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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 wahlerisch,
sie filtern und konzentrieren. Deutlich unterscheidet sich der gestrichelte
Duktus von der glatten Prazision 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 Ubertragung in das Medium der Zeichnung.

Same, same, hut different

,Reproduktionen bieten mehr als das, was reproduziert wird“!, dessen
waren sich Klnstler seit jeher bewusst. Ein wenig — und sei es unwill-
kUrlich — tritt die Kopie immer aus dem Schatten des geschétzten
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 asthetische, sondern auch auf reflexive Distanz
zu inrem Vor(lage)bild. Dem medial vervielfaltigten Bild setzt der Kinstler
ein gezeichnetes Unikat entgegen. Die Nachschopfung prasentiert sich
als eigenstandiges Kunstwerk. Damit haben Hoops’ Werke Anteil an einer
Rehabilitation des Kopierens als Kulturtechnik, die als ,System von
Aneignungen und Ableitungen® Uber Jahrhunderte von Klnstlern einge-
Ubt wurde, dann in der Moderne in Misskredit kam und erst in den letz-
ten Jahrzehnten wieder zunehmend praktiziert wird.? 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, haufig 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.“®



Doch Achim Hoops’ Werk hat nicht das Chaméleonhafte der Appropriation
Art. Seine Zeichnungen sind Wiederholungen, aber mit ganz anderen
Mitteln. Weder sind sie primar 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 herauslost. 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 kunstlerischen Aneignung, der
Ubersetzung aus den technischen Reproduktionsmedien in die kiinstle-
rische Produktion, ein Eigenleben, eine Relevanz jenseits einzelner filmi-
scher Erz&hlungen und bestimmter tagesaktueller Berichte. An die Stelle
der Faktizitat des einzelnen, technisch erzeugten Bildes setzt Hoops
personliche Eindrucke, die sich in seinen Zeichnungen verdichten. Er
unternimmt eine Art subjektiv gestimmte RuckfUhrung 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, nachtliche Schau-
fenster, verwaiste Parkdecks und StraBen: Achim Hoops’ Zeichnungen
der Werkgruppe Film (2004-2009)* versetzen uns in ein Hollywood, wie
es David Lynch irgendwo zwischen Wirklichkeit und (Alb) Traum veror-
tete. Sie flhren uns in eine zwielichtige Parallelwelt, wie sie der Film Noir
aus dem Dunkel der Nacht herausschalte. Die Menschenleere in Hoops’
Filmraumen kénnte man ganz positivistisch der spaten Stunde zuschrei-
ben. Doch die Vorliebe fur nachtliche Szenerien hegt der Kinstler wohl
auch deshalb, weil nachts ein grundlegender Eingriff kaum auffallen
mag, den er bei der Ubertragung der Filmbilder in das zeichnerische
Medium vornimmt: Hoops lasst jegliche Filmfiguren, ob Statisten oder
Handlungstrager, weg. Der Fokus seiner Bilder liegt einzig und allein auf
den Settings. Diese Schauplatze dienen dem Zeichner wie dem Regisseur
als atmosphérisch und assoziativ aufgeladene Buhnen — mit dem Unter-
schied, dass Hoops sie konsequent leer belasst und damit der Phantasie
des Betrachters Uberantwortet.

Begibt sich der Betrachter an diese verlassenen Orte, mag er sich wie in
einem Zwischenreich zwischen Realitat und Film, Wachzustand und
Traum vorkommen.® Zwar hallt im Format der Zeichnungen die Breite
der CinemaScope-Bilder nach, doch die Bildausschnitte sind oft sehr
eng gewahlt. Sie vermitteln dem Betrachter, dass er sich mitten drin
befindet in Hoops’ Welt, in Bildern, die ihm bekannt vorkommen und
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doch zugleich ratselhaft bleiben: auf nachtlichen Wegen und Stral3en,
deren weiterer Verlauf perspektivisch nicht einsehbar ist oder sich
schlichtweg im Dunkel verliert; in Fluren und Treppenhausern, Durch-
gangs- und Warteraumen mit TUren und Fenstern, die keine Blicke nach
drauBen gewahren. Angesichts dieser wenig Vertrauen erweckenden,
tendenziell beklemmenden oder auch unheimlichen Szenerien kann er
sich an seine filmischen Erinnerungen klammern, und seine Einbildung
wird in der Einsamkeit der Nacht nach Auswegen oder Gesellschaft
suchen. Oder aber er halt sich an die wenigen Anhaltspunkte, die
Hoops in diesen auf das Wesentliche reduzierten Blhnenausstattungen
belasst — geheimnisvoll und vielsagend wie die Hinweise, die David
Lynch zur Entschlisselung seines mysteridsen Thrillers Mulholland Drive
(2001) gab. ,Beobachten Sie, wann und wo rote Lampenschirme eine
Rolle spielen®, rat Lynch seiner verwirrten Filmgemeinde.® Welche Rolle
konnte in Hoops’ Zeichnung eines Wohnungsflurs der Spiegel tberneh-
men, in dem sich das verzerrte Bild einer nackten Kugellampe wieder-
holt? ,Ein Unfall ist ein schreckliches Ereignis“, doch das Geschehen
beansprucht vielleicht zu sehr die Aufmerksamkeit. Lynchs Tipp ist,
nicht nur die handelnden Personen zu fixieren, sondern auch ,genau
den Ort des Unfalls* zu beachten. Welche Geschichte erzahlt die
StraBBe, die Hoops durch einen Wald fUhrt? Was geschah hier im Schutz
der Dammerung oder wird jeden Moment noch geschehen? Wird bei
Lynch der legendéare, von den Hollywood Hills nach Los Angeles hinun-
ter flhrende Drive mit seinen jahen Serpentinen zur raumlichen Meta-
pher eines maandernden Plots, der mit seinen Wendungen standig die
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Identitat der Figuren und Schauplatze in Frage stellt, so schickt Achim
Hoops den Betrachter selbst auf eine Reise durch die Nacht und fordert
ihn auf, sich wahlweise in die Rolle eines Akteurs oder Regisseurs zu
versetzen. Seine Settings beziehen ihren Suspense aus der Leere, in der
zugleich ihr filmisches Potenzial liegt: Gerade in ihrer Unbestimmtheit bei
gleichzeitiger atmospharischer Dichte &ffnen sich die Szenerien flr alle
maoglichen Filme, von Melodram bis Thriller, von Road Movie bis Gang-
ster-Epos. Sie lassen sich mit subjektiven Filmerinnerungen und Emotio-
nen aufladen und schaffen Raum fur Projektionen.

Gezeichnete Stills

Hoops' unbelebte Raume sind in ihrer Wirkung mit jenen sorgfaltig am
Set arrangierten und fotografierten Standbildern des Kinos vergleichbar,
die Vorstellungen von einem Film erwecken, hinter denen das reale
Kinoerlebnis aber dann haufig zurtckbleibt. Der mogliche, vorgestellte
Film ist oft besser als der tatsachlich gedrehte.” Hoops Zeichnungen wie
die werblichen Standbilder setzen auf den ,Film im Kopf* und verweisen
pars pro toto auf einen groBeren Zusammenhang, der allerdings nicht
ausgefuhrt wird. Wahrend das traditionelle Standfoto, in dem ein Plot
auf ein Schltsselbild verklrzt wird, als Zusatz vor oder nach das Kino-
erlebnis geschaltet wird, als Kdder flur den Kinobesuch oder als ,nostal-
gische Spur” der Erinnerung an den gesehenen Film dient?, lassen sich
Hoops’ Bilder keinem konkreten Film oder Filmset zuordnen. Sie rekur-
rieren in ihrem Fragment-Charakter auf die Asthetik des Filmstills, des
angehaltenen und in seine Einzelbestandteile zerlegten Films.

Die langste Zeit begegnete man dem Film allein im Kino als einem
unaufhaltsamen Fluss von Bildern®, der aufgrund seiner Fllchtigkeit
nach dem Kinobesuch nur in einer Art ,proust’schem Unternehmen“'®
aus Erinnerungen (re-)konstruiert werden konnte. Der Film als Objekt,
der in der Dose eingerollte Filmstreifen war die langste Zeit nur den
Cuttern am Schneidetisch zuganglich. Erst die Videotechnik (heute
abgeldst von den digitalen Speichermedien) eréffnete dem breiten
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Publikum den Zugriff, ermoglichte das Mitschneiden, Mitlesen und
Stoppen des Laufbildes sowie den beliebigen Abruf von aus dem Film
extrahierten Einzelbildern. Wie mit dem Still wird mit der auf einem
Trager fixierten Zeichnung gewissermalen ein Standbild aus dem
Bewegtbild des Films herausgenommen. Hoops grenzt dieses gezeich-
nete Still gegen die Bilder davor und danach ab, schirmt es damit von
der durch den Bildlauf angetriebenen Handlung ab. Als Einzelbild ist die
Zeichnung auf Dauer gestellt und der eingehenden Betrachtung ausge-
setzt. Wo der Film, insbesondere das immersive Erlebnis des Kinos,
den Zuschauer selbstvergessen abtauchen lasst, behauptet sich das
gezeichnete Bild als stilles Gegenuber, beansprucht erhdhte Aufmerk-
samkeit und bewusste Zuwendung.

Sichtharkeit von Hand

Wie im Kino gerat auch beim Sehen der Nachrichten haufig, wenn nicht
fast durchgangig, in Vergessenheit, dass es nicht die Wirklichkeit ist, die
man da vor sich hat, sondern dass es Bilder sind. Die vermeintliche
Authentizitat der Fotografie absorbiert den Betrachter anhnlich grindlich
wie die lllusionsmaschinerie des Films. Anders die Zeichnung. Mit einer
pordsen, unruhigen Faktur, der sich teils noch die Materialitat der gema-
serten holzernen Bildtrager einschreibt, bricht Achim Hoops den lllusio-
nismus der benutzten Vorbilder. Ein Dickicht von Linien, in dem sich das
Auge bei der Lektlre des Dargestellten verfangt, macht unmissver-
standlich klar, dass man es mit einem von Hand gefertigten Bild zu tun
hat. Durch inr explizites Gemacht-Sein thematisieren die Zeichnungen
sich selbst als Bilder und stellen zugleich den Bildstatus ihrer Vorlagen in
Frage. In ihrer sproden Faktur entfremden Hoops’ Zeichnungen dem
Betrachter die wiedergegebenen Szenerien aus der Welt des Films und
der Nachrichten. Schauplatze, die spontan vertraut erscheinen, 10sen
sich in einzelne Strichlagen auf. Hoops flhrt sie ein Stlck weit ins Vage,
als wollte er den Betrachter Strich flr Strich am Prozess ihrer Bildwer-
dung teilhaben lassen, ihn beteiligen. Das Flimmern der gestrichelt auf-
getragenen Buntstiftfarben dynamisiert selbst statische Filminterieurs
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wie eine Lobby aus den 1950er Jahren, es belebt und vergegenwartigt
Bilder von politischen Konfliktzonen oder touristischen Hotspots, von
einer brennenden StraBBenblockade oder dem Taj Mahal, die in der All-
tagswahrnehmung der Medien schnell zu stereotypen Abziehbildern
verkommen. Die Zeichnung hingegen beruft sich auf die konstituierende
Kraft, die ihr spatestens seit der klassischen Moderne zugesprochen
wurde: Statt das Sichtbare zu imitieren, macht die Linie erst sichtbar.™
Einerseits ermdglicht es die Zeichnung, an den gezeigten Dingen her-
vorzuheben, was ihnen eigentumlich ist; zum Vorschein zu bringen, was
in den Kamerabildern bereits angelegt sein mag, aber leicht GUbersehen
oder flichtig Ubergangen wird. Andererseits verweist die Zeichnung als
Bild von einem Bild indirekt auf die eigentumliche Bildlichkeit der vorgéan-
gigen Medienbilder.

No Comment, no People

In seiner Werkgruppe News (seit 2010)"? prasentiert uns Achim Hoops
Bilder von teils zerstorten StraBenziigen (Abb. S. 35), von nachtlichen
Explosionen Uber Stadten, deren geduckte Gebaude sich gegen den
fahlgrinen Himmel der Nachtsichtkameras abzeichnen. Es sind Bilder,
an die wir uns, etwa als lllustrationen der unubersichtlichen Berichter-
stattung von Krieg und Terror im Nahen Osten, so sehr gewdhnt haben,
dass wir sie kaum mehr bewusst sehen. Bei der Kurzweiligkeit des
modernen Infotainments, von Nachrichtensendungen und -magazinen,
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die es zu ihrer Strategie gemacht haben ,von einem Ereignis durch ein
anderes Ereignis abzulenken®', ist der Grad der Inszenierung, das
Verhéltnis der Bilder zur objektiven Welt, ohnehin nur mehr schwer
nachprufbar, ™

FUr jeden News-Anlass halten die groBBen Archive der Nachrichtenagen-
turen passende Bilder bereit, so dass haufig auf Behelfsillustrationen
zurlckgegriffen wird (gleicher Zeitpunkt, aber anderer Ort; anderer Zeit-
punkt, aber gleicher Ort). Von Texten flankiert, Uber- und unterschrieben,
besprochen und kommentiert, vermogen Bilder, die in unterschiedlichen
Kontexten auftauchen, dennoch immer wieder Aktualitat und Authenti-
zitat zu suggerieren. Standardisierte Wort-Bild-Kombinationen dienen
der einfachen Wiedererkennung und Einordnung, Inszenierungsstrate-
gien ,kanalisieren die Wahrnehmungsfahigkeit®." Doch was passiert,
wenn diese Form der Einbettung und Uberschreibung wegfallt und wir
mit dem ,nackten‘ Nachrichtenbild — etwa dem eines menschenleeren
tropischen Strandes — konfrontiert sind?

Kaum je werden wir mit Nachrichtenbildern alleine gelassen. Wie ver-
storend das sein kann, zeigen etwa die Beitrage aus Rohmaterial auf
euronews, Nachrichten ohne Sprecher, die fast entschuldigend mit dem
Hinweis ,No Comment” versehen werden. Explizit setzen diese auf die
Intelligenz und Meinungsfreudigkeit der Zuschauer'® und riskieren doch
stets, einerseits die Grenze zur Uberforderung des Betrachters zu (iber-
schreiten, andererseits die Bilder zu unterfordern, wenn ihr Informations-
gehalt unvermittelt bleibt. Piero Steinle berichtet von einem Selbstver-
such, den er im Rahmen seiner kunstlerischen Untersuchung und
Bearbeitung der klassischen Abendnachrichten unternahm (News,
1998, zusammen mit Julian Rosefeldt): Er hat sich die TV-Nachrichten
ohne den zugehdrigen Ton angesehen — mit dem frappanten Ergebnis,
dass die Bilder, sobald sie ins Schweigen verfallen, ihre Brisanz und
auch ,schlagartig ihre Existenzberechtigung® verlieren. ,Zeitlich und
geographisch nicht mehr richtig ortbar®, rutschen sie in die Bedeutungs-
losigkeit des scheinbar beliebig Wiederholten ab: ,Ein schemenhafter
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Bildernebel aus Katastrophen, politischen Hohlgesten®, aneinanderge-
reiht zu einem ,schwer ertraglichen Sammelsurium von Belanglosigkei-
ten und Déja-Vu-Erlebnissen®."

Von dem Text, mit dem ein Bild verknUpft wird, sowie dem Assoziations-
feld, auf das es beim Betrachter trifft, hangt es ab, wie ein Nachrichten-
bild gesehen wird. Indem Hoops solche Medienbilder sedimentiert,
unterzieht er den Betrachter einer Art Experiment, das zum Nachdenken
Uber die Genese der Bilder, Uber Routinen in der Produktion, Prasenta-
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 drauende
Szenerie eines aufziehenden Tropensturms, als Schauplatz einer Tsunami-
Katastrophe. Das gezeichnete Bild des Strandes als Setting eines Nach-
richtengeschehens, Uber das wir nicht unterrichtet sind, offenbart das
Potential oder die Anfélligkeit des Bildes fUr alle Arten der Instrumentali-
sierung und Fiktionalisierung durch die Medien. Diese Tendenz zum Fiktiven
verstarkt Hoops noch durch die Abwesenheit samtlichen Personals, was
einer allzu konkreten Festlegung vorbeugt und seine Raume vielseitig
bespielbar macht. Er verwehrt dem Betrachter jegliche Ahnlichkeit mit
lebenden Personen oder realen Handlungen und bringt die News-Schau-
platze damit in die Nahe seiner Film-Settings — als grundlegende Bausteine
von noch auszufihrenden Nachrichtenerzahlungen.

Indem Hoops Nachrichtenbilder aus inremn Rahmen nimmt und zum belie-
big verfugbaren 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 , Authentizitat nennt, um eine auf professionellen Normen beru-
hende Konstruktion von Wirklichkeit handelt. Entstanden in Abhangigkeit
von bestimmten Kriterien der Auswahl und Bearbeitung bei der Bildpro-
duktion einerseits, von Darstellungskonventionen und -routinen bei der
Bildpublikation andererseits, ' ist ein Nachrichtenbild eher eine mentale
Konstruktion, als dass es eine auBere Realitat wiedergabe. Es ist untblich
geworden, ein solches Bild im Singular zu betrachten. Je nachdem wer es
in welchem Kontext zeigt und wer es betrachtet, resultiert eine Fulle von
Bildern aus dem einen Ausgangsbild. Aus der Vielzahl der moglichen Bil-
der wird sich der Betrachter dasjenige auswahlen, welches ihm bereits
vertraut ist. Wahrend der Betrachtung von Nachrichten tut er dies vermut-
lich unbewusst, doch angesichts von Hoops Zeichnungen wird er sich
wundern: ,Jmmer schon war er auf den Schauplatzen zugegen, die sich
ihm da zeigen, und indem er sich in ihnen wiedererkennt, trifft er [...] auf
sich selbst.“*
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Die subjektive Wahrheit der Nachhilder

Was wir sehen, wenn wir einen Film oder die Nachrichten sehen, ist
immer schon zum Teil in uns. Der franz6sische Philosoph Henri Bergson
war es, der in Materie und Gedéchtnis (1908%) diesen Anteil des
Gedéachtnisses an der Wahrnehmung betonte und das Wahrnehmen als
einen Akt des Wiedererkennens nach dem Prinzip der Ahnlichkeit cha-
rakterisierte: Wir wlrden vorrangig das wahrnehmen, was unseren ver-
gangenen Erfahrungen ahnelte. Unmerklich gingen vergangene Wahr-
nehmungen in die gegenwartige Wahrnehmung ein.?' Zur Stttzung
dieses ,Konzepts einer Wahrnehmung [...], die sich aus der Uberlage-
rung von aktuellen Eindrucken und Erinnerungsbildern zusammensetzt
[...] als Interferenz von gegenwartigem und vergangenem [...] Bild“#,
zog Bergson das optische Phanomen des Nachbildes heran.

Seit dem 19. Jahrhundert versteht man als ,Nachbilder® nicht nur im
Prozess der Nachahmung entstandene Bilder, sondern auch jene phy-
siologischen Scheinbilder, die durch die spezifische Eigenaktivitat des
menschlichen Auges hervorgebracht werden: Bilder, die auch dann
noch empfunden werden, wenn der ursprungliche Lichtreiz abgeklun-
gen ist oder die Augen geschlossen werden. Als Nachbild erscheinen
etwa helle Flecken nach dem Blick in die Sonne oder auf eine Explosion
beim Start einer Rakete. Bergson folgert aus der physiologischen Beob-
achtung der Nachwirkung des Gesehenen, dass es bei jeder Wahrneh-
mung zu einer Verdoppelung komme, dass jeweils neben dem aktuellen
Bild ein dem Nachbild entsprechendes, virtuelles Bild entstehen
musse®, das spater als Erinnerungsbild wieder aufgerufen werden kann.
Zunehmend wurden Nachbilder ,als Symptome einer neuen Subjekti-
vitat des Sehens“* verstanden. Die Reflexion der Nachbildeffekte sei-
tens der Bildproduzenten fuhrte zur Entwicklung neuer Bildkonzepte, die
an Stelle der mimetischen Nachahmung die Ubersetzung des subjekti-
ven Wahrnehmungserlebnisses zur Aufgabe der Kunst machen.®
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Analog verfahrt Achim Hoops im Umgang mit Medienbildern: Statt diese
mimetisch zu reproduzieren, fertigt er ein Remake, bei dessen Produk-
tion sich aktuelle und frilhere Nachbilder, subjektive Eindricke und erin-
nerte Bilder ebenso Uberlagern konnen wie bei seiner Rezeption. Wie
die auBere Sensation eines real erlebten Raketenabschusses das eigene
Auge aus der Rolle des passiven Empfangers befreit und zum Produ-
zenten von (Nach)Bildern macht, so mobilisieren Hoops Zeichnungen
das Gedachtnis des Betrachters und provozieren ihn, das Gesehene mit
Erinnerungen aus dem eigenen Bilderpool zu assoziieren. Indem der
Kinstler Medienbilder auf inre wiederkehrenden, die Nachrichten grun-
dierenden Schauplatze (,Basic Settings") reduziert und alles Weitere
dem Betrachter Uberlasst, aktiviert er die projizierende Tatigkeit des
Wahrnehmungsapparates sowie die Reflexion dieses Wahrnehmungs-
geschehens.

Angesichts von Hoops' Zeichnungen verflichtigt sich die vermeintliche
Obijektivitat von Bildern, da diese ihren Nachrichtengehalt verloren und
keine andere Message haben als diejenige, die innen der Betrachter
zueignet. Vor dem inneren Auge mogen angesichts der aus einer mach-
tigen Explosionswolke in den Himmel aufsteigenden Rakete unter-
schiedliche Bilder erscheinen: von abschreckenden Testféllen im Kalten
Krieg, von Ernstfallen eskalierender Auseinandersetzungen oder Glicks-
fallen einer (im Westen vor allem in Cape Canaveral visualisierten)
Erfolgsgeschichte der Weltraumfahrt. Realisiert der Betrachter, wie sehr
die unwillktrlich erinnerten Bilder das aktuelle affizieren kénnen, so
erkennt er seinen eigenen Anteil — neben demjenigen der Bildautoren
und Moderatoren — als wesentlich bei der Genese eines Bildes. Was von
den Nachrichten bleiben wird, ist nicht zuletzt auch ein sehr subjektiv
gestimmtes Nachbild: das, was der Betrachter in sie hineinlegt, um es
ihnen zu entnehmen.
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Digitale Unscharfen

Hat Achim Hoops in seinen groBen Werkkomplexen zu Film und News
digital verbreitete Medienbilder in analoge Bilder Uberflhrt, 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 jungst
begonnenen Werkgruppe — mit dem wesentlichen Unterschied aber,
dass er das Zeichengerat und damit das Wiedergabemedium wechselt.
Er tauscht die ,guten alten’ Buntstifte und einen soliden Zeichengrund
gegen ein digitales Zeichenbrett, das unzahlige Register der Bilderstel-
lung und -bearbeitung bereitstellt. Die mit einem Touchpen auf einem
Grafiktablett gefertigten digitalen Zeichnungen werden ebenda weiter
bearbeitet und aufbereitet fur den Druck auf Papier. Die reiche Palette
der Farbpigmente und die porose Textur des Farbauftrags von Hand
tauscht Hoops gegen ein subtiles Spiel mit Graustufen und die Glatte
eines hochwertigen Plots.

Im Gegensatz zu den handgezeichneten Unikaten der friheren Werk-
gruppen teilen Hoops’ jungste Zeichnungen mit den Medienbildern, auf
die sie referieren, den ambivalenten Status der Digitalisate. Sie sind als
Daten ,einerseits fllichtig, andererseits in hohem Mal3e stabil* — stabil,
insofern sie resistent gegentber naturlichem Verfall sind, fluchtig, da sie
manipulierbar, jederzeit zu I6schen aber auch beliebig zu vervielfachen
sind.?* Sie existieren gleichermalBen in zwei Aggregatzustanden, als
immaterielle Daten, aber auch in konkreten Manifestationen auf Bild-
schirmen oder Papier visualisiert, die ihrerseits Gegenstand vielfaltiger
technischer Manipulation sein konnen. Wahrend die Buntstiftzeichnung
als ,authentisches‘ Produkt von Kinstlerhand, als stetiges und verlassli-
ches Gegenuber des Betrachters, den Bonus des Vertrauten und Ver-
trauenswurdigen geniel3t, mégen 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 Nachschdpfungen mit digitalen Mitteln
sind. Statt diese Bilder im Sinne eines herkdmmlichen lllusionismus
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 verunklart
Gegenstande im Bild, setzt Raume aus verschiedenen Schichten
zusammen, verwischt die Ubergénge und verschrankt die Bildebenen.
FUhlt sich der Betrachter angesichts solcher Amalgame zu gleichsam
detektivischem Ehrgeiz bei der Bildanalyse angespornt, so erarbeitet er
sich indirekt das reflexive Rustzeug, um dem ,digitalen Schein“* der
elektronischen Medien kritisch zu begegnen.
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ohne Titel, 2013
Digitale Zeichnung, Lambda-Print,
60 x 95 cm

Was man auf den Bildern sieht, ist meist nichts Genaues — den diesigen
Ausblick aus einer engen StraBe mit pordosen Mauern und verschmutz-
ten Rolladen; die teils aufgesprengte Karosserie eines Unfallwagens im
Halbdunkel; eine verwirbelte Rauchzeichnung, die eine aufsteigende
Fliegerstaffel im diffusen Licht hinterlasst; zwei Scheinwerfer, die auf
einer vernebelten StraBe aus dem milchigen Fast-Nichts auftauchen.
Der Kunstler hat diesen Bildern die Farbe ausgetrieben, sie in ein puristi-
sches, wenngleich im Duoton nuanciertes Schwarzweif3 Uberfuhrt. Vage
klingt die Asthetik der friihen Fotografie in Reproduktionen der Printme-
dien nach. Doch Hoops setzt Unschérfeeffekte, die ,im Zeitalter des
fotografischen Bilds als Echtheitssiegel” fungierten®, so durchgangig
und offensichtlich ein, dass ihre Wirkung ins Gegenteil umschlagt: Dem
Bild kommt mit dem Verlust eines verifizierbaren Referenten seine Wahr-
scheinlichkeit abhanden, es entzieht sich dem Zugriff raumlicher und
zeitlicher Verortung.

Gespensterhaft erscheint der Blick auf eine Stral3e. Wie in einer fotogra-
fischen Langzeit- oder Mehrfachbelichtung verschwimmt das Umfeld bis
zur Unkenntlichkeit, wohingegen im Vordergrund — der Betrachter findet
sich in der Position des auf dem Asphalt Liegenden — klar erkennbar
kleine Partikel verstreut sind. Wenn die Einbildungskraft dann albtraum-
hafte Bilder verschiedener Katastrophen heraufbeschwoért, mag er daru-
ber erschrecken, wie unwillkirlich diese vordergrindig nichtssagenden
Kunstwerke aus dem Zeitalter inrer ,technischen Generierbarkeit“*
etwas in inm bertdhren. Erstaunlich, wie muhelos sie trotz oder gerade
wegen ihrer Unschéarfe und Fllchtigkeit personliche Erinnerungsbilder,
kollektive Traume und Traumata auf sich ziehen.
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