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Achim Hoops zeichnet nach Filmbildern, er zeichnet nach Nachrichten-
bildern, nach Medienbildern aus Zeitungen und Magazinen, Fernsehen
und Internet. Seine von Hand gefertigten Wiederholungen sind aber
 keine Kopien im Sinne einer getreuen Nachahmung. Sie sind wählerisch,
sie filtern und konzentrieren. Deutlich unterscheidet sich der gestrichelte
Duktus von der glatten Präzision massenmedialer Foto- und Filmaufnah-
men. Offensichtlich setzt Hoops im Zeitalter der potenzierten technischen
Reproduzierbarkeit von Bildern auf den Mehrwert von nicht-technischen
Reproduktionen, auf eine Übertragung in das Medium der Zeich nung.

Same, same, but different

„Reproduktionen bieten mehr als das, was reproduziert wird“1, dessen
waren sich Künstler seit jeher bewusst. Ein wenig – und sei es unwill -
kürlich – tritt die Kopie immer aus dem Schatten des geschätzten
 Vorbilds heraus. Achim Hoops tut dies ganz dezidiert. Er setzt sich der
Anziehungskraft seiner Vorbilder nicht aus, ohne bewusst Abstand zu
nehmen. Als Ergebnis einer intensiven Auseinandersetzung gehen Hoops’
Zeichnungen nicht nur auf ästhetische, sondern auch auf reflexive Distanz
zu ihrem Vor(lage)bild. Dem medial vervielfältigten Bild setzt der Künstler
ein gezeichnetes Unikat entgegen. Die Nachschöpfung präsentiert sich
als eigenständiges Kunstwerk. Damit haben Hoops’ Werke Anteil an einer
Rehabilitation des Kopierens als Kulturtechnik, die als „System von
Aneignungen und Ableitungen“ über Jahrhunderte von Künstlern einge-
übt wurde, dann in der Moderne in Misskredit kam und erst in den letz-
ten Jahrzehnten wieder zunehmend praktiziert wird.2 Zwischenzeitlich
galt die Wiederholung als Verrat an der Autonomie der Kunst, die Avant-
garden – nicht zuletzt durch die Fotografie unter Rechtfertigungsdruck
geraten – hatten radikal mit der akademischen Praxis des Kopierens
gebrochen. Seit den 1960er Jahren aber wird zunehmend wieder
kopiert. Mit der Kopie wird nunmehr auch ein kritischer, häufig selbst -
referenzieller Diskurs in Gang gesetzt. Nachbilder stellen die Kategorie
des Originals, die  Bedingungen von Kunst in Frage und folgen Elaine
Sturtevants Devise: „Wiederholen bedeutet Denken.“3
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Doch Achim Hoops’ Werk hat nicht das Chamäleonhafte der Appropriation
Art. Seine Zeichnungen sind Wiederholungen, aber mit ganz anderen
Mitteln. Weder sind sie primär als Kritik (etwa an der Nachrichtenindustrie),
noch als Hommage (etwa an bestimmte Filmregisseure) zu verstehen.
Mit dem bewusst vollzogenen Medienwechsel erfolgt eine tiefgreifende
Transformation, die das Quellbild aus seinen Funktions- und Bedeu-
tungskontexten herauslöst. Hoops’ Film-Bilder funktionieren nicht mehr
als Teil eines Plots, seine News-Bilder nicht im Sinne der  Reportage. Viel-
mehr gewinnen die Bilder im Prozess der künstlerischen Aneignung, der
Übersetzung aus den technischen Reproduktionsmedien in die künstle-
rische Produktion, ein Eigenleben, eine Relevanz jenseits einzelner filmi-
scher Erzählungen und bestimmter tagesaktueller  Berichte. An die Stelle
der Faktizität des einzelnen, technisch erzeugten Bildes setzt Hoops
persönliche Eindrücke, die sich in seinen Zeichnungen verdichten. Er
unternimmt eine Art subjektiv gestimmte Rückführung auf das Grundle-
gende, das Typische, das oft schon im kollektiven Bilderfundus Veran-
kerte und doch immer wieder Faszinierende der wiederkehrenden
Medienbilder. 

Nachts im Film

Ein verdunkeltes Hotelzimmer, ein verlassener Diner, nächtliche Schau-
fenster, verwaiste Parkdecks und Straßen: Achim Hoops’ Zeichnungen
der Werkgruppe Film (2004–2009)4 versetzen uns in ein Hollywood, wie
es David Lynch irgendwo zwischen Wirklichkeit und (Alb)Traum veror-
tete. Sie führen uns in eine zwielichtige Parallelwelt, wie sie der Film Noir
aus dem Dunkel der Nacht herausschälte. Die Menschenleere in Hoops’
Filmräumen könnte man ganz positivistisch der späten Stunde zuschrei-
ben. Doch die Vorliebe für nächtliche Szenerien hegt der Künstler wohl
auch deshalb, weil nachts ein grundlegender Eingriff kaum auffallen
mag, den er bei der Übertragung der Filmbilder in das zeichnerische
Medium vornimmt: Hoops lässt jegliche Filmfiguren, ob Statisten oder
Handlungsträger, weg. Der Fokus seiner Bilder liegt einzig und allein auf
den Settings. Diese Schauplätze dienen dem Zeichner wie dem Regisseur
als atmosphärisch und assoziativ aufgeladene Bühnen – mit dem Unter-
schied, dass Hoops sie konsequent leer belässt und damit der Phantasie
des Betrachters überantwortet. 

Begibt sich der Betrachter an diese verlassenen Orte, mag er sich wie in
einem Zwischenreich zwischen Realität und Film, Wachzustand und
Traum vorkommen.5 Zwar hallt im Format der Zeichnungen die Breite
der CinemaScope-Bilder nach, doch die Bildausschnitte sind oft sehr
eng gewählt. Sie vermitteln dem Betrachter, dass er sich mitten drin
befindet in Hoops’ Welt, in Bildern, die ihm bekannt vorkommen und
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 Bildernebel aus Katastrophen, politischen Hohlgesten“, aneinanderge-
reiht zu einem „schwer erträglichen Sammelsurium von Belanglosigkei-
ten und Déjà-Vu-Erlebnissen“.17

Von dem Text, mit dem ein Bild verknüpft wird, sowie dem Assoziations-
feld, auf das es beim Betrachter trifft, hängt es ab, wie ein Nachrichten-
bild gesehen wird. Indem Hoops solche Medienbilder sedimentiert,
unterzieht er den Betrachter einer Art Experiment, das zum Nachdenken
über die Genese der Bilder, über Routinen in der Produktion, Präsenta-
tion und Rezeption von Medienbildern anregt. Ein Strand, wie ihn Hoops
zeichnete, kann als Bild exotischer Vegetation und Umfeld eines natur-
nahen Lebens wahrgenommen werden, als romantische Mondschein-
landschaft und touristisches Klischee des Paradieses oder als dräuende
Szenerie eines aufziehenden Tropensturms, als Schauplatz einer Tsu nami-
Katastrophe. Das gezeichnete Bild des Strandes als Setting eines Nach-
richtengeschehens, über das wir nicht unterrichtet sind, offenbart das
Potential oder die Anfälligkeit des Bildes für alle Arten der Instrumentali-
sierung und Fiktionalisierung durch die Medien. Diese Tendenz zum Fiktiven
verstärkt Hoops noch durch die Abwesenheit sämtlichen Personals, was
einer allzu konkreten Festlegung vorbeugt und seine Räume vielseitig
bespielbar macht. Er verwehrt dem Betrachter jegliche Ähnlichkeit mit
lebenden Personen oder realen Handlungen und bringt die News-Schau-
plätze damit in die Nähe seiner Film-Settings – als grundlegende Bausteine
von noch auszuführenden Nachrichtenerzählungen. 

Indem Hoops Nachrichtenbilder aus ihrem Rahmen nimmt und zum belie-
big verfügbaren Nachrichtenmodul macht, legt er eine Einsicht nahe, die
sich seit dem „constructivist turn“ der 1970er Jahre in den Medienwissen-
schaften durchsetzte: dass es sich bei dem, was der Informationsjourna-
lismus „Authentizität“ nennt, um eine auf professionellen Normen beru-
hende Konstruktion von Wirklichkeit handelt. Entstanden in Abhängigkeit
von bestimmten Kriterien der Auswahl und Bearbeitung bei der Bildpro-
duktion einerseits, von Darstellungskonventionen und -routinen bei der
Bildpublikation andererseits,18 ist ein Nachrichtenbild eher eine mentale
Konstruktion, als dass es eine äußere Realität wiedergäbe. Es ist unüblich
geworden, ein solches Bild im Singular zu betrachten. Je nachdem wer es
in welchem Kontext zeigt und wer es betrachtet, resultiert eine Fülle von
Bildern aus dem einen Ausgangsbild. Aus der Vielzahl der möglichen Bil-
der wird sich der Betrachter dasjenige auswählen, welches ihm bereits
vertraut ist. Während der Betrachtung von Nachrichten tut er dies vermut-
lich unbewusst, doch angesichts von Hoops Zeichnungen wird er sich
wundern: „Immer schon war er auf den Schauplätzen zugegen, die sich
ihm da zeigen, und indem er sich in ihnen wiedererkennt, trifft er […] auf
sich selbst.“19
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Digitale Unschärfen

Hat Achim Hoops in seinen großen Werkkomplexen zu Film und News
digital verbreitete Medienbilder in analoge Bilder überführt, sie stillgestellt
und formal demontiert, frei nachgezeichnet und dabei zu einer Art Kon-
densat verdichtet, so tut er dies vom Ansatz her auch in seiner jüngst
begonnenen Werkgruppe – mit dem wesentlichen Unterschied aber,
dass er das Zeichengerät und damit das Wiedergabemedium wechselt.
Er tauscht die ‚guten alten‘ Buntstifte und einen soliden Zeichengrund
gegen ein digitales Zeichenbrett, das unzählige Register der Bilderstel-
lung und -bearbeitung bereitstellt. Die mit einem Touchpen auf einem
Grafiktablett gefertigten digitalen Zeichnungen werden ebenda weiter
bearbeitet und aufbereitet für den Druck auf Papier. Die reiche Palette
der Farbpigmente und die poröse Textur des Farbauftrags von Hand
tauscht Hoops gegen ein subtiles Spiel mit Graustufen und die Glätte
eines hochwertigen Plots. 

Im Gegensatz zu den handgezeichneten Unikaten der früheren Werk-
gruppen teilen Hoops’ jüngste Zeichnungen mit den Medienbildern, auf
die sie referieren, den ambivalenten Status der Digitalisate. Sie sind als
Daten „einerseits flüchtig, andererseits in hohem Maße stabil“ – stabil,
insofern sie resistent gegenüber natürlichem Verfall sind, flüchtig, da sie
manipulierbar, jederzeit zu löschen aber auch beliebig zu vervielfachen
sind.26 Sie existieren gleichermaßen in zwei Aggregatzuständen, als
immaterielle Daten, aber auch in konkreten Manifestationen auf Bild-
schirmen oder Papier visualisiert, die ihrerseits Gegenstand vielfältiger
technischer Manipulation sein können. Während die Buntstiftzeichnung
als ‚authentisches‘ Produkt von Künstlerhand, als stetiges und verlässli-
ches Gegenüber des Betrachters, den Bonus des Vertrauten und Ver-
trauenswürdigen genießt, mögen Hoops’ neue, technisch generierte
 Bilder dem Kunstbetrachter suspekt erscheinen. Es ist schwer nachvoll-
ziehbar, wie sie entstanden sind, ob bzw. zu welchen Teilen sie Bearbei-
tungen digitaler Vorlagen oder Nachschöpfungen mit digitalen Mitteln
sind. Statt diese Bilder im Sinne eines herkömmlichen Illusionismus
 mithilfe des Zeichentabletts zu optimieren und ein ‚High End‘-Produkt
anzustreben, bleibt Hoops sich vielmehr treu und nutzt die technischen
Mittel, um sich von seinen Vorlagen zu distanzieren: Er verunklärt
Gegenstände im Bild, setzt Räume aus verschiedenen Schichten
zusammen, verwischt die Übergänge und verschränkt die Bildebenen.
Fühlt sich der Betrachter angesichts solcher Amalgame zu gleichsam
detektivischem Ehrgeiz bei der Bildanalyse angespornt, so erarbeitet er
sich indirekt das reflexive Rüstzeug, um dem „digitalen Schein“27 der
elektronischen Medien kritisch zu begegnen. 
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