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| am here,
As if this were the world.
(Paul Auster, In Memory of Myself, 1978/79)

Kathleen Jahns sechsteilige Fotoarbeit To Infinity
and to the Alb (2020) ist in vielerlei Hinsicht weg-
weisend fur das Wander- und Wegeprojekt der
Kunstlerin entlang der Europaischen Kontinental-
wasserscheide. Im Verhaltnis zu deren Reichweite
von Gibraltar bis Moskau (Atlantik, Nord- und
Ostsee, Mittelmeer und Schwarzes Meer) gilt das
Interesse einem nahe gelegenen kleinen Stuck

der Wasserscheide zwischen Rhein und Donau

auf der Schwabischen Alb. In sechs verschiedenen
Einstellungen zeigen die Schwarz-Weil3-Fotografien
ein Landschaftsbild mit der Kinstlerin als Prota-
gonistin. Mit diesem Wissen bekommt der von ihr
in Bewegung erkundete Ort seine Weltanbindung,
wird er zu einem Uberschaubaren, erlebbaren

und in seiner Besonderheit reprdsentativen Ort,
zum Teilstlck eines den Kontinent Europa durch-
messenden, geologisch inspirierten Weges. Die
Naturwissenschaften, hier im Besonderen die
Geologie und Geografie abstrahieren die Welt nicht
nur kartografisch, sondern sie scharfen mit diesem
Konzept auch den Blick fur das tatsachliche Erle-
ben und dessen Wahrnehmung. Die Standorte und
Einstellungen der Kamera zeigen die Bewegungen
der Kunstlerin und ihren Zugang und eréffnen
Perspektiven sowohl fur die Weite und Asthetik der
Landschaft als auch fur die Nahe, das Besondere in
der Natur und an diesem Ort.

Die Vielschichtigkeit der Serie der Bilder und der
Wahrnehmung der Betrachterinnen und Betrach-
ter vermittelt sich in der Choreografie des Ge-

schehens, mithin in der Erzahlung der Bilder. Dazu
gehort das Angebot an Perspektiven: Wir sehen
die Bilder von auBen, aus der Distanz unserer Be-
trachterperspektive im Ausstellungsraum; der Blick
findet durch den Sucher und das Objektiv den Weg
in das Bild, die Betrachterinnen und Betrachter
werden durch die Fotografie zu Zeugen des Ge-
schehens; schliel3lich sehen sie mit der Ruckenfigur
der Kunstlerin, schauen ihr Uber die Schulter,
erkennen mit ihr als Identifikationsfigur, und ihre
Wahrnehmung wird Teil des Bildgeschehens. In
der Reihe entsteht ein standiger Wechsel von Néhe
und Distanz, von innehaltendem Stillstand und den
Raum durchlaufender Bewegung, von nahsichti-
gem Erleben und distanzierter Reflexion. Im ersten
Bild blicken wir unmittelbar Uber die Schulter der
KUnstlerin. Im zweiten Bild geht die Kinstlerin

auf Abstand zur Kamera und bewegt sich in die
Landschaft. Der Blick weitet sich. Im dritten Bild
rlckt die Kamera auf. Wir gelangen mit der Kunst-
lerin in das von Steinen Ubersate, fur den Fruhling
vorbereitete Feld. Im vierten Bild durchstreift die
KUnstlerin das Feld, gleichsam als Vorhut fur uns
Betrachter, und wir erreichen sie im funften Bild
inmitten des Feldes. Wir schauen auf den steinigen
Acker und sehen nurmehr die Beine der Person.
Im sechsten Bild ist sie in die Hocke gegangen und
hebt einen der unzahligen Steine mit den Handen
auf, und wir schauen ihr durch die Kamera wieder
ganz nah Uber die Schulter. Die Bilder zeigen, wie
sich die Kunstlerin gehend (wandernd) von der
Landschaft ein (mehrteiliges) Bild macht, das heil3t
beobachtet, Wissen und Betrachtung, Haltung und
Wahrnehmung ins Spiel bringt, das zu Sehende
und sich selbst in inrem Handeln interpretiert,

wie ein Musiker oder Schauspieler ein Stuck in



Bildern spielt, und das an einem besonderen Ort
in der Natur, auf einer Blhne, die die Fotografien
als Ausschnitt vor Augen fihren. Die Asthetik der
Inszenierung ist auf Teilhabe der Betrachterinnen
und Betrachter angelegt: Die Kunstlerin sucht und
findet in der Natur, in der Landschaft einen be-
deutungsvollen Ort, in dem und zu dem sie sich in
ihrer Rolle ins Verhaltnis setzt.

Die Ruckenfigur als Identifikationsangebot fur die
Betrachterinnen und Betrachter ist ursprunglich
eine Erfindung in der Malerei der Romantik. Wie-
derholt stellt Caspar David Friedrich den Mann in
Altdeutscher Tracht als Ruckenfigur ins Zentrum
seiner Landschaftsbilder. Die Altdeutsche Tracht
war Anfang des 19. Jahrhunderts in burgerlichen
Kreisen in Mode gekommen und galt nicht nur als
Ausdruck eines neu erwachenden Nationalgefuhls,
sie war auch Zeichen einer gegen die Adelsherr-
schaft und Kleinstaaterei revoltierenden liberalen,
demokratischen Haltung. Die Demokraten
wurden von den Herrschenden des Feudalismus
in Deutschland als ,Demagogen’ diskriminiert

und die Altdeutsche Tracht war in der Zeit der
Demagogenverfolgung unter anderem durch die
Karlsbader BeschlUsse verboten. Joseph Beuys
lieR sich mit Referenz auf Caspar David Friedrich
als Ruckenfigur mit langem Mantel und Hut und
mit dem Blick Uber Kassel fotografieren (Titelbild
kunstforum 1982, Band 48: Natur - Kunst), ebenso
Martin Kippenberger, der im Vordergrund auf
einem Haufen Gletscher- bzw. Flusskieselsteine
steht und Uber eine steinige Ackerlandschaft in
den fernen Horizont blickt (Titelbild kunstforum
1997, Band 137: Atlas der Kiinstlerreisen). In dem
dunklen Kapuzensweatshirt hat die Kunstlerin eine

vergleichsweise politisch aufgeladene Kleidung

fur ihre Rolle als Ruckenfigur gewahlt, popular

als Kleidungsstuck der Jugendrevolte, zuvor zum
Beispiel der Graffiti-Kunstler, der Popkultur und
langst auch vereinnahmt im Design der stadtischen
Lifestyle-Mode. Nicht ohne Ironie tragt Kathleen
Jahn ein Kapuzensweatshirt der teuren Schweizer
Marke Alprausch und verweist auf die Ambivalenz
in der Symbolik dieser Kostumierung von der
subversiven Revolte bis zum Modeartikel. Der
Linienverlauf auf dem Ricken meint im Design der
Marke einen symbolischen Gebirgszug, verbunden
mit dem Werbeslogan der Marke ,To infinity and
to the Alps”. Im Kontext von Kathleen Jahns Feld-
begehung lasst sich dieses Zeichen auch deuten
als kartografischer Teil ihres Weges entlang der
Europaischen Wasserscheide.

Kathleen Jahn sient ihre Arbeit eingebettet in der
Geschichte der Bilder und der Ikonologie ihrer Mo-
tive: vom politisch interpretierbaren Sehnsuchts-
motiv in der Landschaftsmalerei der Romantik
Uber die Ruckenfigur und ihre Kostimierung als
Motiv der Identifikation fur die Betrachterinnen
und Betrachter. Schlielich lasst auch die Kleidung
als geschlechtsneutrales Zeichen und Symbol der
Jugendrevolte bis zum alles neutralisierenden De-
sign des stadtischen Lifestyles einen weiten Spiel-
raum ambivalenter Interpretation zu, was einer
zeitgemalien, realistischen und kritischen Wahr-
nehmung des Bildgeschehens wesentlich naher
kommt als eine eindeutige politische Message und
viel eher Fragen aufwirft als wohlfeile Antworten zu
vermitteln.
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Wahrnehmen und Denken ist eine geistige Form
der Bewegung. Fur die leidenschaftliche Wanderin
gibt dies ihren Touren Sinn und Bedeutung. lhre
analogen Schwarz-Weil3-Fotografien sind Skizzen
dieser Erfahrung in der Natur, die sie als Land-
schaften begreift. Kinstlerische Bildstrategien
integrieren die Fulle des Mdglichen an sinnlichem
Erleben und einflieRendem Wissen, vom einzelnen
Stein bis zur Weite der Natur, in die Bilderserien
und bringen all dies als Wahrnehmungs- und
Interpretationsperspektiven zusammen. Hier
kristallisiert sich dies an ebendiesem Ort, der
Wasserscheide auf der Schwabischen Alb. Die eher
klein- und mittelformatigen, analogen Schwarz-
WeiR-Fotografien tragen den urspringlichen,
dokumentarischen Wahrheitsanspruch in sich

und zugleich die Mdglichkeit der Interpretation,
der Freiheit subjektiver Aneignung, im Gegensatz
zum verfuhrerischen Glanz und lllusionismus der
Farben und des in der Kunst gerne Uberwaltigend
grol3formatigen digitalen Prints. Analoge Schwarz-
Weil-Fotografien sind Abdrtcke des Lichts,
Lichtzeichnungen, die sich der Belichtung von im
Voraus beschichtetem, lichtempfindlichem Film
und Fotopapier verdanken. Alle Wahrnehmung
und Betrachtung braucht das Licht, physikalisch
und als Metapher des Erkennens. Fur Kathleen
Jahn kommt hinzu, dass die analoge Schwarz-Weil3-
Fotografie, ganz in romantischer Geisteshaltung,
durch ihre Abstraktion dem oberflachlich gesehe-
nen Banalen die geistige Tiefe vieler Bedeutungs-
schichten zuspricht. Die Geologie geht in ihrem
Forscherdrang der Landschaft auf den Grund.

Die Asthetik und die Geschichte des Kunstwerkes
bringen ihre Poesie zum Vorschein. Durch wie viele
Objektive kommen diese Wahrheiten und Bilder in

die Weltsicht des Bildes - durch das Objektiv vor
der Camera obscura, durch das Objektiv im Ver-
grollerungsapparat, durch die Linse des Auges des
Betrachters und die geheimnisvolle Ubersetzung
in ein Bild in dessen Gehirn ...? Vielleicht ist das

ein wesentliches Geheimnis des Wanderns in Ver-
bindung mit den Fotografien der Kunstlerin. Dieser
Blick eroffnet uns die Unendlichkeit, und er kann
auch auf einem steinigen Acker auf der Schwabi-
schen Alb stattfinden. In unserer Gegenwart der
Klimakrise geht es ums Uberleben. Vielleicht liegt
in den Schwarz-WeiR-Fotografien auch der sub-
versive Charme des vermeintlich Unzeitgemafen,
die romantische Geisteshaltung, die Wissen und
(wissenschaftliche) Erkenntnis und zugleich den
Sinn fur die Schonheit, die Bedeutung und den un-
ermesslichen Wert der Natur und der Landschaft
zusammen wachhalt.

' Paul Auster, Disappearances. Vom Verschwinden, Reinbek bei
Hamburg 2001 (1978/79), S. 210.

2Vgl. zum Beispiel das Gedicht von Novalis Wenn nicht mehr
Zahlen und Figuren (1800).



