 
Richter 17,8x17,8 cm / 25 / 
Yellow (Detail) 

aus der Serie „PHOTO“, 
Silbergelatineschicht auf 
Barytpapier, im Fixierbad mit 
Yellowfarbe eingefärbt, mit 
�1�D�V�V�N�O�H�E�H�E�D�Q�G���W�[�L�H�U�W����
105 x 105 cm, 2023



�V�F�K�D�Z�H�Q�� �Z�X�U�G�H���� �G�L�H�� �$�G�D�P�V�� �L�P�� �:�H�V�W�H�Q�� �G�H�U�� �8�6�$��
fand – analog zum Titel der richtungsweisenden 
Ausstellung „New Topographics: Photographs of 
a Man-Altered Landscape“ im George Eastman 
House‘s International Museum of Photography 
in Rochester, New York (1975–76), an der er be-
�W�H�L�O�L�J�W�� �Z�D�U���� �'�H�U�� �6�W�L�O�� �Y�R�Q�� �$�G�D�P�V�a�� �I�R�W�R�J�U�D�W�V�F�K�H�Q��
Projekten kann als nüchterner Zeigegestus be-
schrieben werden, in dem emotionale und for-
mal-ästhetische Wirkungsaspekte zurückgestellt 
werden, wenngleich er immer noch subjektiv 
grundiert ist – im Sinne von „point of view“, 
Welt-Anschauung. Von den zahlreichen Belegen, 
�G�L�H�� �)�R�W�R�J�U�D�W�Q�Q�H�Q�� �X�Q�G�� �)�R�W�R�J�U�D�I�H�Q�� �L�P�� �������� �-�D�K�U-
�K�X�Q�G�H�U�W�� �J�H�V�F�K�D�R�H�Q�� �K�D�E�H�Q�� �X�Q�G�� �G�H�P�� �8�P�V�W�D�Q�G����
dass dieses Medium einen genuinen Beitrag zur 
künstlerischen Formensprache und Welterkun-
dung leistet, bis zur automatisierten digitalen 
�)�R�W�R�J�U�D�W�H�� �G�H�U�� �X�U�E�D�Q�H�Q�� �*�H�R�J�U�D�W�H�� �Z�H�O�W�Z�H�L�W���� �Z�L�H��
sie Google Maps mit seinem Street View-Modus 
praktiziert, ist es ein großer Schritt. Hier wandelt 
�V�L�F�K���)�R�W�R�J�U�D�W�H���L�Q���H�L�Q���V�D�F�K�O�L�F�K�H�V���:�H�U�N�]�H�X�J���R�K�Q�H��
individuelles Ausdruckswollen, jedoch im Dienst 
individueller Orientierung via Internet. Sie weitet 
die Kreise der Sichtbarkeit von Welt, wobei ältere 
Ansichten kontinuierlich durch neuere ersetzt 
werden, wenn das Ausmaß der Datennutzung 
groß genug ist und sich der Aufwand für den Ser-
viceanbieter lohnt. Von der automatisierten Bild-
erzeugung und -verarbeitung bis zur permanen-
�W�H�Q���1�H�X�H�U�W�Q�G�X�Q�J���Y�R�Q���%�L�O�G�H�U�Q�����G�L�H���V�F�K�H�L�Q�E�D�U���H�L�Q�H��
�I�R�W�R�J�U�D�W�V�F�K�H���)�R�U�P���K�D�E�H�Q�����D�E�H�U���N�H�L�Q�H���N�R�Q�N�U�H�W�H�Q��
Referenzpunkte mehr in der uns umgebenden 
sichtbaren Wirklichkeit (die also das semiotische 
Paradoxon „Bilder ohne Abbilder“ erzeugen), ist 
es zeitlich ein winziger Schritt, doch erkennt-
nistheoretisch ein riesiger Sprung. Kann man 
im Falle der AI-generierten ‚Bilder‘ überhaupt 
noch von Bildern im bisher üblichen Verständ-
�Q�L�V���X�Q�G���*�H�E�U�D�X�F�K���G�H�V���%�H�J�U�L�R�V���V�S�U�H�F�K�H�Q�"���+�D�E�H�Q��
�G�L�H�V�H�� �c�%�L�O�G�H�U�a�� �Q�R�F�K�� �H�L�Q�H�� �I�R�W�R�J�U�D�W�V�F�K�H�� �6�W�U�X�N�W�X�U��
oder simulieren sie nur die den Nutzerinnen 
�X�Q�G�� �1�X�W�]�H�U�Q�� �Y�H�U�W�U�D�X�W�H�� �I�R�W�R�J�U�D�W�V�F�K�H�� �%�L�O�G�I�R�U�P��
für die Ausgabe von automatisiert gesammelten 
und immer wieder neu synthetisierten digitalen 
Daten? Kann man für diese Datensätze in Bild-
form noch eine Autorin, einen Autor, mehrere 
Autoren benennen? Gilt als Autor, wer die Worte 
�L�Q�� �G�L�H�� �(�L�Q�J�D�E�H�P�D�V�N�H�� �G�H�U�� �6�R�Z�Z�D�U�H�� �H�L�Q�W�L�S�S�W�� �X�Q�G��
den Enter-Button drückt? Welchen Erkenntnis-

wert haben derartige Datensätze, die wir immer 
noch „Bilder“ nennen? Das sind Fragen, die den 
�.�H�U�Q���� �G�H�Q�� �:�L�U�N�O�L�F�K�N�H�L�W�V�E�H�]�X�J�� �G�H�U�� �)�R�W�R�J�U�D�W�H���� �L�P��
�,�Q�Q�H�U�V�W�H�Q�� �E�H�W�U�H�R�H�Q���� �:�L�U�� �E�H�W�Q�G�H�Q�� �X�Q�V�� �P�L�W�W�H�Q�� �L�Q��
�H�L�Q�H�P���Q�H�X�H�Q���.�R�Q�W�H�[�W���6�K�L�Z�����'�L�H���K�L�H�U���Q�X�U���D�Q�J�H�G�H�X-
�W�H�W�H�Q���)�U�D�J�H�Q���V�L�Q�G���V�R���E�U�D�Q�G�D�N�W�X�H�O�O���Z�L�H���R�R�H�Q�����G�H�U-
zeit noch nicht schlüssig zu beantworten. Aber 
�V�L�H�� �E�H�W�U�H�R�H�Q�� �G�L�H�� �=�X�N�X�Q�Z�� �G�H�V�� �0�H�Q�V�F�K�H�Q���� �V�H�L�Q�H��
Kontrolle über die Werkzeuge der menschlichen 
Erkenntnis und Kommunikation, darin einge-
schlossen auch seinen Umgang mit dem so wan-
�G�H�O�E�D�U�H�Q���0�H�G�L�X�P���)�R�W�R�J�U�D�W�H��

Wer sich auf das künstlerische Werk von Sebas-
tian Pütz einlässt, seine konzeptuelle Methode, 
�G�L�H���c�1�D�W�X�U�a���G�H�V���)�R�W�R�J�U�D�W�V�F�K�H�Q���]�X���H�U�I�R�U�V�F�K�H�Q���X�Q�G��
seine Erkenntnisse visuell zu gestalten, kann 
mit ihm einen Parforceritt durch die wandlungs-
�U�H�L�F�K�H���*�H�V�F�K�L�F�K�W�H���G�H�V���*�H�E�U�D�X�F�K�V���G�H�U���)�R�W�R�J�U�D�W�H��
erleben und über den Wandel der Technik, der 
Erzeugung, der Form, der Vervielfältigung, des 
Gebrauchs und letztlich der Bedeutung des Bild-
�P�H�G�L�X�P�V�� �)�R�W�R�J�U�D�W�H�� �V�W�D�X�Q�H�Q���� �2�K�Q�H�� �=�Z�H�L�I�H�O�� �H�L�Q��
weites Feld, das er als Künstler in zahlreichen 
direkten und indirekten Verweisen und Anspie-
lungen berührt. Freilich widersetzen sich seine 
Werke allen Versuchen einer spontanen und in-
tuitiven Aneignung. Schnelle Schlüsse sind aus-
geschlossen. Nichts ist, was es oberflächlich zu 
sein scheint. Dennoch ist das Werk von Sebas-
tian Pütz nicht hermetisch. Es ist konzeptuell in 
seiner Methode, lässt sich erschließen (sicher-
lich nicht ohne Mühe), denn alles darin ist struk-
turiert und sinnvoll. Vor allem ist es innovativ, 
interessiert an Erkenntnis, Fragen formulierend, 
ohne die Antworten vorwegzunehmen. Es ist 
meines Erachtens vergleichbar mit der konzeptu-
ellen Art und Weise, wie Gerhard Richter die Welt 
der Malerei als Kunst reflektiert und zugleich 
formt. 

Dieser Text kann nur eine erste Tour d’Horizon 
sein, um die komplexe künstlerische Denk- und 
Arbeitsweise von Sebastian Pütz kennenzuler-
nen. Vor allem möchte ich ihn als eine Einladung 
verstanden wissen, die ersten Hürden des Ver-
ständnisses zu überspringen und gemeinsam 
mit dem Künstler in den unglaublich vielfältigen 
�.�R�V�P�R�V���G�H�V���0�H�G�L�X�P�V���)�R�W�R�J�U�D�W�H���X�Q�G���V�H�L�Q�H�U���*�H-
schichte einzutauchen. 
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�Æ Der Schwarzanteil des Farbmodells wird als Key bezeichnet, 
�Y�R�P���H�Q�J�O�L�V�F�K�H�Q���%�H�J�U�L�R���.�H�\���S�O�D�W�H�����G�D�K�H�U���G�L�H���$�E�N�¾�U�]�X�Q�J���&�0�<�.��

�Ç�� �$�E�E�L�O�G�X�Q�J�H�Q�� �Y�R�Q�� �7�D�O�E�R�W�V�� �3�D�S�L�H�U�Q�H�J�D�W�L�Y�� �X�Q�G�� ���S�R�V�L�W�L�Y�� �Y�H�U�¸�R�H�Q�W-
lichte Sabine Weier in ihrem Essay über die Arbeit von Sebastian 
Pütz (vgl. Sabine Weier: Zurück zum Anfang, in: Sebastian Pütz. Vor 
einem Bild, Ausstellungskatalog, hrsg. von Susanne Knorr und Kai 
Uwe Schierz für den Erfurter Kunstverein e. V., Erfurt 2018, S. 13).

�È Bögen aus hochwertigem Papier, die zuerst mit einer Suspen-
sion aus Gelatine und Bariumsulfat (Baryt) beschichtet werden, 
�E�H�Y�R�U�� �G�D�U�¾�E�H�U�� �H�L�Q�H�� �O�L�F�K�W�H�P�S�W�Q�G�O�L�F�K�H�� �6�F�K�L�F�K�W�� �D�X�V�� �L�Q�� �*�H�O�D�W�L�Q�H��
gelöstem Silberbromid aufgebracht wird. Den Abschluss bildet 
wieder eine matt bis glänzend ausgeführte Gelatineschicht. Auf 
den Barytpapieren werden in der Dunkelkammer mithilfe eines 
Belichters die für den Schwarzweiß-Negativ-Positiv-Umkehrpro-
zess gebräuchlichen Negative ausbelichtet. Im Entwicklerbad 
vollzieht sich die Umkehr: aus der negativen Bildform entsteht 
eine positive. In einem Wasserbad wird der Entwicklungsprozess 
unterbrochen und dieser Zustand in einem anschließenden Bad 
�F�K�H�P�L�V�F�K���W�[�L�H�U�W

�É�� �'�H�U�� �%�H�J�U�L�R�� �f�$�E�E�L�O�G�d�� �E�H�]�H�L�F�K�Q�H�W�� �K�L�H�U�� �G�H�Q�� �Y�L�V�X�H�O�O�H�Q�� �5�H�I�H�U�H�Q�]-
�S�X�Q�N�W���� �G�H�Q�� �H�L�Q�H�� �G�D�U�V�W�H�O�O�H�Q�G�H�� �)�R�W�R�J�U�D�W�H�� �I�¾�U�� �J�H�Z�¸�K�Q�O�L�F�K�� �L�Q�� �G�H�U��
Wirklichkeit hat.

�Ê Marcel Duchamp (oder Beatrice Wood): The Richard Mutt Case, 
in: The Blind Man, Nr. 2, Mai 1917, hrsg. von Marcel Duchamp, 
�+�H�Q�U�L���3�L�H�U�U�H�� �5�R�F�K�«�� �X�Q�G�� �%�H�D�W�U�L�F�H�� �:�R�R�G���� �6���� ���� ���)�R�W�R�J�U�D�W�H�����X�Q�G�� �6����
5 (Text). Übersetzung: „Er WÄHLTE es aus. Er nahm einen All-
tagsgegenstand, platzierte ihn so, dass seine nützliche Erschei-
nung unter dem neuen Titel und dem neuen Blickwinkel (der 
Betrachtung und Deutung) verschwand – erschuf so eine neue 
Bedeutung für dieses Objekt“ (vgl. Auch Calvin Tomkins: Marcel 
Duchamp. Eine Biographie, München 1999, S. 218 f.).

�Ë Die Staatliche Akademie der Bildenden Künste Stuttgart, Stutt-
gart 1995, S. 45.

�Ì Gerhard Richter in einem Brief an Edy de Wilde, 23.2.1975, in: 
�*�H�U�K�D�U�G���5�L�F�K�W�H�U���^���7�H�[�W���������������E�L�V���������������6�F�K�U�L�Z�H�Q�����,�Q�W�H�U�Y�L�H�Z�V�����%�U�L�H-
fe, Köln 2008, S. 92.

�Í Gerhard Richter: Grey Paintings, in: https://gerhard-richter.
com/de/quotes/subjects-2/grey-paintings-9, abgerufen am 
10.03.2024.

�Î Sabine Weier: Zurück zum Anfang, in: Sebastian Pütz, Vor einem 
Bild, a. a. O., S. 12; vgl. auch: Timm Rautert: Bildanalytische Pho-
tographie 1968–1974, hrsg. von den Staatlichen Kunstsammlun-
gen Dresden, Kupferstich-Kabinett, Leipzig 2016.

Ausstellungsansicht „Graues 
Licht“ von Sebastian Pütz, 
KunstForum Hannah Höch 
Gotha, 2024

<
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Wolke Robert Adams Gerhard 
Richter 12,7 x 12,7 cm / 25 / 
Magenta (im Maßstab 1 : 10)

<
(Detail im Maßstab 1 : 1) 

aus der Serie „PHOTO“, 
Silbergelatineschicht auf 
Barytpapier, im Fixierbad mit 
Magentafarbe eingefärbt, mit 
�1�D�V�V�N�O�H�E�H�E�D�Q�G���W�[�L�H�U�W��
76 x 76 cm, 2023

<





Wolke Robert Adams Gerhard 
Richter 17,8 x 17,8 cm / 25 / 
Yellow (im Maßstab 1 : 10)

<
(Detail im Maßstab 1 : 1) 

aus der Serie „PHOTO“, 
Silbergelatineschicht auf 
Barytpapier, im Fixierbad mit 
Yellowfarbe eingefärbt, mit 
�1�D�V�V�N�O�H�E�H�E�D�Q�G���W�[�L�H�U�W����
105 x 105 cm, 2023

<





Wolke Robert Adams Gerhard 
Richter 20,3 x 20,3 cm / 25 / 
Cyan (im Maßstab 1 : 10)

<
(Detail im Maßstab 1 : 1) 

aus der Serie „PHOTO“, 
Silbergelatineschicht auf 
Barytpapier, im Fixierbad mit 
Cyanfarbe eingefärbt, mit Nass-
�N�O�H�E�H�E�D�Q�G���W�[�L�H�U�W����
117 x 117 cm, 2023

<



Wolke Robert Adams Gerhard 
Richter 12,7 x 12,7 cm / 25 / 
Cyan (im Maßstab 1 : 10)

aus der Serie „PHOTO“, 
Silbergelatineschicht auf 
Barytpapier, im Fixierbad mit 
Cyanfarbe eingefärbt, mit Nass-
�N�O�H�E�H�E�D�Q�G���W�[�L�H�U�W����
76 x 76 cm, 2023

<



Wolke Robert Adams Gerhard 
Richter 17,8 x 17,8 cm / 25 / 
Cyan (im Maßstab 1 : 10)

aus der Serie „PHOTO“, 
Silbergelatineschicht auf 
Barytpapier, im Fixierbad mit 
Cyanfarbe eingefärbt, mit Nass-
�N�O�H�E�H�E�D�Q�G���W�[�L�H�U�W����
105 x 105 cm, 2023

<



Deer in the snow 12,7 x 17,8 cm 
/ 25 (im Maßstab 1 : 10)

>
(Detail im Maßstab 1 : 1) 

aus der Serie „PHOTO“, Silber-
gelatineschicht auf Barytpapier 
�P�L�W���1�D�V�V�N�O�H�E�H�E�D�Q�G���W�[�L�H�U�W����
78 x 103 cm, 2023

<





Deer in the snow 20,3 x 25,4 cm 
/ 25 (im Maßstab 1 : 10)

>
Deer in the snow 12,7 x 17,8 cm 
/ 100 (im Maßstab 1 : 10)

aus der Serie „PHOTO“, Silber-
gelatineschicht auf Barytpapier 
�P�L�W���1�D�V�V�N�O�H�E�H�E�D�Q�G���W�[�L�H�U�W������������
x 143 cm (links), 152 x 202 cm 
(rechts), 2023

<







Deer in the snow 17,8 x 24 cm / 
25 (im Maßstab 1 : 10)

<
(Detail im Maßstab 1 : 1) 

aus der Serie „PHOTO“, Silber-
gelatineschicht auf Barytpapier 
�P�L�W���1�D�V�V�N�O�H�E�H�E�D�Q�G���W�[�L�H�U�W����
109 x 138 cm, 2023

<





Drucker HP DeskJet 2630
(im Maßstab 1 : 10)

     
folgende Doppelseite:
Detail im Maßstab 1 : 1

aus der Serie „PHOTO“, Silber-
gelatineschicht auf Barytpapier 
�P�L�W���1�D�V�V�N�O�H�E�H�E�D�Q�G���W�[�L�H�U�W����
78 x 103 cm, 2023

<

<









WINDOW Normal
(im Maßstab 1 : 10)

     
folgende Doppelseite:
Detail im Maßstab 1 : 1

aus der Serie „PHOTO“, Silber-
gelatineschicht auf Barytpapier 
�P�L�W���1�D�V�V�N�O�H�E�H�E�D�Q�G���W�[�L�H�U�W����
111 x 183 cm, 2023

<

<







1 : 1 / 127 cm
(im Maßstab 1 : 10)

aus der Serie „ANALOG“, 
�$�E�J�H�V�F�K�O�L�R�H�Q�H���2�E�H�U�I�O�¦�F�K�H�Q-
�S�D�U�W�L�N�H�O���Y�R�Q���)�R�W�R�J�U�D�W�H�Q���P�L�W��
Acryldispersion auf Leinwand, 
127 x 127 cm, 2023

<



2 : 3 / 127 cm
(im Maßstab 1 : 10)

aus der Serie „ANALOG“, 
�$�E�J�H�V�F�K�O�L�R�H�Q�H���2�E�H�U�I�O�¦�F�K�H�Q-
�S�D�U�W�L�N�H�O���Y�R�Q���)�R�W�R�J�U�D�W�H�Q���P�L�W��
Acryldispersion auf Leinwand, 
127 x 190,5 cm, 2023

<





13 : 18 / 76,2 cm
(im Maßstab 1 : 10)

<
6 : 7 / 50,8 cm
(im Maßstab 1 : 10)
     

aus der Serie „ANALOG“, 
�$�E�J�H�V�F�K�O�L�R�H�Q�H���2�E�H�U�I�O�¦�F�K�H�Q-
�S�D�U�W�L�N�H�O���Y�R�Q���)�R�W�R�J�U�D�W�H�Q���P�L�W��
Acryldispersion auf Leinwand, 
50,8 x 59,3 cm bzw. 
76,2 x 105,5 cm, 2023
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Detail der Arbeit
1 : 1 / 127 cm

aus der Serie „ANALOG“, 
�$�E�J�H�V�F�K�O�L�R�H�Q�H���2�E�H�U�I�O�¦�F�K�H�Q-
�S�D�U�W�L�N�H�O���Y�R�Q���)�R�W�R�J�U�D�W�H�Q���P�L�W��
Acryldispersion auf Leinwand, 
127 x 127 cm, 2023
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Ausstellungsansicht „Graues 
Licht“ von Sebastian Pütz, 
KunstForum Hannah Höch 
Gotha, 2024
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IMPRESSUM
Diese Publikation erscheint anlässlich der Ausstellung „Graues Licht“ von Sebastian Pütz im Rahmen 
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www.thueringer-landesstipendien.de 
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Eine Kooperation von

in Zusammenarbeit mit

IMPRESSUM

Seit 1997 schreibt der Freistaat Thüringen Arbeitsstipendien für bildende Künstlerinnen und Künstler 
aus. Ziel dieser Förderung ist die Unterstützung der künstlerischen Weiterentwicklung der in Thürin-
gen lebenden Künstlerinnen und Künstler.

�'�L�H�� �.�X�O�W�X�U�V�W�L�Z�X�Q�J�� �G�H�V�� �)�U�H�L�V�W�D�D�W�V�� �7�K�¾�U�L�Q�J�H�Q�� �K�D�W������������ �G�L�H�V�H�� �$�X�I�J�D�E�H�� �I�¾�U�� �G�H�Q�� �)�U�H�L�V�W�D�D�W���¾�E�H�U�Q�R�P�P�H�Q��
und führt sie in Kooperation mit der SV SparkassenVersicherung seit 2003 fort. Bis heute erhielten 91 
Künstlerinnen und Künstler dieses Stipendium.


