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Florian FlIomer

Collage als Pfropfung
Zur Ambivalenz des Bildes bei John
Stezaker

Abstract

The photocollages of John Stezaker pose eminent problems of image-theory.
Their structural ambivalence is produced by the clash of two images in the
continuum of one. In doing so they generate a plural picture combination,
which questions the unity of the image and its limitations. The Heterogeneity
of Stezakers collages is supported by the medial and aesthetic complexity of
his source-material — mostly postcards, Filmstills and publicity-shots of actors
and actresses long forgotten. Using the metaphor of the graft, which originates
in writings of Jacques Derrida, an ambivalent term of image should be pro-
posed, which focusses on differences, upheavals and the interconnections be-
tween the images.

John Stezakers Foto-Collagen formulieren bildtheoretische Fragestellungen.
Sie generieren dabei aus dem fur die Collage typischen Zusammenwirken von
zwei Bildern im Kontinuum eines Bildes eine strukturelle Ambivalenz. Hier-
durch werden sie zu pluralen Bildkombinationen, die die Einheit des Bildes so-
wie dessen Begrenzung grundlegend infrage stellen. Die Heterogenitat der Col-
lagen Stezakers wird dabei unterstitzt durch die dem Ausgangsmaterial Post-
karte, Film-Still und Schauspielerportrat selbst innewohnenden &asthetischen
und medialen Problemfelder. Mittels der vor allem auf Jacques Derrida zuriick-
gehenden Metapher der Pfropfung soll ein ambivalenter, auf Differenzen und
Briichen, sowie auf zwischenbildlichen Verschmelzungen basierender Bildbe-
griff entworfen werden.
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1. Einleitung

Die Collagen von John Stezaker sind nach einfachen Mustern angelegt: In der
Regel werden zwei Bilder so miteinander kombiniert, dass sie sich tiberlagern
und teilweise durchdringen. In verschiedenen Serien werden dabei unter-
schiedliche Kombinationsmadglichkeiten durchgespielt. Das Material fiir seine
Collagen findet Stezaker seit den 1970er Jahren auf Flohmarkten, in Second-
Hand-Shops und bei Auflésungen von Archiven und speziell von Kinos. Bevor-
zugte Materialien seiner Collagen sind Film-Stills und Schauspieler-Portrats
der 1940er und 50er Jahre, die, obwohl groB3tenteils dem klassischen Holly-
wood-System zugehorig, eher B-Movie-Produktionen entstammen, sowie
Postkarten mit landschaftlich-idyllischen Motiven, vorzugsweise Briicken und
Hohlen, der 1930er Jahre. Alle von Stezaker verwendeten Bildformen sind also
»Gebrauchsfotografien auRer Dienst« (vgl. BRUHN 2011), denen ein Nachleben
im Feld der Kunst zugestanden wird. In dieser Nobilitierung kunstfernen Mate-
rials schwingt ein Erbe der Pop- und Konzeptkunst nach, von dessen kritischer
Sicht auf die Bilder der Massenmedien Stezakers Praxis grundlegend durch-
drungen ist (vgl. ROBERTS 1997: 34ff).

Im Folgenden sollen die Collagen Stezakers als plurale Bildkombinatio-
nen gedeutet werden, die ein altes Problem der Tafelbildmalerei aufgreifen
und transformieren. Dabei soll das Verfahren seiner Bildkombinatorik unter
dem Aspekt der Pfropfung verhandelt werden, einem Begriff, dessen metapho-
rischer Deutungsgehalt vor allem in der kulturwissenschaftlich orientierten Li-
teraturforschung sowie in der textkritischen Philosophie von Jacques Derrida
fruchtbar gemacht wurde und dessen Potenzialen im Feld der Bildwissenschaft
hier weiter nachgegangen werden soll.

Die Verwendung von filmischen Fotografien bzw. Fotografien mit film-
industriellen Bezligen verdeutlicht Stezakers grundlegendes Interesse am Kino
als Ort der (speziell zeitlichen und visuellen) Schwellen- und Grenzerfahrung.
Im Film-Still tritt das foto-filmische Paradox um Bewegung und Stillstand so-
wie das prekare Verhaltnis von Sichtbarkeit und Unsichtbarkeit deutlich hervor.
Als authentische Bilder des Films gelesen, sind Filmstandbilder nicht mit den
eigentlichen Kader-VergroRerungen des Filmstreifens zu verwechseln. Viel-
mehr handelt es sich bei nahezu allen pradigital angefertigten Film-Stills um
nachtraglich arrangierte Fotografien, die sich strukturell vom eigentlichen Film
unterscheiden, aber trotzdem als Film-Bild verstanden und distribuiert werden
(vgl. PAULEIT 2004; MOSER 2016).

Nicht selten waren diese nachtrdglichen >second-shots« Aufnahmen von
Szenen, die im Verlauf der Post-Produktion aussortiert wurden, also im spéte-
ren Film gar nicht mehr zu sehen waren. Wenn diese Bilder dann trotzdem in
die Foyers und Schaukasten der Kinos gelangten, zeigten sie Bilder, deren Ver-
haltnis zum Film hochst prekar ist. Als Bilder, die das kommende filmische Er-
eignis anpreisen und beim potenziellen Zuschauer Begehrlichkeit und Schau-
lust erwecken sollten, verweisen die Fotografien so auf eine innerfilmische
Leerstelle. Gerade dieses Spiel mit den mitunter enttduschten Erwartungen in
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der Filmerfahrung hat Stezaker als Ausgangspunkt fiir seine eigene Faszination
fiir das Film-Still beschrieben.

These Images claimed to be samples of a promised cinematic entertainment but never
seemed to actually appear on the screen. They evoked for me a spectral and shadowy
underworld (STEZAKER 2006: 113).

Fir Roland Barthes, der als einer der ersten das Film-Still — er selbst
sprach vom Fotogramm - als theoretisches Objekt anerkannte und einer struk-
turellen Analyse unterzog, macht sich im Film-Still ein dritter Sinn bemerkbar,
der das genuin Filmische des Films fernab der Ebenen von communication (In-
formation) und signification (Bedeutung) markiert (vgl. BARTHES 1990: 64). Auf-
grund dessen ist dem Film-Still in der von Barthes ausgehenden medienwis-
senschaftlichen Forschung so immer wieder ein Meta-Status zugeschrieben
worden. Als Bilder liber Bilder (vgl. MITCHELL 2008: 172ff.) beanspruchen Film-
Stills eine dezidiert doppelte ikonische Natur: Sie verweisen auf ein filmisches
Ereignis, von dem sie sich grundlegend unterscheiden und gegentiber dem sie
scheinbar Gber einen strukturellen Mangel verfligen. Als Fotografie zeitlich der
filmischen Aufnahme nachgestellt, ist das Film-Still dagegen oftmals die erste
Reprasentation des Films, die dem Kinoganger noch vor dem Betreten des Ki-
nosaals im Foyer einen Einblick in den kommenden Film vermittelt.

Abb. 1:
John Stezaker: Imposter VIlI, 2013
Image Courtesy: The Approach. Copyright John Stezaker
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Jene mediale Zwischen-Stellung des Film-Stills sowie dessen unklarer Status,
als zum Film gehorend und gleichzeitig von ihm losgel6st zu sein, uberfihrt
das Film-Still in einen Zustand des Dritten, der generell fur die Collagen Steza-
kers beansprucht werden kann: Auch diese markieren in ihrer Un-Einigkeit ei-
nen Zwischen-Status, der im Folgenden weniger als intermediales Problem
verhandelt werden soll, sondern vor allem als inter- oder innerbildliches.

Stezaker macht aus seinen Anleihen bei surrealistischen und teils dada-
istischen Vorbildern keinen Hehl. So sind die Collagen von Max Ernst, Kurt
Schwitters oder auch die Bilderrdtsel René Magrittes als deutliche Referenz-
punkte von Stezakers Bildkombinatorik auszumachen und von ihm selbst im-
mer wieder benannt worden. Gerade der Umstand, dass es sich beim Aus-
gangsmaterial um gefundene und vor allem veraltete Fotografien aus kunst-
fremden Kontexten handelt, riickt die Praxis Stezakers in den Umkreis der Sur-
realisten — ist doch gerade auch die Collage mit ihrer Fahigkeit, fremde Wirk-
lichkeiten aufeinanderprallen zu lassen, immer wieder als surrealistische Me-
thode par excellence beschrieben worden.

Die Uberschneidung und das Zusammenwirken der Bilder in den Colla-
gen Stezakers sind mit jenen »produktiven Interferenzen zwischen Bildern«
vergleichbar, die Klaus Kriiger als Grundlage eines palimpsesthaften Bildbe-
griffs benannt hat (KRUGER 2007: 135). Dieser formiert sich in der Postmoderne
im Anschluss an den literaturwissenschaftlichen Intertextualitdtsbegriff und
wird von Kriiger vor allem am Beispiel der amerikanischen Appropriation Art
der 1980er Jahre verhandelt. Krliger bezieht sich dabei explizit auf den dritten
Sinn Barthes’, der zwischen Film und Fotografie eine »Palimpsestbeziehung«
sichtbar macht (BARTHES 1990: 66). Der Begriff des Palimpsests soll auch hier
verhandelt werden als Moglichkeit, »ndie in Bildern konkretisierte Kohéarenz
bzw. Koexistenz nicht nur von Original und Kopie, von Vorbild und Nachbild,
sondern weiter gefasst auch von Erinnerung und Gegenwart, von Authentizitat
und Inszenierung, von Identitat und Differenz etc. systematisch als eine hete-
rogene Schichtenordnung zu erfassen« (KRUGER 2007: 140).

2. Kunsthistorische Beziige: Bild-im-Bild - hyperimage

Der kunsthistorische Diskurs, der sich seit Langem um das Bild-im-Bild formiert
hat und der sich auch in gegenwartigen Debatten um das hyperimage (vgl.
THURLEMANN 2013) oder um Plurale Bildformen (vgl. DUNKER 2018) widerspie-
gelt, fragt nach dem ambivalenten Status von Bildern (als gemalte Gegen-
stdnde) in Bildern. Die trompe-I'ceil-artige Wiederholung von begrenzten Bild-
gegenstinden im rdumlichen Kontinuum eines Bildes dient dabei der Reflexion
und der Markierung des (Selbst-)Bewusstseins des Bildes um seinen Status als
Reprasentation (vgl. STOICHITA 1988). Die unterschiedlichen Ver- und Einschach-
telungen von Bildern in Bildern untersucht Victor leronim Stoichita in seiner
umfassenden Studie zum Ursprung der Metamalerei. Hier versammelt er ver-
schiedene »metapikturale Meditationen« in der christlichen Kunst der
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Hochrenaissance sowie der klassischen europaischen Tafelbildmalerei, in de-
nen zunachst die Darstellung von Fenstern, Tiren oder Rahmen die pikturale
Geschlossenheit des Bildes problematisieren. Das Bild-im-Bild, etwa in der nie-
derlandischen Interieurmalerei, verhandelt er als »intertextuelle Verzahnung«
(auch hier haben wir es mit einer Uberlagerung von Text- und Bildparadigmen
zu tun), die ihre eigenen Grenzen thematisiert, indem sie sie nach innen inver-
tiert (vgl. STOICHITA 1988: 125ff.).

Das Verhaltnis vom primaren (einfassenden) Bild zum sekundéren (ein-
gebetteten) Bild ist dabei von Wolfgang Kemp als streng hierarchisch beschrie-
ben worden. So steht das im Bild gemalte Bild als Reprasentation zweiten Gra-
des auf einer niedrigeren Seinsstufe als das primére, welches dem Betrachter
als realer Bildgegenstand gegentibersteht. Es ordnet sich stets dem Kontext
unter, in dem es integriert erscheint. Eine Deutung des sekundéaren Bildes als
autonomes Bild scheint ihm problematisch, da es als Teil der Ausstattung des
priméaren Bildraums interpretiert werden muss (vgl. KEMP 1995: 102ff.).

Das Bild-im-Bild liefert also dem primaren Bildraum die Bescheinigung
einer reflexiven Kompetenz sowie die Kompetenz der Inanspruchnahme ande-
rer Bildformen und Darstellungsweisen, die somit herabgesetzt erscheinen.
Das Bild, das in der Lage ist, weitere Bilder darzustellen, zu reprasentieren,
deutet damit an, diese Staffelung von Repréasentationsebenen innerbildlich un-
endlich fortfiihren zu konnen. Die so entstehende Mise en abyme wird zum
potentiellen regressus ad infinitum.

Das hyperimage nach Felix Thiirlemann bezieht sich auf einen Bildbe-
griff, der nicht von der innerbildlichen Staffelung von mehreren Darstellungs-
ebenen ausgeht, sondern der sich pluralen Bildformen als »kalkulierte Zusam-
menstellungen von ausgewahlten Bildobjekten — Gemalden, Zeichnungen, Fo-
tografien und Skulpturen — zu einer neuen, lUbergreifenden Einheit« widmet
(THURLEMANN 2013: 7). Im Zentrum seiner Uberlegungen stehen multiple Arran-
gements von Bildobjekten in spezifischen temporaren Prasentationsformen,
wie in Ausstellungssituationen oder didaktischen Projektionen im Unterricht.
Obwohl Thirlemann die »neue Einheit« dieser Kombinationen im Raum be-
tont, fallen fiir ihn materielle Durchdringungen und Uberlagerungen von Bil-
dern nicht unter das Konzept des hyperimage. Paradebeispiele fiir eine duale
Bildgegenuberstellungen sind fur ihn vor allem friihchristliche Diptychen.

Wie auch im klassischen Bild-im-Bild-Problem der Tafelbildmalerei soll
es hier um das Zusammenwirken von mehreren Bildern im Rahmen eines Bil-
des gehen. Jedoch soll nicht die Staffelung unterschiedlicher Reprasentations-
ebenen im rdumlichen Kontinuum eines Bildes verhandelt werden, sondern die
materielle Uberlagerung von (zwei) Bildern, genauer Fotografien. Die Bilder,
die sich hier uberlagern und durchdringen, stehen augenscheinlich nicht in ei-
nem Darstellungsverhaltnis zueinander, sondern zunachst als eigenstandige
Bildeinheiten. Am Beispiel der Collagen Stezakers soll gezeigt werden, wie die
Grenzen zwischen den Bildern verwischen und es zu ikonischen Interferenzen
kommt, die eine Unterscheidung beider Bilder grundlegend problematisiert.
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3. Pfropfung - greffe citationelle

Bevor die Werkgruppen und vor allem das jeweilige Verhiltnis der Bilder zuei-
nander analysiert werden, mochte ich das in beiden Fallen angewandte Ver-
fahren der Bildkombinatorik mit dem Begriff der Pfropfung (frz. greffe, engl.
graft) beschreiben. Dieses aus der Botanik bekannte Veredelungsverfahren be-
zeichnet das Zusammensetzen zweier artverwandter Pflanzenteile zur Ziich-
tung eines neuen Pflanzentyps. Dabei wird einer geeigneten Grundlage, dem
Pfropfreis, die duRere Schicht der Rinde so eingeritzt, dass in diese Offnung ein
fremder Sproéssling eingesetzt werden kann. Bei gelungener Prozedur verwach-
sen beide Teile zu einer Pflanze, welche im Idealfall widerstandsfahiger ist ge-
gen Schadlinge und wohlschmeckendere Friichte tragt. Vor allem in der Zucht
von Obstsorten ist dieses Verfahren seit der Antike bekannt und von Botanikern
im 16. Jahrhundert ausflihrlich beschrieben worden (vgl. WIRTH 2011: 9-27).

Als Metapher wurde die Pfropfung vor allem im Bereich der postmo-
dernen Literaturtheorie fruchtbar gemacht. So nutzte bereits Gérard Genette
den Begriff zur Veranschaulichung intertextueller Uberlagerungen im Zuge sei-
nes palimpsesthaften Textbegriffs (vgl. GENETTE 1992: 14ff). Ausgepréagter je-
doch stellt sich die Verwendung der greffe im text-theoretischen Kosmos von
Jacques Derrida dar. Dieser kommt immer wieder auf die Pfropf-Prozedur (vgl.
KOFMAN 2000: 13-21) zu sprechen, wenn es um die Wiederanbindung frei fluk-
tuierender Zeichen und Zeichenverblinde an neue Sinnzusammenhéange geht.
Die »wesensmal3ige lterabilitat« des Zeichens sowie dessen »Kraft zum Bruch«
(DERRIDA 2001: 27) mit seinen urspriinglichen Kontexten ermoglicht die Verbin-
dung mit neuen Sinnverkettungen — ein Prozess, der prinzipiell nicht abschliel3-
bar ist und der sich immer wiederholen kann. Die Pfropfung wird dabei zum
Synonym fiir das Schreiben/die Schrift en général: »Schreiben heil3t aufpfrop-
fen (greffer). Es ist dasselbe Wort« (DERRIDA 1995: 402). Das Einbinden fremder
Textteile im Geflige eines eigenen Textes stellt als Zitation eine der wesent-
lichsten Praktiken des wissenschaftlichen Schreibens dar (vgl. WIRTH 2012). Ge-
mal der Metapher werden hier also Textfragmente aus ihrem eigentlichen
Kontext herausgelost und in einen fremden seingepflanzt«. Derrida benennt die-
sen Vorgang auch als »Insertion« (DERRIDA 1995: 263, Herv. im Original). Hier-
durch ergibt sich jenes ausufernde Textverstandnis als »Gewebe von Spuren,
die endlos aufeinander verweisen« (DERRIDA 1994: 130), das flir Sarah Kofman
bereits 1984 als grundlegendes Kennzeichen der derrida’schen Dekonstruktion
galt: »Schrift ist das, was in der Wiederholung funktionieren kann, abgespalten
von einem urspriinglichen Sagen-Wollen (vouloir-dire) und von jedem zwin-
genden Kontext« (KOFMAN 2000: 15).

Die diskursive Engflihrung von Schrift- und Bildbegriff ist in den be-
nannten Kontexten der Intertextualitat und Interbildlichkeit mehrfach bespro-
chen worden. Den Konnex von Bild und Zitat weiterdurchdenkend hat sich
Anna Valentine Ullrich Anfang des Jahres um eine bildphilosophische Einord-
nung des Begriffs Bildzitat gemacht. Das Bildzitat wird von ihr als eine »zitie-
rende, intramedial stattfindende Referenz zwischen Bildwerken heterogener
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Provenienz« gedeutet (ULLRICH 2020: 125), die in mehreren medien- und sprach-
wissenschaftlichen Forschungszusammenhéangen verhandelt wird. Wichtig ist
fir Ullrich hier der Bereich der durch Nelson Goodman gepragten Symbolthe-
orie, der neben unterschiedlichen textuellen und sprachlichen Zitierweisen
auch das Zitieren von Bildern in Bildern durchdenkt. Diese Bezugnahme von
Bildern in Bildern ist laut Goodman nur unter der Bedingung eindeutiger Mar-
kierung moglich. Das »blof3e Enthaltensein eines Bildes in einem anderen«
(GOODMAN 1984: 65) ist fir Goodman kein Zitat. Fir ihn muss das »zitierte« Bild
im Bild in einem bestimmten Verhaltnis zum eigentlichen Bild stehen: »Ein Bild
zitiert ein anderes nur dann direkt, wenn es sowohl darauf Bezug nimmt als
auch es enthalt« (GOODMAN 1984: 65). Eine geregelte Form der Bezugnahme
stellen flir Goodman etwa gemalte Rahmen im Bild dar (er geht zunachst von
Beispielen der klassischen Tafelbildmalerei aus), die die Funktion von inner-
bildlichen Anfiihrungszeichen einnehmen und somit die Integration eines an-
deren Bildes als Zitat markieren. Fiir den Fall der Fotografie, auf die Goodman
dann noch zu sprechen kommt, gestaltet sich die bildliche Zitation noch anders.
Aufgrund seines per se multiplen Charakters als Reproduktion eines primaren
Negativs kann er »die »Vervielfaltigung« von Abzligen als ein wenn auch gewiss
nicht exaktes Analogon zur Wiederholung von Inskriptionen akzeptieren«. Eine
Fotografie kann demnach eine zweite als »Duplikat« enthalten. Ein bildliches
Zitat liegt aber auch hier nur dann vor, »wenn sie zudem auf die zweite dadurch
Bezug nimmt, dal sie sie in einem Rahmen befindlich zeigt« (GOODMAN 1984:
67). Eine materielle Uberlagerung im Sinne einer Collage oder Montage, die
die Geschlossenheit des Bildes grundsatzlich problematisiert, kommt fir
Goodman bei dem Problem des bildlichen Zitierens nicht in Frage. Fir ihn spie-
len sich alle interbildlichen Bezlige im Kontinuum eines geschlossenen Gefi-
ges und unter der Bedingung der klar artikulierten Rahmung ab. Ullrich Gber-
nimmt in ihrer Uberblicksdarstellung des Bildzitats eben jene Perspektive: ma-
terielle Uberlagerungen von Bildern und Bildpartikeln kommen hier nicht vor.

Der metaphorische Wert der Pfropfung auf textueller Ebene ist gerade
deshalb so hoch anzusehen, da sie sich als ideales Theorem zur Deutung friih-
avantgardistischer wie zeitgenossischer Textverarbeitungs- und Produktions-
weisen wie dem Sampling oder text-collageartiger Mash-up-Verfahren eignet.
Auch digitale Zitierweisen, die unter dem Schlagwort copy and paste bekannt
sind, lassen sich unter dem Aspekt der Pfropfung als Weiterfiihrung einer kul-
turkonstanten Textkombinatorik verstehen (vgl. WIRTH 2012: 87).

Wie Uwe Wirth mehrfach dargestellt hat, endet die Metaphorik der
Pfropfung jedoch nicht allein beim Textparadigma. Fiir ihn leitet sich aus dem
urspriinglich botanischen Verfahren ein umfassendes Kulturmodell der Pfrop-
fung ab, das sich zur Beantwortung »poetologischer, philosophischer, interkul-
tureller und wissenschaftsgeschichtlicher« Fragestellungen eignet (WIRTH 2011:
10; siehe auch die hier formulierte Abgrenzung zum Begriff der Hybriditat, der
durch Homi Bhabha als Fachterminus fiir Kulturkontakte im allgemeine Ver-
wendung fand; vgl. BHABHA 2010). Neben der oben beschriebenen greffe textu-
elle/citationelle 6ffnet Wirth hierin weitere Konzepte einer Allgemeinen
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Greffologie, die er als greffe intertextuelle, greffe interculturelle, greffe materi-
elle und greffe conceptionelle umreildt (vgl. WIRTH 2011: 25).

Die hier angestrebte Untersuchung collageartiger Bildliiberlagerungen
wirde seinen Platz als Handhabung materieller Bildtrager im Konzept der
greffe materielle finden. Eine von Wirth nicht benannte greffe visuelle sei aber
auch in den Raum gestellt.

4. Collage - Greffage

Wie bereits Juliane Vogel in ihrem Artikel »Anti-Greffologie. Schneiden und
kleben in der Avantgarde« deutlich gemacht hat, bezogen sich schon die fru-
hen Collagisten und Monteure des Dadaismus auf den Begriff der greffe (vgl.
VOGEL 2011). Raul Hausmann etwa verwies mit ihm in deutlich selbst-profilie-
renden Ton auf die futuristischen und kubistischen Vorlauferformen:

Wenn die Futuristen und Kubisten Zeitungsausschnitte, buntes Papier, Gipsabgtlisse und
Schnurrbérte auf ihren Bildern verwendeten, so waren dies nur»Greffagen« (Aufpfropfun-
gen), aber noch keine wirklichen Assemblagen (HAUSMANN 1972: 121).

Die Unterscheidung, die Hausmann hier vornimmt, ist klar: Auf der einen Seite
stehen die zaghaften Collagen und papiers collés der Kubisten, in denen vor-
gefundenes Bildmaterial lediglich im Sinne von »Applikationen« (VOGEL 2011:
159) oder Anhangsel gebraucht wurden, und auf der anderen Seite seine eige-
nen, zur Ganze aus Bildsplittern und -fragmenten zusammengesetzten Bild-As-
semblagen. Dem dadaistischen Bildverstdandnis gemald war die Montage von
Bildpartikeln keinem ganzheitlichen oder bildlogischen Programm verpflichtet.
Ganz im Gegenteil: Was die Montagen Hausmanns zu sehen geben, sollte nie-
mals als homogenes Ganzes wahrgenommen werden, sondern als »dynami-
sche De-Konstruktionen« (BERGIUS 2000: 312), die jeder abschlieBenden Sinn-
konstruktion zuwiderlaufen. Insofern ist der Begriff der Pfropfung als botani-
sches Veredelungsverfahren, das lber die Kombination von lediglich zwei
Komponenten zu einem (neuen) organischen Ganzen kommt, tatsachlich un-
geeignet, um die Montagen der Dadaisten zu beschreiben.

Auch lehnt Hausmann jegliches analytische Interesse der Collage ab,
weil diese vor allem mit einer anderen Materialokonomie einhergeht. Die da-
daistische Montage spiegelt in ihrer Heteronomie eine visuelle Uberforderung
wider, die einem allgemeinen kultur- und wertkritischen Gestus der Zeit ent-
springt. Schere und Klebstoff Hausmanns, aber auch Hoéchs, werden zu Instru-
menten, die die visuelle (Un-)Ordnung, wie sie vor allem in den illustrierten
Zeitungen zu sehen war (vgl. TE HEESEN 2006), dekonstruieren und reflektieren.
So entstanden mitunter (berbordende Materialanhaufungen, in denen es
schwer ist, einzelne Teile zu identifizieren. Die Pfropfung dagegen lebt von ei-
ner Kombination von lediglich zwei Komponenten, die sich wechselseitig be-
einflussen und die als ikonische Entitaten erkennbar bleiben.
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Die These Juliane Vogels, Raul Hausmann eine Anti-Greffologie zu un-
terstellen, trifft also zu. Sucht man nach Beispielen fiir eine greffe visuelle, so
sind die meisten Montagen der Dadaisten auszuschliel3en, widersprechen ihre
wild-wuchernden Bildkombinationen doch einem Verstandnis der Pfropfung
als kontrollierter Kulturtechnik. Eine Konzeption der Collage, die gezielt auf die
(traumlogische) Verkniipfung einzelner Bildteile ausgerichtet ist und dabei ein
spezifisches Interesse am veralteten Bildmaterial aufweist, ist in den Arbeiten
der Surrealisten zu finden, auf die nur kurz eingegangen werden soll.

Im Surrealismus franzdsischer Auspragung nimmt die Collage als Ver-
fahren der Integration und Verwendung unterschiedlichster Objekte, Versatz-
stiicke und vorgefertigter Bilder eine zentrale Rolle ein. Auch hier sind, dhnlich
der dadaistischen Montage, Verfremdung, Irritation und Schock Teil des dsthe-
tischen Programms. Doch funktioniert die surrealistische Collage auf weit kom-
plexere Weise als die dadaistische Montage, zielt sie doch betontermal3en auf
die Aus- und Abbildung psychischer Prozesse ab und das bewusste Unterlau-
fen gewohnter asthetischer Rezeptionsformen. Waren die politischen Monta-
gen der Dadaisten noch auf eine gewisse Lesbarkeit und Klarheit ausgelegt,
dominiert in der surrealistischen Collage ein deutlicher Hang zur Verunklarung,
Unbestimmtheit, Indifferenz und traumlogischen Darstellungsweisen.

Paradigmatisch flir den zum Irrationalen tendierenden Ratselcharakter
der surrealistischen Collage steht die von Max Ernst selbst vorgelegte und im-
mer wieder zitierte Beantwortung der Frage Was fiir einen Mechanismus hat
die Collage?:

Ich méchte ihn als die Auswertung der zufélligen Begegnung zweier entfernter Wirklich-
keiten auffassen (ERNST 1983: 330).

Es ist die hier anklingende Reduktion auf lediglich zwei Elemente, die die Col-
lage der Surrealisten in den Umkreis der greffe-Konzeption rickt und die auch
die Collagen Stezakers auszeichnen.

5. Masken - Zur Paradoxie des Bildes

Das Prinzip der Collage als Pfropfung und deren interikonische Konsequenzen
bei John Stezaker lassen sich am pragnantesten anhand der in den 1980er Jah-
ren begonnenen und seitdem fortlaufenden Serie Mask (bzw. Film Portrait Col-
lage) verdeutlichen. Ausgangsmaterialien der Mask-Serie ist eine Portrétfoto-
grafie eines Schauspielers oder einer Schauspielerin und eine auf diese ge-
klebte Postkarte. Wie oben erwahnt handelt es sich bei den Personen nicht um
die Stars des damaligen Hollywood-Systems, sondern um Akteure, deren Na-
men heute kaum noch gelaufig sind. Sie gehdren zu jener Gruppe von Schau-
spieler_innen, die als essentiell fiir die Unterhaltungsbranche galten, die aber
nie den Status eines Uberregional wahrgenommenen Stars erreichten und
heute grofRtenteils vergessen sind. Auch die Postkarten sind Trager erodierter
Bedeutungseben und Zeugen eines ehemals wichtigen, heute aber nur noch
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marginalen Kommunikationssystems. Ein gewisser Hang zur Nostalgie wird
bei den Postkarten durch die oft landschaftlich-idyllischen Motive unterstitzt.
Beide Bildformen, Portrat und Postkarte, treten als generalisierte Typen und
Reprasentanten vergangener Bildkulturen auf. Als Gebrauchsfotografien war
ihre Evidenz streng genommen an ihre Verwendung geknipft. Dadurch, dass
sie diesen Gebrauchswert nahezu vollstidndig eingebiil3t haben, werden sie
zum einen als Objekte einer historisch orientierten Kulturwissenschaft (ebenso
wie der Bild- und Filmwissenschaft) interessant, die an ihnen verschiedene Ge-
brauchsweisen ablesen kann, sowie fiir Kiinstler mit einem nostalgischen Zug,
wie im Falle Stezakers.

Abb. 2:
John Stezaker: Film Portrait Collage CCIV, 2016
Image Courtesy: The Approach. Copyright John Stezaker
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Abb. 3:
John Stezaker: Mask CL, 2010
Image Courtesy: The Approach. Copyright John Stezaker

In der Masks-Serie verdeckt die Postkarte auf der Fotografie das Gesicht
der abgebildeten Person derart, dass ihre Gesichtszlige partiell oder ganzlich
verunkenntlicht, also maskiert werden. Die Postkarte, als Bild-im-Bild, erscheint
zunéachst nicht in das innerbildliche Geflige des Portrats integriert, sondern
liegt dem Portrat als addiertes Bild auf. Anders als beim klassischen Bild-im-
Bild der Tafelbildmalerei handelt es sich hier also um eine materielle Bildkom-
bination — um eine Collage, in der verschiedene Bildfragmente zusammenge-
fliigt werden. Hier von einer bildlichen Pfropfung als greffe zu sprechen, liegt
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angesichts der dualen Veranlagung der Collage nahe. Dennoch ist auch hier
der Bruch zwischen den Bildteilen evident. Die Uberlagerung der Bilder folgt
keinem primaren illusionistischen Prinzip; die Schnittkante wird nicht verdeckt.
Und doch kommt es zu Uberschneidungen beider Bilder, die die Grenzen ver-
unsichern und die Collage in einen prekaren Zwischen-Status Gberfiihren.

Das ikonische Prinzip der Maskierung spielt dabei mit strukturellen Pro-
zessen des Zeigens und Verbergens, der den gesamten Bedeutungsgehalt der
Maske durchzieht und als Kulturkonstante bestimmt (vgl. WEIHE 2004). Es stellt
sich dabei die Frage, was maskiert wird: Die in der Fotografie abgebildete Per-
son oder das Bild als solches? Die Frage ist nicht eindeutig zu beantworten und
offenbart so den ambivalenten Charakter der Collagen Stezakers.

Was hier wie auch in den anderen Collagen der Mask-Serie kollidiert,
sind nicht nur zwei fremde Bildwelten, sondern auch zwei verschiedene raum-
liche Strukturen. Das Portrét, als primares Grund-Bild, leitet eine flachige Bild-
Lektiire ein, in der die Oberflache des Gesichts als mehr oder wenig planer
Zeichentrager wahrgenommen wird. Die aufgesetzten Postkarten durchbre-
chen diese Lesart, indem die meist landschaftlichen Motive — seien es geologi-
sche Innenraume, wie in Mask CL, oder auf eine ferne Horizontlinie ausgerich-
tete Ansichten wie in Film Portrait Collage CCIV — eine auf Tiefe ausgerichtete
Lesart provozieren. Durch die Uberlagerung beider Lesarten ergibt sich die me-
taphorische »Tiefe des Gesichts¢, die den Betrachter liberrascht und verunsi-
chert.

Die eingefligte Postkarte entzieht dem Gesicht seine wesentlichen
Merkmale und ersetzt sie durch geologische oder vegetative Strukturen. Auf-
fallig sind gewisse visuelle Entsprechungen die zwischen den Bildern entste-
hen, die das »Zusammenwachsen« der Bilder begtiinstigen und von Stezaker
durch die Platzierung forciert werden: so fiigt sich die Innenansicht der Hohle
in der Mask CL (Abb. 3) so in die Physiognomie des Schauspielers, das der im
Hintergrund liegende Hohlenausgang die Position des Auges einnimmt und als
solcher gelesen beide Bildebenen miteinander verschweil3t. Dieser kurze Mo-
ment, in dem das Portrat als Ganzes wahrgenommen wird, — also als defor-
miertes, gedffnetes, partiell defiguriertes Gesicht — ist entscheidend: Die Hohle
verladsst die symbolisch-metaphorische Bedeutungsebene und wird in die Or-
ganik des Gesichts visuell integriert: Die kreisrunde Offnung in der Mask CXV
(Abb. 4) wird zum Auge und die Hohle wird zur bildinternen Maske, die das
Gesicht verhiillt. Gleichzeitig ist dieses Zusammenwirken der Bilder prekar und
brichig und das Auseinanderfallen der Bildteile in eigenstéandige Elemente un-
ausweichlich, doch erweist sich die Uberlagerung als duBerst effektiv. Denn
was entsteht, ist ein drittes Bild, das nur durch die Transformations-Leistung
des Betrachters zusammengehalten wird. Die greffe der Bilder ist keine abso-
lute, auf Dauer gestellte, sondern eine partielle, die das Bild dynamisiert und
in einen Zwischen-Status Uberflihrt, der im Akt des Betrachtens hergestellt
werden muss. Das dritte Bild der Collage ist keine Landschaft (Postkarte) und
auch kein Gesicht (Portrat), sondern die paradoxe Hybridisierung beider und
keineswegs eine bruchlose Synthese von Gegenséatzen. Der oben eingefiihrte
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und von Kriiger entlehnte Begriff des Palimpsests scheint hier geeigneter zu
sein, die divergierenden Dynamiken der Collage als pluralen Bildgegenstand
zu begreifen.

Abb. 4:
John Stezaker: Mask CXV, 2016
Image Courtesy: The Approach. Copyright John Stezaker

Auch streift hier die Collage den filmischen Begriff der Montage, der vor
allem in den friithen filmtheoretischen Schriften Sergej Eisensteins ausgearbei-
tet wird. Wie Oksana Bulgakowa bemerkt, ist die Uberlagerung der einzelnen
Filmbilder in der Projektion fiur Eisensteins Prinzip der Konflikt-Montage we-
sentlich. Gerade in der Uberblendung von zwei Bildern manifestiert sich fiir
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Bulgakowa ein »unsichtbares Bild« (BULGAKOWA 2006: 38), das »im Film nur im
Prozess des Verschwindens, Uberlagerns, Erinnerns existiert« (BULGAKOWA
2006: 38). Gerade in der Eisenstein’schen Montage kénnen so »Film und Lein-
wand [...] als ein imagindres, metaphorisch verstandenes Palimpsest interpre-
tiert werden, das freilich nur in der Vorstellung existiert« (BULGAKOWA 2006: 39).

Roland Barthes hat das fotografische Portrat als ngeschlossenes Kréafte-
feld« (BARTHES 1989: 22) bezeichnet. In Stezakers Collagen finden wir demge-
genuber gedffnete Krafteverhaltnisse, in denen die Geschlossenheit des Port-
rats Uberfihrt wird in eine ambivalente Konstellation offener Beziige. Die
Mehrdeutigkeit der Portrat-Collagen Stezakers profitiert zudem vom ohnehin
problematischen Abbild des/der Schauspieler_in, das ununterscheidbar zwi-
schen Rolle und ldentitat, Fiktion und Wirklichkeit changiert. Wie auch beim
Film-Still greift Stezaker in seinen Collagen Bildquellen auf, die von sich aus
Gber ein erhebliches Verunsicherungspotential verfligen und lasst dieses offen
zu Tage treten. Das Portrat als kunsthistorisch elaborierte Gattung personaler
Reprasentation und, im Falle der Fotografie noch viel starker, als Ausweis von
Identitat wird so grundsatzlich infrage gestellt und damit auch ein Bildbegriff,
der sich der bruchlosen Reprasentation verschrieben hat. Ein ambivalentes
Bildverstandnis, das sich aus Stezakers Collagen ableiten lasst, 6ffnet sich bild-
internen Differenzen, Paradoxa und Uneindeutigkeiten. Sieht der kunsthistori-
sche Diskurs das Bild-im-Bild-Problem noch in einem klar hierarchisierten Ab-
hangigkeitsverhaltnis (vgl. KEMP 1995), so liberwinden die Bildkombinationen
Stezakers jede bildinterne Hierarchie zugunsten dynamischer Beziehungen und
wechselseitiger Durchdringungen.

6. Zusammenfassung — Auf dem Weg zu einer
Grammatologie des (Film-)Bildes?

Die Pfropf-Prozedur spaltet das Eigene von sich selbst, hebt alle Abschirmungen auf[...].
Indem sie ein Textglied entnimmt und in einen anderen Kontext einfligt, durchbricht die
Pfropfung die Grenzen zwischen dem Drinnen und dem Drauf3en eines Kontexts (KOFMAN:
2000: 18ff).

Genau wie das in einen fremden Text integrierte Zitat durchbricht die Postkarte
— als Medium einer Phantomkommunikation (vgl. SIEGERT 1993: 158ff. sowie
DERRIDA 1982 u. 1987) — die innere Geschlossenheit des Bildes mitsamt seinem
Anspruch auf Koharenz und Eindeutigkeit. Der Raum, der sich hier 6ffnet, ist
ein mehrdimensionaler Bildraum. Als Bild-im-Bild sucht die Postkarte das Port-
rat genauso wie das Gesicht heim und transformiert den Blick auf das Portrat
in einen Blick in das Portrat. Dem Betrachter wird zwar die Physiognomie und
somit auch jede Chance auf Erkennung der Person oder Personen entzogen -
die vorgelagerte Postkarte ero6ffnet aber eine tiefere Einsicht.

Damit die Metapher der greffe standhaft ist, muss hierbei die durch Re-
duktion der Mittel und Materialien erzeugte visuelle Klarheit der Collagen Ste-
zakers betont werden. Anders als bei den Collage-Vorformen des Dadaismus
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sind die Collagen Stezakers nicht nach einem Uberforderungs-Prinzip aufge-
baut, das grundlegend Disparatheit in der Masse provoziert. Stezakers Prinzip
ist von einem extrem reduzierten Dualismus gepragt, der ein klares Verhaltnis
von Bild zu Bild nahelegt. Das »>Zusammenwachsen« der Teile in der Collage
Stezakers ist dabei jedoch nicht so homogen, wie es die Metapher der greffe
nahelegt: Die Bilder verwachsen zwar, doch ist das Ergebnis kein neuer, »gan-
zer«Bildkorper, sondern ein unruhiges Bildgewebe, das sich einer abschlie3en-
den Homogenisierung entzieht.

Dabei ist die Auswahl der Bilder enorm wichtig und keineswegs willkir-
lich. Jeder Collage geht ein langer Prozess des Sammelns und Selektierens vo-
raus, der grundlegend gekennzeichnet ist von Stezakers eigener Faszination fir
das von ihm verwendete Bildmaterial. Dabei ist es vor allem die Anonymitat
des massenhaft produzierten Portrats als Reprasentant einer vergangenen
Bild- und Filmmaschinerie, die ihn anzieht (vgl. ETGAR 2017: 15). Der Begriff der
Faszination ist es dann auch, den Stezaker selbst immer wieder verwendet,
wenn er nach den Kriterien seiner Bildauswahl gefragt wird.

Yielding to fascination means overcoming the habit of using found images, of consciously
manipulating and controlling them. [...] My aim is to free it, to let it reveal itself from
behind the cloak of familiarity (STEZAKER 2018: 18).

Die plurale Collage-Strategie Stezakers kann also als Versuch gesehen werden,
die ungeahnten Bedeutungspotentiale des Bildes aufzudecken, die sichtbar
werden, wenn es erst einmal die Fesseln seines urspringlichen Kontextes ab-
gelegt hat. Bereits Susan Sontag wusste, dass die Fotografie hier einem seiner
ursprunglichen Kontexte entledigten Textfragment, also einem Zitat, ahnelt.

Eine Fotografie ist nur ein Fragment, dessen Vertduung mit der Realitat sich im Laufe der
Zeit |0st. Es triftet in eine gedampft abstrakte Vergangenheit, in der es jede mogliche In-
terpretation (und auch jede Zuordnung zu anderen Fotos) erlaubt. Man kdnnte eine Foto-
grafie auch als Zitat bezeichnen (SONTAG 1980: 73).

Der Begriff der greffe als Metapher der Textkombinatorik ist in seiner literatur-
wissenschaftlichen Bedeutung von Uwe Wirth wiederholt aus dem differenz-
theoretischen Denken Derridas abgeleitet worden. Eine Bildtheorie, die sich
diesem Konnex anschliel3t, wird im metaphorischen Gehalt der greffe als me-
tabildlicher Pfropf-Prozedur genauso wie im Begriff des Palimpsests als mehr-
schichtiges Bildverfahren einen Weg finden, zwischenbildliche Phanomene
produktiv zu deuten. Die Collagen Stezakers kdnnten also prototypisch fir eine
Grammatologie des Bildes gelesen werden, die sich der tiefen Verbundenheit
von Schrift und Bild bewusst sind, ohne in eine libersteigerte Semiologie zu
minden, wie es das Erbe des dritten Sinns Barthes’ teilweise intendiert. Dass
eine »bildwissenschaftliche Bezugnahme« auf Derridas Denken der Differenz
nicht unproblematisch ist, hat bereits Sigrid Weigel angehmahnt (WEIGEL 2015:
27ff). Trotzdem scheint mir das Projekt einer Grammatologie des Bildes, die es
sich zur Aufgabe macht, den Schriften Derridas eine konzise Bildtheorie abzu-
ringen, moglich, insofern sie den Begriff der »Spur als das Andere des Bildes«
(WEIGEL 2015: 30) denkt und dieses so fir Alteritdt und Ambivalenz offenhélt.
Das sich Derridas Denken der Schrift den Bildern gegentber nicht verweigert,
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legen seine vielen Studien nahe, die sich explizit mit ikonischen Problemen
etwa des Sehens (vgl. DERRIDA 1997), der Rahmung (vgl. DERRIDA 1992) und der
bildlichen Kommunikation via Postkarte (vgl. DERRIDA 1982 u. 1987) befassen.
Auch aus der Bildtheorie Mitchells, der sich ebenfalls um die Fortsetzung Der-
ridas Denken im Feld des Visuellen bemiiht, lassen sich Ansétze in diese Rich-
tung hin fruchtbar machen. Fir ihn ist die diskursive Kluft zwischen Sprach-
und Bildparadigma etwa mit dem Begriff der différance »als Ort dialektischer
Spannung, des Gleitens und der Transformation« zu Gberwinden (MITCHELL
2008: 170). Beides, Transformation und Gleiten, sind genau die dynamischen
Operationen, die die Collagen Stezakers im Sinne eines heterogenen Dritten
ausmachen.

So kann die Collage bei Stezaker als bildliche Figuration des Dritten be-
griffen werden, die in der Lage ist, permanent seine Grenzen zu verschieben
und die verfestigten Kategorien von innen und aul3en zu Gberwinden. Steza-
kers Faszination an Bildern des Films, die ein prekares Verhaltnis von Stillstand
und Bewegung offenlegen, ist dabei genauso Rechnung zu tragen, wie dem
paradoxen Charakter der Schauspieler, die zwischen internationaler Bekannt-
heit und absoluter Anonymitat changieren.
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