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Bilder sind Indikatoren fiir die Zeit und das System, in dem sie entstehen.

LA: Denkt man an deine Bilder, denkt man an den end-
losen Strom fotografischer Bilder im Netz. Aus diesem
unendlichen Raum beziehst du deine Bilder, die du in deine
Werke verwandelst. Wie gehst du in diesen Raum?

VB: Am Anfang meiner kiinstlerischen Auseinanderset-
zung steht die Arbeit Globen von 2002, die gleichzeitig
meine Abschlussarbeit an der Kunsthochschule war.
Bereits damals hatte ich das Netz als Speicher von
Bildern fir mich entdeckt. Vorher - und ich komme ja aus
dem Vorher und war an dem Ubergang vom Analogen zum
Digitalen hautnah dabei - war das Foto ein physisches
Objekt. Und das wurde nun hier - im Netz - abgelegt und
verschlagwortet. Pl6tzlich hatte man die Méglichkeit,

ein Motiv mehrmals zu taggen oder mit anderen Bildern zu
kombinieren, ein Umstand, der vorher mehrere physische
Archive erfordert hatte. Das war eine groBe Entdeckung,
der ich nachgehen wollte. Die Arbeit Globen bezog die
damals neue Plattform Ebay mit ein und stellte fiir mich
eine neue Form der Interaktivitdt und des Austauschs von
Bildern dar. Vorher waren Bildarchive ja den Museen oder
Redaktionen vorbehalten oder man hatte ein privates
Archiv, aber hier wurden véllig neue Rahmenbedingungen
fir die Verfligbarkeit von Bildern geschaffen.

LA: Was bei deiner Arbeit der Globen beeindruckend ist,
ist die semantische Verschrénkung: Denn die Arbeit spielt
einerseits auf das World Wide Web an, andererseits ist
die Beschéftigung mit dem Objekt des Globus, das auf der
Plattform Ebay angeboten wird, zentral.

VB: Genau, es ging um den Globus als Modell unserer
Welt, aber auch um die spiirbar aufkommende Globali-
sierung - und auch um die Uberholung des physischen
Objekts des Globus durch immaterielle Informationen.
Denn das Objekt lieB sich nicht aktualisieren, wéahrend
sich die geopolitischen Grenzen beispielsweise verander-
ten. Im Gegensatz dazu konnte man diese Informationen
im Netz jederzeit aktualisieren. Das Objekt wurde somit
plétzlich obsolet und deshalb auf Ebay verschleudert.
AuBerdem interessierte mich die Verkniipfung zwischen
Wort und Bild im digitalen Raum. Ich tippte ein Wort ein
und bekam sofort die Ergebnisse zu sehen, also Abbildun-
gen, die mit dem Begriff verkniipft waren. Das empfand
ich als eine Art Erméachtigung der Bilder, zu denen ich
sonst keinen Zugang hatte. Aber mithilfe dieser Such-
maschine und liber dieses Wort gab es diesen Zugang
dann plétzlich. Ich habe zunéchst alle méglichen Begriffe
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eingetippt, um zu sehen, welche Bilder herauskommen.

Es gab tatséchlich keinen Begriff, der nicht mit einem Bild
verkniipft war. Dass scheinbar alles bebildert und Sprache
mit Bildern verkniipft war, fand ich sehr spannend. Irgend-
wann bin ich auf den Begriff Globus gekommen. Dieser
Begriff lieB mich dariiber nachdenken, wie sich inzwischen
die Welt durch Vernetzung und Globalisierung veranderte.
Zugleich hatte ich auf der Plattform Ebay die Méglichkeit
zur Interaktion mit den Verk&ufer*innen der Objekte.

Fiir mich waren sie auch Bildautor*innen, deren Bilder ich
mir angeeignete, indem ich sie vom Bildschirm abfoto-
grafierte und sie dadurch zu meinen erklérte. Parallel dazu
ersteigerte ich die Globen, die ich fotografierte. Und das
war auch ein wichtiger Aspekt: eine fotografische und
installative Arbeit zu schaffen, ohne mich vom Schreib-
tisch wegzubewegen. Sowohl die Bildfindung als auch
den Transfer der Globen durch den Einkauf konnte ich vom
Studio aus erledigen. Die Pakete kamen zu mir. Zugleich
bekam ich die Daten zu den Autor*innen der Globenbilder,
also zu den Personen, die vorher fiir mich anonym gewe-
sen waren. Ich hatte durch die Transaktion ihre Anonymi-
tat aufgehoben und erfuhr nun ihre Klarnamen. Auf den
Paketen stand jeweils, von wem und woher sie kamen, ich
konnte sie jetzt verorten. Das alles spielte eine wichtige
Rolle fiir mich. Und auch letztendlich die Objekte, die sich
in diesen Kisten befanden und die unterschiedlich ver-
packt waren. Die gesammelten Bilder vergroBerte ich auf
eine einheitliche GréBe von 40 X 50 cm. Die Pakete waren
jedoch unterschiedlich groB. Dadurch wurde diese lllu-
sion, die man in den fotografischen Représentationen sah,
ambivalent - ein groBes Paket oder ein kleines Paket stand
im Gegensatz zu einer bestimmten GroBe der Abbildung
der Globen. Das war auch ein Teil der Uberlegung: Wie
funktioniert fotografische Repréasentation im selben Raum,
in dem sich ebenfalls die abgebildeten Objekte befinden,
die durch ihre Verpackung jedoch nicht zu sehen sind.

LA: Deine Uberlegungen legen nahe, dass du dich von
Beginn an mit den neuen Zirkulationsweisen von Bildern
im Netz intellektuell auseinandergesetzt hast. Gleichzeitig
spricht aus deiner Arbeit ein Moment der Experimentier-
freude. So klar und konzeptionell durchdacht am Ende
(alle) deine Arbeiten sind und so sehr du ja sicherlich auch
eine kritische Userin des Netzes bist, hast du dir einen
spielerischen Umgang erhalten. War fiir dich von Beginn
an klar, dass du im digitalen Raum die Grundlage fiir deine
fotografisch-kiinstlerische Praxis finden wiirdest?



VB: Nein, gar nicht. Diese Arbeit - also die Globen - war
auch fiir mich zu dem Zeitpunkt véllig iberraschend.

Da habe ich gar nicht in die Zukunft gedacht oder daran,
welchen Weg ich einschlage. Ich habe damals einfach

viel dariiber nachgedacht, was diese digitale Veranderung
fiir die Fotografie bedeutet. Durch die Digitalisierung
wurde plétzlich noch unklarer, was Fotografie eigentlich
ist. An dieser Unklarheit habe ich mich abgearbeitet:

Ich war ja mittendrin, Fotografie zu studieren. Kunst natiir-
lich im weitesten Sinne - aber Fotografie im Speziellen.
Und plétzlich kommt da so eine neue Technologie, die
alles tiber den Haufen wirft und zu neuen Uberlegungen
fihrt, womit man sich da beschéftigt. Diese Einschrei-
bung von Licht auf einen lichtempfindlichen Trager und die
damit verbundene irreversible Verbindung von Bild und
Objekt war keine zwingende Voraussetzung mehr fiir eine
Fotografie. Auf dem Chip lassen sich die Daten bewegen,
[6schen, umkopieren, mehrmals kopieren und man hat
immer die gleichen Bilder, identische Kopien. Mich inter-
essierte der Zustand, in dem das Bild nicht sichtbar ist,

da der Rechner aus und der Screen dunkel ist. Das Bild
muss sich ja irgendwo befinden. Aber anders als bei
einem analogen Foto in einer Box ist eine digitale Datei im
Ruhezustand des Rechners nicht physisch vorhanden.

Es muss immer erst in Licht libersetzt werden, um am
Monitor gesehen werden zu kénnen. Die Decodierung ist
also Voraussetzung fiir die Lesbarkeit des Bildes. Diese
Gedanken lagen meiner Arbeit zugrunde.

LA: Was ist von dieser Art des Herangehens geblieben?

VB: Inden neuen Arbeiten ist geblieben, dass ich das
flichtige JPEG immer wieder in einen Raum iibersetze,

in ein physisches Bild. Die Form der Aneignung hat sich
jedoch verdndert. Ich benutze nicht mehr die vorhandenen
Daten, sondern lediglich die Kompositionen, die ich im
Netz vorfinde. Diese Bildideen eigne ich mir an und foto-
grafiere sie neu. Es entstehen neue Bilder mit Hilfe meiner
Kamera, die auf gefundene Bilder verweisen. Diese Bilder
verkniipfe ich wiederum mit Bildern, die ich zuvor selbst
gemacht habe. Es gibt zwei Bilderpools bei mir: die Bilder,
die ich einfach so ohne Anlass fotografiere, weil ich das
Motiv spannend finde. Das sind sozusagen Archivbilder,
die ich ablege.

LA: Bilder, die du also im physischen Raum findest?

VB: Die ich im physischen Raum finde, ja. Die tatséch-
lich impulsiv entstehen. Ich bin zwar keine Fotografin oder
Kiinstlerin, die aus dem Bauch heraus etwas schafft. Aber
ich finde es zu schade, ein Bild nicht zu machen, wenn

ich etwas sehe, und deshalb mache ich es einfach. Bilder,
die ich auf Reisen fotografiert habe, die einfach auf meine
Sicht auf die Welt verweisen. Bei den Cluster oder Net-
work Images sieht man immer wieder Bilder aus der physi-
schen Welt. Und dann sind diese Bilder eben oft verkniipft
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mit sonderbaren Details, mit Bildern, die man gar nicht ein-
ordnen kann. Die scheinen so speziell zu sein, entriickt von
irgendwelchen weiteren Informationen. Und sie verweisen
eben auf meinen zweiten Bilderpool, auf ein digitales Bild,
das ich im digitalen Raum finde und das ich dort heraus-
[6se und mit meinen Ausgangsbildern zusammenstelle.

Bei diesen Arbeiten spielen wiederum Begriffe keine Rolle
mehr, da es tatséchlich um eine Bild-zu-Bild-Suche geht.
Ich stelle ein Beziehungsgeflecht nur liber visuelle Analo-
gien dar und nicht mehr liber Sprache. Diese Idee hatte

ich eigentlich schon, noch bevor ich wusste, dass es so
eine Moglichkeit der Bildersuche gibt oder geben wird,
diesen Algorithmus, der ermdglicht, Bilder nach Bildern zu
suchen. Nachdem ich ja bereits mit Bildern und Begriffen
gearbeitet hatte, musste der nachste Schritt sein, mit Bil-
dern nach Bildern zu suchen und dadurch ein neues Archiv
oder eine neue vernetzte Struktur darzustellen. Viele Jahre
spater war es dann moglich.

LA: Das ist das Neuartige an den Cluster: dass sich
Bilder gegenseitig suchen und damit ein bestimmter Refe-
renzrahmen, den wir liber Sprache herstellen, wegféllt.
Denn klassische Archive funktionieren ja liber Verschlag-
wortungen, die auf Sprache basieren: Wir organisieren
nach Namen, Orten, Daten, Themen. Welche Parameter
greifen bei deinen Bildersuchen?

VB: Der Algorithmus sucht nach Kriterien wie Form,
Farbe, Struktur. Und diesen Algorithmus habe ich mir als
Partner fiir meine Arbeit ausgewahlt. Das ist natirlich

ein tolles Tool, um sich einen Uberblick iiber das Angebot
der Bilder zu verschaffen, die zu diesem Zeitpunkt welt-
weit verfligbar und 6ffentlich zugénglich sind. Denn als
Mensch schaue ich anders auf die Bilder. Ich bin vorein-
genommen. Ich stecke in meiner Haut und habe bestimmte
Vorlieben, Interessen. Auch wenn ich versuche, véllig
neutral zu gucken, fiihle ich mich zu bestimmten Bildern
hingezogen. Oder ich habe vielleicht gar keinen Zugriff auf
bestimmte Bilder, da ich noch nicht einmal von ihrer Exis-
tenz weiB. Und dieser Suchalgorithmus hilft mir, nach eben
diesen Bildern zu suchen. Er bekommt von mir dieses eine
Bild, das ich hochlade und das meins ist, mit dem Auftrag:
Such mir sofort alle &hnlichen Bilder.

LA: So entziehst du den Bildern eine genaue Beschreib-
barkeit, denn in deinen Tableaus wirken ja teilweise
kuriose Verbindungen. Die Bilder wirken als Bilder und
werden nicht, wie es bei der Fotografie ja auch oftmals so
naheliegend ist, von Zuschreibungen liberdeckt.

VB: Ja, es geht um die Bilder als Phdnomene als solche.
Dass man die Bilder anschaut fernab ihres Ursprungs und
Kontextes. Dadurch, dass ich sie aus diesen Einbettungen
heraushole und sie neu zusammensetze, erfinde ich einen
neuen Sinn fiir sie. Ich verstricke sie mit anderen Bildern.
Meine Idee war es, diesen wachsenden Bilderfluss



anzuhalten und kurz etwas aus ihm herauszuholen, um zu
zeigen: Das ist Teil davon, was uns im Moment auf dieser
Welt umtreibt, und das wird mit diesen Bildern deutlich.
Deshalb arbeite ich schon seit einiger Zeit daran. Denn
erst durch die Fiille dieser Arbeiten wird ein gewisser Zeit-
geist liberhaupt sichtbar. Oder bestimmte Bildphanomene
oder Themen bilden sich ab. Das kann ich nicht mit zwei,
drei, vier Arbeiten abbilden. Da bedarf es mehr. Es hat

sich sehr schnell abgezeichnet, dass es vor allem Produkt-
bilder sind, die sich im Umlauf befinden. Dabei gibt es
auch indirekte Formen der Werbung. Bilder auf Instagram
verkaufen einen Lifestyle oder Schonheitsideale und so
weiter. Aber sie transportieren das oft sehr diskret oder
ohne Markennennung. Im Grunde sind diese Bilder auch
nur Teil von Verkaufsstrategien. Das war unter anderem
eine Erkenntnis, die durch diese Bildrecherche sichtbar
wurde. Bilder sind Indikatoren fiir die Zeit und das System,
in dem sie entstehen.

LA: Das heiBt Produktfotografie ist starker ausgepragt
als Kriegsfotografie, Landschaftsfotografie, Portratfoto-
grafie und so weiter?

VB: Ja, wobei Produktbilder auch aus diesen verschie-
denen Genres stammen kénnen, zumindest im Netz, in
dem alle Bilder auf gleiche Weise in Erscheinung treten:
auf unseren Bildschirmen. Offline verhélt es sich anders
mit den unterschiedlichen Bildkategorien, denn wir treten
bereits mit einer Erwartungshaltung an die Bilder heran.
Wenn wir ins Museum gehen, erwarten wir Kunst, in
Zeitschriften sehen wir Kriegsaufnahmen, Dokumentar-
fotografien und in Familienalben private Erinnerungs-
bilder. Doch wenn ich Bilder nach Bildern suchen lasse,
dann bekomme ich Bilder, die diese Referenzrahmen nicht
mehr haben, da sie beliebig verkniipft werden kénnen.

Ihr Standpunkt kann jederzeit gedndert werden. Zudem
sind es Bilder, die oft nur im Internet existieren. Und das
interessiert mich besonders: Bilder zu finden, die es im
physischen Raum gar nicht gibt. Diese Bildfunde mdchte
ich herausholen und ihnen eine Form geben, indem ich
Allianzen mit meinen Bildern schaffe. Eine Idee dabei ist
auch, dass ich nicht nur Bilder anderer heranziehe oder
heraussuche, sondern dass ich auch meine teile. Ich
beteilige mich an diesem Sharing-System: Bilder teilen,
Information teilen und so weiter. Aber genauso bediene ich
mich auch. Und dieser Austausch funktioniert eben tber
meine Bilder, die ich personlich finde und die ich benutze,
um wie mit einem Magnet andere herauszuldsen. Diese
Arbeiten sind letztendlich von mir gestaltet, nach véllig
eigenen Kriterien und Empfindungen. Da gibt es keine Vor-
gabe und auch keine Routine. Ich denke mit jeder Arbeit
neu dariiber nach, wie sie am Ende aussehen wird.

LA: Fur welches Bild entscheidest du dich und warum?

VB: Darauf gibt es keine klare Antwort. Wenn es bei
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Sucheingaben 200 Ergebnisse gibt, dann schaue ich mir
die an. Oft springen mir Bilder entgegen, von denen ich
denke, dass sie sich formal gut mit meinem Ausgangsbild
verbinden. Aber es sind immer wieder neue Kriterien.

Ich m6échte mich in meinen Arbeiten nicht wiederholen,
weshalb ich méglichst vielfaltige Abbildungen und Formen
kombiniere.

LA: Deine Ausstellung in der Galerie Klemm’s, Not Until
Tomorrow (2020)," sah durch das Schaufenster der
Galerie betrachtet wie ein Schreibtisch am Rechner aus:
viele kleine Bilderhaufen. War das ein Look, den du in der
Konzeption der Ausstellung mitgedacht hast?

VB: Ja, auf jeden Fall. Mit der Ausstellung habe ich ver-
sucht, diese jahrelange Beschaftigung auf den Punkt zu
bringen. Ich wollte die Fiille abbilden und gleichzeitig auch
die Moglichkeit haben, diese Fiille zu durchschreiten.

So kam ich auf die Schichtungen, auf die verschiedenen
Ebenen. Diesen Eindruck kennen wir vom Monitor, wenn
mehrere Fenster gleichzeitig ge6ffnet sind. Ich dachte
dabei auch an eine Timeline. Auf einer Timeline kann man
Bilder auch durchschreiten. Die Idee war, verschiedene
Pfade durch einen Bilderwald zu erméglichen. Und was
mir auch wichtig bei dieser Installation war: dass es

die Mdglichkeit gab, auch kein Bild zu sehen. Wenn man
durch den Raum bis an die hintere Wand durchging und
sich umdrehte, sah man all die Schichten und Ebenen von
Bildern von hinten und so auch Informationen, die bei einer
klassischen Hadngung an der Wand nicht sichtbar wéren.
Ich wollte die Riickwéande der Bilder zeigen: Wie sind
diese Bilder, die fiir ein Kunstsystem gemacht wurden,
beschaffen, gerahmt, signiert und so weiter. Analog zu
digitalen Bildern sind diese Informationen Metadaten, sie
sind mit dem Bild verkniipft, jedoch nicht sichtbar. Das
war die Idee: Zum einen kdnnen die Bilder frontal und
damit rein visuell erfasst werden, zum anderen decodiert
man Informationen der Riickseiten. Damit thematisiere
ich die Bildproduktion, die viele Informationen jenseits
des Visuellen verarbeitet. Wir ,Endkonsument*innen’ von
Bildern sehen schlieBlich nur die Oberflachen.

LA: Da kommt einem das Kapitel der Riickseiten in der
Ausstellung des Bilderatlas Mnemosyne von Aby Warburg
in den Sinn.? Mit den Riickseiten wurde klar, dass diese
Bilder durch unterschiedliche Hande gegangen sind und
unterschiedliche Bearbeitungsgrade erfahren haben. Sie
wurden von unterschiedlichen Archivar*innen beschriftet
und damit in unterschiedliche Ordnungssystemen einge-
pflegt - also auch so eine Art Metadaten der Bilder.

VB: Natiirlich ist mir dieser Begriff der ,Migration der
Bilder” zuerst im Zusammenhang mit dem Bilderatlas
Mnemosyne begegnet. Dass Bilder wandern und sich
von Epoche zu Epoche fortsetzen, ist eine faszinierende
Erkenntnis.



LA: Man kdnnte auch an das Programm Time Machine
denken, wo sich ja Ort, Datum und Zeit in das Bild ein-
schreiben. Das hast du in der Ausstellung quasi in den phy-
sischen Raum Ubertragen. Da stellt sich die Frage, ob es so
etwas wie ein unschuldiges Bild oder ein nicht verortetes
Bild gibt. Weil sich ja in jedes Bild etwas einschreibt - eine
Information, die immer, ob sichtbar oder nicht, vorhanden
ist. Gibt es ein Bild, das ortlos oder zeitlos existieren kann?

VB: Ich weiB nicht, ob es das gibt. Fiir mich sind Betrach-
ter*innen auch Teil des Systems ,Bild” und diese kdnnen
alles und nichts in dem Bild sehen. Was wir in Bildern
sehen, kann véllig unterschiedlich sein. Das Sehen ist ja an
Assoziationen gekniipft. Jede*r hat individuelle Assozia-
tionen. Es ergeben sich auch kulturell bedingt unterschied-
liche Leseweisen. Und diesen Moment hebe ich auf, indem
ich Zufallsfunde verkniipfe, die losgel6st von ihrer Message
existieren. Auf die Assoziationen der Betrachter*innen
habe ich jedoch keinen Einfluss, die kann ich nicht berech-
nen. Und das finde ich interessant, dass ich mit meinen
Networked Images etwas sehr Abstraktes schaffe- und
trotzdem assoziieren wir unsere eigenen Geschichten
hinein oder denken, diese Bilder gehorten vielleicht doch
zusammen. Also: Das Auge sieht die Bilder zusammen,
aber der Kopf sagt: ,Nein, das passt eigentlich nicht sinn-
voll zueinander.” Da entsteht diese Diskrepanz: etwas mit
eigenen Augen sehen und die Dinge visuell miteinander zu
verbinden, aber es zugleich intellektuell nicht begreifen zu
konnen. So entstehen auch Fake News. Etwas klingt plau-
sibel und man denkt, dass die Information stimmen muss.
Und zugleich sollte man diese Information hinterfragen. So
funktioniert auch Fotografie. Im Prinzip kann man mit Foto-
grafie alles darstellen und behaupten: So ist es gewesen.
Und im gleichen Moment kann man genauso sagen: Es war
alles ganz anders als dargestellt.

LA: Und zugleich hast du vorhin gesagt, dass du ein Ver-
langen verspiirst, viel zu produzieren, um zu einem repra-
sentativen Bild zu kommen.

VB: Durch die Bewegung des Bilderpools kann es immer
nur Momentaufnahmen geben, ich steche punktuell hinein
in diesen stéandigen Durchlauf. Ich denke nicht, dass ich
etwas Allgemeingiiltiges darstellen kann, weil ich aus
diesem Pool der Bilder wiederum auswahle, was ich fiir
wichtig halte. Sie fligen sich zu einem Bruchteil einer
bestimmten Bildkultur einer bestimmten Zeit zusammen.
Diese Stichproben représentieren zwar den Bilderfluss,
ob sie jedoch représentativ sind, lasst sich nicht tiber-
prifen. Jedenfalls sind sie es nicht im wissenschaftlichen
Sinne. Ich arbeite mich trotzdem daran ab, eine Idee davon
zu vermitteln, was uns bildlich umgibt. Am Ende erschaffe
ich meine eigene Bildauslese, die ich dann wiederum mit
anderen teile.

LA: Eine archdologische Arbeit ...
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VB: Ja, ich trage Schichten ab und dann werden diese
Bilder wiederum auch zu Geschichte. Es gibt ja Bilder, die
ganz konkreten Zeitbezug aufweisen. Die Me-too-Bilder
kann man zum Beispiel einem bestimmten Jahr zuordnen.
Wir wissen, wenn wir dieses Bild sehen: Das kann nicht
vor 2018 entstanden sein. Und somit ldsst sich das Bild
mit einer Zeit verkniipfen. So funktioniert das mit vielen
Bildern, von denen wir das zunéchst gar nicht denken.

Ein Bild zum Beispiel, mit dem ich meine Cluster begonnen
habe, heiBt Eclipse 99 und trégt bereits das Ereignis im
Namen. Die Sonnenfinsternis 1999 als mega-mediales
Ereignis, so erinnere ich das. Ich habe dieses Bild hoch-
geladen und geguckt, welche Bilder zuriickkommen.

Es gibt also Bilder, die auBerhalb meiner personlichen
Geschichte auch eine global relevante Rolle spielen. Und
dann gibt es aber Nebenschauplétze, Banalitdten - oder
weitere interessante Phdnomene. Zum Beispiel habe ich

in Los Angeles eine Darstellerin auf der StraBe fotografiert,
die Marilyn Monroe imitierte. Fiir einige Dollar hat sie fiir
ein Bild posiert. Ich fand spannend bei ihr, dass sie auf eine
Figur referiert, die es langst nicht mehr gibt, die wir nur
tiber Fotos und Filme kennen, die die Darstellerin aber
wiederum perfekt Gibertragen konnte. Dieses Bild habe ich
in die Bildsuche hochgeladen und bekam Bilder von Blon-
dinen wie Madonna, die sich optisch auch mal auf Marilyn
Monroe bezog, ebenso wie Gwen Stefani und so weiter. Da
zeigte sich, wie sich ein bestimmtes Schénheitsideal durch
Bilder liber einen langen Zeitraum fortsetzt.

LA: Und dann wird mit einem nochmal gréBeren Zeit-
abstand interessant sein zu sehen, inwieweit diese Bilder
aber einen jeweils spezifischen Moment einfangen oder fiir
eine spezifische Zeit stehen. Man kénnte mit dem Beispiel
von Marilyn Monroe zwar sagen, dass sich ein bestimmtes
Frauenbild oder Frauenideal iiber die Jahrzehnte hinweg
fortsetzt - und dennoch entwickeln wir vielleicht mit zeit-
lichem Abstand ein Gespiir dafiir zu erkennen, dass alle
diese Bilder in jeweils unterschiedlichen Zeiten angesiedelt
sind und auf verschiedene Jahrzehnte referieren.

VB: Dem Algorithmus ist es im Grunde gleich, der gleicht
das Ausgangsbild ab und schlégt mir eben Marilyn Monroe
genauso vor wie Gwen Stefani, er kann auch zwischen
Marilyn Monroe und der Imitationen der Marilyn Monroe
nicht unterscheiden.

LA: Also sehen wir besser als der Rechner?

VB: In diesem Fall schon, zumindest einige von uns
kénnten den Unterschied zwischen Marilyn Monroe und
Madonna besser erkennen als eine Bildsuchmaschine.
Menschendarstellungen sind in meiner Arbeit aber eher
selten. Ich arbeite viel mit Anschnitten und Details. Details
sind fiir den Algorithmus schwieriger einzuordnen, da es
keine konkrete Zuschreibung mehr gibt. Das Motiv lasst
sich nicht mehr so einfach entschliisseln, je abstrakter es



wird: Handelt es sich um einen Baum oder um ein Haus?
Deshalb schlégt der Algorithmus mir eben alle anderen
Sachen vor, die sonst noch so in dem Farb- und Struktur-
spektrum eine Rolle spielen kdnnten. Da die Algorithmen
Uber die letzten Jahre immer smarter wurden und nicht
mehr so viele liberraschende Bilder ausspuckten, wie das
am Anfang der Fall war, musste ich meinen Suchprozess
andern. Am Anfang habe ich oft sehr bizarre Kombina-
tionen erhalten. Das wurde mit der Zeit immer weniger.
Zu dem Zeitpunkt habe ich beschlossen, die Arbeit in
Network Images umzubenennen und mit dem gefundenen
Material auch anders umzugehen. Jetzt fligen sich die
Bilder viel mehr zu einer Symbiose zusammen. Aus meh-
reren Bildern wird eine Einheit. Das liegt oft auch daran,
dass ich einfach ein Detail herauslose und dieses Detail
sich in einem anderen Bild wiederfindet. Diese Verbin-
dungen représentieren Links. In unserer Informations-
gesellschaft ist alles irgendwie miteinander verlinkt. Eine
Information flihrt zur ndchsten und so weiter. Diese Links
finden sich in den Network Images oft als Uberlappungen
von Bildern wieder.

LA: Wie ist das mit Suchmaschinen? Die merken
sich doch inzwischen die Suchen, es entsteht also ein
Gedachtnis des Netzes.

VB: Das eine ist, dass sie immer smarter werden, das
andere, dass du durch deine Suche ein Profil im Netz
hinterlasst. Das versuche ich natiirlich zu umgehen, indem
ich die Verlaufe I6sche oder an jeweils anderen Rechnern
suche. Ich versuche, méglichst alle Spuren zu verwischen,
um nicht in eine Schleife zu kommen - aber ich entkomme
dem nicht wirklich, denn es gibt eine permanente Wech-
selwirkung zwischen dem physischen Raum und dem
Netz. Und diesen Wechselbezug formuliere ich in meinen
vernetzten Bildern.

LA: Weg von den Logiken des Netzes: Wie navigierst

du durch dein Bilderarchiv? Wie legst du deine Bilder ab,
wie sind deine Daten organisiert? Und was gehort eigent-
lich alles zu deinem Archiv?

VB: So klar ist das bei mir gar nicht strukturiert oder
archiviert. Die Negative zu archivieren, ist noch am ein-
fachsten. Da kann man relativ einfach vorgehen, Ordner
anschaffen und séaurefreie Boxen kaufen. World of Details
habe ich 2011 und 2012 fotografiert, analog. Die Google-
Streetview-Referenzbilder, die ich herausgeldst habe,
sind wiederum digitale Daten. Das heiBt, diese Arbeit

hat mehrere Archivinseln. Einmal auf dem Rechner, da
sind verschiedene Ordner mit den Referenzbildern. Und
dann kamen die Negative der Bilder hinzu, die ich an den
Orten fotografiert habe. Spéter habe ich dann die Aus-
wahl getroffen und Prints gemacht, von jedem Motiv drei.
Diese Prints archiviere ich gerollt in K&sten. Und dann ist
die ganze Recherchearbeit fiir mich auch Teil des Archivs.
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Bevor ich nach New York geflogen bin, musste ich mich
gut organisieren und vorher schon meine Routen planen,
damit ich méglichst viele Orte besuchen konnte. Da hatte
ich zum Beispiel diesen U-Bahn-Plan von New York und
habe da schon hinein gezeichnet, wie die Route aussehen
kénnte, um moglichst effizient arbeiten zu kdnnen. Neulich
habe ich diesen Plan wiedergefunden und mich gefreut,
ihn noch zu haben. Er ist fiir mich auch Teil des Recherche-
archivs dieser Arbeit.

LA: Erzahle uns mehr von den Formen der Organisation.

VB: In meinem digitalen Archiv habe ich mehrere Aus-
wahlordner. Erst mal einen, in den alles hineinkommt.
Dann selektiere ich eine erste Auswahl. Zuletzt kommt der
Premium-Ordner, wo dann die Auswahl der Auswabhl fiir
das Buch oder die Ausstellung drin ist und auch die Druck-
vorlagen und so weiter. Aber ich I6sche selten, was ich auf
dem Weg dahin angesammelt habe. Ich weiB nicht warum,
denn wenn die Arbeit fiir mich abgeschlossen ist, gehe ich
da nicht nochmal ran, um das alte Material aufzuwarmen.
Zum Beispiel hier, diese Kiste mit den Google-Streetview-
Bildern - die Screenshots musste ich ja zunédchst aus

dem Netz herauslosen und mir aneignen. Dafiir habe ich
folgende Form gefunden: Ich printe die eigentlich farbigen
Bilder als schwarz-weiBe Inkjet-Prints aus. Diese kleistere
ich anschlieBend auf DIN-A4-groBe MDF-Platten. Dieser
Prozess ist schon mal fern der fotochemischen Bildpraxis.
Ich wusste natiirlich nicht: Was halt dieses Bild aus?

Wie lange wird es so aussehen, wie wird es sich verandern?
Und die ersten Proben habe ich zum Beispiel auch hier,

da habe ich auch mit verschiedenen GréBen experimentiert.
Das habe ich einfach nicht weggeschmissen und ich weif3
ehrlich gesagt selber nicht, was ich mit dieser Ansamm-
lung von Beispielen auf dem Weg zu der letztendlich
fertigen Arbeit machen soll oder machen werde. Aber viel-
leicht ist das auch mal interessant fiir ein spateres Archiv,
wenn es so etwas gébe fiir bestimmte Arbeiten. Oder

fiir so eine Ausstellung wie aktuell Giber Aby Warburg.
Interessant an dieser Ausstellung sind unter anderem die
Hintergrundinformationen, die in Vitrinen zu sehen sind.
So etwas konnte ich mir vorstellen oder auch dazu, um es
einmal Studierenden zu zeigen und den Weg zur fertigen
Prasentation oder zum gedruckten Buch zu vermitteln.
Das, was da noch auf dem Weg lag, was ich aussortiert
habe und aus welchen Uberlegungen heraus. Das kénnten
Griinde sein, warum ich es aufhebe. Es ist so etwas wie ein
Making-of, das ich nicht 16schen méchte. Ich war mal in
New York bei Louis Bourgeois, sie hat immer diese Sonn-
tag-Salons gemacht. Sie war auch umgeben von ihrem
Zeug, sie hat da drin gelebt und gearbeitet. Nicht, dass

ich so vollgestellt sein méchte, obwohl ich es ja hier schon
bin. Ich versuche trotzdem, noch Raum zu haben. Ich muss
mich auch immer mehr dazu Giberwinden, Dinge wegzu-
schmeiBen. Aber es ist nicht immer einfach, das zu einem
bestimmten Zeitpunkt zu entscheiden. Und deshalb ist es



einfacher, die Dinge liegen zu lassen, wenn man den Raum
dafiir hat.

LA: Dein Atelier hier, dein Studio ist jaim Moment voll mit
Teststreifen.

VB: Das sind mehrere Produktionen auf einmal. Das
sind Teststreifen aus verschiedenen Phasen. Vom letzten
Jahr im Vergleich zu diesem Jahr - vom gleichen Motiv,
also von der gleichen Datei. Ich habe mit Erschrecken
festgestellt, dass das Labor das Papier gewechselt hat.
Oder anders: Der Papierhersteller hat das Papier erneu-
ert und dadurch ergibt sich ein neues Farbspektrum. Ich
arbeite jetzt mit dem neuen Papier auf die Farbigkeit des
alten Teststreifen hin. Das alte Papier ist jetzt also auch
Geschichte. Ich habe hier Kisten liber Kisten mit Probe-
streifen, von denen ich dachte, dass ich sie als Referenz
bendtige. Aber die sind nicht mehr aussagekraftig, weil
das neue Papier die Farben gar nicht mehr so darstellen
kann. Das hat jetzt einfach andere Tonwerte. Vielleicht
werden die meisten den Unterschied gar nicht sehen.
Wenn man es nicht im Vergleich betrachtet, sieht man es
sowieso nicht. Es sind ganz feine Nuancen.

LA: Deine Arbeit hat ja schon in viele Museen und in viele
Sammlungen Eingang gefunden. Wie hat man sich so einen
Transfer vom Studioraum in den musealen Raum vorzustel-
len? Welche Informationen gibst du dem Museum mit?

VB: Die Grundinformationen liber das Verfahren, GroBe
und so weiter werden natiirlich mitgeliefert, also alle
technischen Details. Alles Weitere lauft jedes Mal anders
ab. Es gibt Sammlungen, vor allem &ffentliche Sammlun-
gen, die eigene Konservator*innen im Haus haben. Diese
rufen meistens an oder schreiben mir, weil sie alles ganz
genau dokumentieren. Vor allem bei World of Details war
das so, weil ich da diese besondere Methode gewahlt
habe, mit Malerkrepp in den Rahmen zu kleben. Das war
ein No-Go fiir viele 6ffentliche Sammlungen. Sie wollten
diesem Material nicht vertrauen. Und ich konnte natiirlich
keine Angaben zur Haltbarkeit machen, auBer: Ich habe
es benutzt und sehen wir mal, wie sich das in zehn Jahren
verhalt. Es gehort einfach zu diesem kiinstlerischen Pro-
zess dazu und ist Teil der Arbeit, Neues auszuprobieren.
Jedes Bild dieser Edition ist ein Unikat, weil ich das Band
nicht exakt gleich abreiBen und kleben kann, es sieht jedes
Mal anders aus. AuBerdem sieht man durch das Klebe-
band deutlich die Kanten des Prints. Damit verweise ich
auf das Objekt Fotografie, auf den Print, auf das Papier.
Das ist eine Art Offenlegung des Materials. Dafiir brauchte
ich auch unbedingt dieses Malerkrepp, um es sichtbar zu
machen. Erstaunlicherweise hélt es immer noch. Ich habe
hier einige Arbeiten aus der Serie, viele befinden sich aber
irgendwo anders auf der Welt. Ich hatte natiirlich auch
Bedenken: Was passiert, wenn die Bilder runterrasseln?
Zum Gliick ist es nicht passiert. Ein Konservator hat mir
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vor vielen Jahren Mut gemacht, er meinte: Das ist eben
unsere Arbeit. Wenn es sich I6sen sollte, dann kleben
wir es wieder ein, dafiir sind wir da. Deshalb miissen wir
wissen, welches Band du genommen hast. Ich vermittle
das auch immer, dass ich das Malerkrepp der Marke XY
genommen habe. Doch selbst dieses Klebeband gibt es
nicht mehr, denn das wird auch alle paar Jahre erneuert.
All das wird festgehalten und aufgeschrieben, deshalb
kaufen sich die Sammlungen das Kreppband sogar, um es
im Ernstfall einzusetzen. In der Kunst gibt es viele Bei-
spiele fiir Kiinstler*innen, die mit Klebebéndern arbeiten,
Thomas Hirschhorn zum Beispiel. Auch diese Arbeiten
kénnten irgendwann physisch zusammenbrechen.

LA: Das ist so dhnlich im Netz, wenn der Link kaputt ist.
Es passiert ja oft, dass man etwas wieder aufsuchen
mdchte, und dann gibt es die Verkniipfung, den Pfad, nicht
mehr. Cut - die Sache ist einfach weg.

VB: Im Netz ist sowieso alles permanent in Bewegung.
Alle diese Orte zum Beispiel, die ich fiir World of Details
in meinen Ordnern abgelegt habe, wurden von Google
Streetview im ersten Schwung fotografiert. New York
war einer der ersten Orte, der durchfotografiert wurde.
Und diese ersten Aufnahmen wurden wenig spéter schon
wieder aktualisiert. Bei einem Motiv meines Referenz-
bildes wollte ich einen etwas anderen Winkel haben und
stellte dann bei der Internetsuche mit Erstaunen fest, wie
schnell so ein digitales Bildangebot Geschichte ist, weil
es durch ein Update ersetzt wurde. Ich habe mir gedacht:
In gewisser Weise leiste ich hier Archivarbeit, denn ich
halte Bilder fest, die es langst nicht mehr gibt.

LA: Dabeisagt man doch immer, im Netz kursieren die
Bilder fiir immer.

VB: Fir die, die wir teilen, trifft das sicher auch zu. Aber
bei den Bildern, die uns von Konzernen zur Verfiigung
gestellt werden, verhélt es sich anders. Diese Internetrie-
sen entscheiden letztlich, was und wie lange es zu sehen
ist. Die Google-Streetview-Bilder waren am Anfang in nur
geringer Auflésung verfligbar. Durch verbesserte Technik
wurden die Bilder hochauflédsender und ersetzten somit
ihre Vorganger. Zum anderen veréndert sich die Stadt
immer weiter, weshalb die Bilder auch sténdig aktualisiert
werden. Deshalb steht meine Arbeit, die ich in einem Buch
zusammengefasst habe,® auch sehr spezifisch fiir diese
Zeit und fiir den Anfang dieser neuen Technologie.

LA: Ein Zeitschnitt.

VB: Ja, genau. Als ich gemerkt habe, wie schnell die
Bilder durch Updates verschwinden, habe ich meine
Arbeit prazisiert und mehrere Ansichten gespeichert fiir
den Fall, dass die Bilder wieder geléscht oder aktuali-
siert werden. Dabei habe ich nur Bilder herausgeldst, auf



denen Menschen die Apparatur wahrnehmen und zuriick-
schauen. Das ist inzwischen auch Geschichte, weil kaum
jemand mehr beim Anblick der Kamera eines vorbeifahren-
den Google-Autos irritiert ist und hinguckt. Die Technik ist
mittlerweile etabliert und jede*r weiB dariiber Bescheid.
Mich interessierte dieses Erstaunen in der Haltung - die
Gesichter wurden durch die Software zwar ausgeblendet
oder verwischt, aber trotzdem erkennen wir ein Erstau-
nen in der Geste und das Zurilickschauen. Das habe ich
auch dokumentiert: Diese menschliche Verwunderung, im
offentlichen Raum mit etwas konfrontiert zu sein, das man
nicht einordnen kann. Zugleich aber die Wahrnehmung,
dass hier eine Aufzeichnung im 6ffentlichen Raum statt-
findet. Damit ist natiirlich auch ein Uberwachungsgedanke
verbunden. In dem Moment war mir aber nicht bewusst,
dass sich dieses Erstaunen nur kurze Zeit spater legen
wiirde und wir uns alle daran gewdhnen wiirden.

Was sich auch veradndert hat, ist der 6ffentliche Raum.
Es gibt inzwischen nur wenige &ffentliche Orte, die nicht
kommerzialisiert sind, an denen man nicht abgebildet oder
liberwacht wird. Bewegung im 6ffentlichen Raum findet
demzufolge nicht unbeobachtet statt. dieser Umstand ist
Teil unseres Lebens. Es gibt eine weitere Arbeit, die ich
im &ffentlichen Raum fotografiert habe: 2004 war ich mit
Unterstiitzung eines DAAD-Stipendiums in Tokio. In dieser
Megacity hatten die Menschen bereits Mobiltelefone, das
war noch vor Erfindung des iPhones drei Jahre spater.
In Europa gehorte es noch nicht zum 6ffentlichen Bild, mit
diesem Gerét telefonierend oder schreibend herumzulau-
fen. Ich habe also angefangen, Menschen mit Handys zu
fotografieren, und zwar nur in Dreierkonstellationen. Die
Arbeit heiBt deshalb so: Three people on the phone. Diese
Arbeit ist im Grunde Vorlaufer meiner ,vernetzten” Bilder.
Sie zeigt Menschen im physischen Raum, die mit anderen
Uiber das Gerat verbunden sind. Ich dokumentiere hier die
Vernetzung anhand der Sichtbarkeit des Mediums, also
den mobilen Geréten, die plotzlich das Stadtbild pragten.
In meinen Networked Images dokumentiere ich diese Ver-
netzung mit Hilfe der Bilder selbst. Sie sind die Message
sozusagen, die das Medium erst méglich macht. Ich sehe
da eine spannende Verbindung zwischen den Arbeiten.
Deshalb md&chte ich sie in meiner ndchsten Einzelausstel-
lung zusammen présentieren.”

LA: Du hast ein ausgepragtes Bewusstsein fiir Momente
der gesellschaftlichen Verédnderung.

VB: Ich denke, Digitalisierung und globale Vernetzung
betrifft uns alle mehr oder weniger. Mich hat die Idee

des Datenaustauschs in Echtzeit schon immer fasziniert.
Als ich mit meiner Mutter Ende der 1970er-Jahre nach
Deutschland kam, war eine Telefonverbindung nach
Moskau - unserer Heimatstadt - technisch nahezu
unmdoglich, es war jedes Mal Gliickssache, durchgestellt
zu werden. Also schickte man wirklich wichtige Nachrich-
ten via Telegramm, das ca. 24 Stunden zwischen Sender*in
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zur Empfanger*in benétigte. Es war sehr teuer und wurde
nach Anzahl der Buchstaben abgerechnet. Uberbracht
wurden meistens schlechte Nachrichten, der Tod von
Angehdrigen beispielsweise.

Inzwischen ist viel passiert. Als in den 1990er-Jahren
Kommunikation per E-Mail méglich wurde, versuchte ich,
diesen Zustand des Immateriellen zu begreifen. Meine
Uberlegungen fiihrten dann, wie gesagt, zu den Globen.
Dieses Interesse am Medium Fotografie und seinen wech-
selnden Aggregatzustanden zieht sich bis heute durch
meine Arbeiten. Was von den Arbeiten bei mir bleibt, wenn
sie in Sammlungen aufgenommen werden, sind Daten,
Negative, Skizzen und so weiter. Fiir das ganze Material
habe ich diese zahlreichen Boxentiirme auf Radern,
sozusagen ein bewegliches Archiv in meinem Studio. Sie
enthalten alles, was ich bendétige, um beispielsweise eine
Arbeit im Schadensfall zu reproduzieren, also Negative
oder Testprints, die als Vorlagen dienen. Zudem hebe
ich auch Requisiten auf, die in meinen Bildern auftauchen,
wie diese Madonnenfigur hier aus dem Endless Cluster.
Alle digitalen Files sind auf externen Festplatten gesichert,
allerdings bin ich darin eher unorganisiert, ich kénnte
sicher viel Platz sparen, indem ich alte Daten |6sche.
Finale Files sind griin markiert, der Rest sammelt sich
einfach an. Die Arbeiten sind nicht alphabetisch, sondern
nach Jahren sortiert, das heiBt, ich habe fiir jedes Jahr
einen Ordner, in dem sich das gesamte Material aus der
jeweiligen Zeit befindet.

LA: Du hast jetzt verschiedene Ablagesysteme vorge-
stellt. Gleichzeitig wére es interessant zu erfahren, wie du
deine Arbeit verschlagwortest. Es ist ja ein interessantes
Paradox, dass du fir deine kiinstlerische Arbeit mit Pro-
grammen arbeitest, wo du Bilder gegenseitig suchen lasst,
wo also ganz explizit auf eine Verschlagwortung oder eine
Beschreibung verzichtet wird. HeiBen die Bilder einfach
nur Cluster oder Network Images, und dann geht’s von
eins bis unendlich, so werden sie dann abgelegt?

VB: Die Arbeiten selbst haben Titel. Oftmals sind es
einfache Beschreibungen von dem, was man sieht. - wie
Three people on the phone. Ich benenne meine Arbeiten
moglichst sachlich. Und so ist das auch bei den Clusters
oder Networked Images, da heiBt es dann Lines and
Clouds, da sich ein Teil auf die Koks-Line bezieht und der
andere auf die Wolken. Oder Red Man and Red Wine.
Das, was man sieht, findet sich meistens im Titel wieder.

LA: Wie héltst du spezifische installative Momente der
Prasentationen fest? Hast du eine vollstdndige Dokumen-
tation deiner Ausstellungen und davon, wie die Arbeiten
gezeigt wurden, und kann man davon ausgehen, dass das
die Art und Weise ist, wie die Arbeit dann auch prasentiert
werden soll?

VB: Es gibt einige Arbeiten, die mit abgerissener Tapete
oder anderen Hintergriinden funktionieren. Tokyo Night



zum Beispiel hangt auf einer schwarzen Wolke'. Diese
wird zuvor mit schwarzer Acrylfarbe sehr expressiv

direkt an die Wand gestrichen. Die Idee war, diese sehr
dunkle Fotografie aus verschiedenen Distanzen jeweils
anders wahrzunehmen. Dadurch kann man dem Bild auf
unterschiedliche Weisen begegnen: zunéchst als diffuse
schwarze Wolke, die man nicht unmittelbar mit Fotogra-
fie verbindet. Je ndher man jedoch herantritt, umso mehr
macht sich das Foto darin sichtbar. Dieser Anstrich wird
natirlich bei jeder Installation anders aussehen, vor allem
dann, wenn ich nicht vor Ort bin und es jemand anderes
macht. Bei den unterschiedlichen Displays geht es mir
darum, das vorgegebene rechteckige Format des Papiers
oder Rahmens zu verlassen. Oftmals passt es, manchmal
aber eben nicht. Dann erfinde ich Formate, mit denen

ich das Foto liber die Bildgrenzen hinweg ausufern lassen
kann. Mit dieser Vorgehensweise lasse ich in meiner
Arbeit den Zufall zu, denn jeder Anstrich oder Abriss der
Tapete (wie bei Marriage is a Lie) ist einmalig, obwohl

die Fotografie ja ein reproduzierendes Medium ist. Wir
erwarten von einem Bild, dass es viereckig ist und Rénder
hat. Ich mag es, Unberechenbarkeiten einzubauen. Nicht
als Effekt, sondern als Méglichkeit, mit Fotografie még-
lichst offen umzugehen und die Form erst nach dem Bild zu
definieren.

LA: Inwieweit hast du die Debatte rund um die Errichtung
eines Instituts fiir Fotografie verfolgt? Hast du eine
Haltung dazu oder Wiinsche?

VB: Ich habe die Debatte bisher nur am Rande verfolgt.
Mir fallt bei der ganzen Diskussion zunachst auf, dass

sie vor allem von Mannern gefiihrt wird. Ich hére in den
Beitrdgen zumindest liberwiegend ménnliche Stimmen.
Da fehlt mir die Diversitat, aber nicht nur in Bezug auf
Gender. Es kann nicht nur darum gehen, was, wie und wo
archiviert wird, sondern es muss auch darum gehen, wer
bestimmt und wer dariiber entscheidet. Da wére mein
Anspruch: das Institut so zu gestalten, dass man die ganze
Bandbreite des Mediums abbildet. Es wére gut, mit dem
Institut fiir Fotografie eine Chance zu erhalten, Entwick-
lungsgeschichten nachzuvollziehen - und zwar jenseits
von Représentation in Ausstellungshéusern oder Erfolg
auf dem Kunstmarkt. Diese beiden Faktoren muss man
voneinander entkoppeln. Das ware mein Wunsch. Um das
umsetzen zu kdnnen, braucht man eine breitere Diskussion
und Plattform, eine, die viele Stimmen zu Wort kommen
lasst. Es muss darum gehen, in der Breite zu verhandeln.
Und nicht nur unter einigen wenigen Initiatoren. So, wie
die Debatte derzeit gefiihrt wird, fiihle ich mich nicht
angesprochen, daran teilzunehmen, obwohl es natiirlich
wichtig wére mitzudiskutieren.

LA: Wir stellen in unseren Gesprachen fest, dass speziell
Kinstler*innen, die konkret mit dem Medium umgehen,
noch mal anders liber die Fotografie reflektieren oder
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einfach im alltdglichen Umgang mit Fragen konfrontiert
werden, die den technischen Gebrauch des Mediums
betreffen. Sie machen aus ihrer Alltagspraxis spezifische
Interessen geltend, von denen sie sich erhoffen, dass sie
auch im Institut fiir Fotografie stérker verhandelt werden.

VB: Ja, es kann vielleicht nicht nur um den Erhalt der
Archive von Kiinstler*innen gehen. Gut wére sicher, wenn
sich ein Institut auch mit der Mediengeschichte befasst
und die unterschiedlichen Aspekte anhand konkreter
Arbeiten, die es erhélt und konserviert, bearbeiten oder
zeigen kann.

LA: Gerade bei deiner Arbeit gibt es in Bezug auf den
Digital Turn eine interessante Verschréankung: An ihr kann
man Mediengeschichte ablesen und eine intellektuell-
kiinstlerische Auseinandersetzung mit ihr.

VB: Ich bin sehr froh, dass bereits einige meiner Arbeiten
in Museen und Sammlungen bestmdoglich geschiitzt sind
und dort gezeigt werden. Einige Arbeiten haben zuvor
einfach sehr lange in feuchten Kellern darauf gewartet,
gerettet zu werden. Ich bin froh, dass sie gerade noch zum
richtigen Zeitpunkt angekauft wurden. Es ist auch eine
Herausforderung, alle Arbeiten auf lange Sicht gesehen
als Kiinstlerin zusammenzuhalten. Es ist einfach viel Volu-
men, das addquat gelagert werden muss.

LA: Was héiltst du von einem dezentralen Institut fiir Foto-
grafie, dass bestehende Sammlungen stérker miteinander
vernetzt?

VB: Ja, warum nicht? Dezentralitdt kann von Vorteil sein,
um verschiedene Forschungsschwerpunkte und Archive
miteinander zu verkniipfen. Eine Aneinanderreihung von
kiinstlerischen Vor- und Nachlassen kann jedenfalls nicht
die alleinige Funktion eines Instituts sein. Da erwarte ich
mir mehr. Aber ich miisste mich da mehr einarbeiten: Ich
merke, dass mich die Debatte jetzt starker zu interessieren
beginnt.

LA: Wir befinden uns im Moment in einer Situation, wo
fir dieses Medium wirklich viel passieren kann. Und in
so einem Moment geht es vielleicht darum zu liberlegen:
Wie kann ich die Prozesse mitgestalten? Fiihlt man sich
imstande teilzunehmen, zu insistieren, seine Stimme
einzubringen? Denn wenn es ein zentrales Institut geben
wird, dann wird dieses Institut fiir die zukinftige For-
schung die zentrale Anlaufstelle sein.

VB: Und da muss man die Frage stellen: Was ist relevant,
was ist archivierungswiirdig und wer entscheidet das?
Ein Archiv sagt eventuell mehr liber die Interessen der
Initiator*innen aus als Giber den Forschungsgegenstand
des Archivs. Deshalb ist es wichtig, diese Diskussion zum
Sinn und Zweck des Archivs auf vielen Ebenen zu fiihren.



Fotografie ist ein diszipliniibergreifendes Phdnomen, Endnoten
weshalb eine Verbindung unter anderem kiinstlerischer,

theoretischer, bildwissenschaftlicher, konservatorischer 1 Viktoria Binschtok, Not Until Tomorrow, Galerie Klemm’s,

1.11.-15.12.2020.

Interessen fiir mich Sinn machen wiirde. Auch eure Arbeit 2  Aby Warburg, Bilderatlas Mnemosyne, Haus der Kulturen der Welt,
sehe ich als einen wertvollen Beitrag zu diesem Diskurs. Berlin, 4.9.-30.11.2020.
Ja, es sind schon Wichtige Entscheidungen fur die 3 Viktoria Binschok, World of Details, DISTANZ Verlag, Berlin 2013.
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Kommende Einzelausstellung mit Bookrelease im Oldenburger

Zukunft, die noch getroffen werden miissen. Aber auch Kunstverein, Februar 2022,

fiir die Gegenwart.
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