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3Fluchtlinien 

Fotografien 
von Susanne Keichel

Text von  
Andreas Prinzing

 „You do not take a photograph. You make it.“ 
Alfredo Jaar

Seit sich im Sommer 2015 Hunderttausende  
von Menschen über das Mittelmeer und die  
Balkanroute auf den lebensgefährlichen Weg  
nach Europa gemacht haben, erzeugt die 
massenmediale Berichterstattung einen 
pausenlosen Bilderstrom dieser kriegs- und 
krisenbedingten Fluchtbewegungen. Szenen  
dramatischer Rettungsaktionen, Momente der  
Verzweiflung und Erschöpfung, des heroi-
schen Einsatzes und der überschwänglichen 
Freude addieren sich zu einem selektiven me-
dialen Bildrepertoire. Unter Titeln wie „Inmit-
ten des Horrors. Diese Flüchtlingsbilder sind 
herzzerreißend“ [1] zirkulieren klischeehaf-
te Bilder, die ihre Rechtfertigung aus dem 
Hinweis auf ihren emotional-appellativen 
Charakter beziehen und damit, vermittelt als 
Dauerschleife in TV, Print- und Onlinemedi-
en, eine Art Wirkungsmacht beanspruchen. 
Sie erreichen uns im Alltag und prägen – als 
isolierte Einzelaufnahmen in teils ikonischer 
Weise – das Bild räumlich entfernter Ereig-
nisse an den Außengrenzen der EU, tragen 
aber in ihrer häufig auf einen entscheiden-
den Moment fixierten Erschütterungsrhetorik 
wenig zu einem präziseren Verständnis von 
Zusammenhängen bei. Wie alle Bilder wer-
den sie hergestellt. [2] Ausschnitthaft einem 
größeren Kontext entrissen, fokussieren sie 
auf einen spannungsreichen Augenblick 
und befriedigen nicht selten Sensationslust  
und Voyeurismus. Stets verbergen sie mehr als  
sie zeigen. Zwei Bildmuster dominieren dabei:  
zum einen die Visualisierung eines anonymen  
 „Flüchtlingsstroms“ in Form von Panoramaauf- 
nahmen, die an Massenszenen eines Monu-
mentalfilms erinnern; zum anderen ergreifen-
de Einzelszenen, für die die Kamera – frei nach 
Robert Capas Diktum „If your pictures aren’t 
good enough, you were not close enough“ – 
sehr nahe an das scheinbar authentische 
Geschehen heranrückt. Gemeinsam ist bei-
den in inflationärer Variation zirkulierenden 
Bildtypen, dass sie häufig auf kunsthisto-
risch tradierte Kompositionsschemata und 
Figurenkonstellationen rekurrieren, die in 
Bildunterschriften wie „Monumental wie ein 
Brueghel“ teils explizit benannt werden, teils 
als impliziter Bezug auf eine christliche Iko-
nografie mitschwingen. [3] Häufig steht ein 
kitschiges Pathos, wie es die Aufnahmen des 
brasilianischen Fotografen Sebastião Salgado  
kennzeichnet, dafür Pate. [4]

Es sind solche in ihrer Variation weniger 
prägnanter Motive entleerten Schablonen 
von Pressebildern, begleitet von Schlagwor-
ten wie jenem der „Flüchtlingskrise“, die den 
öffentlichen Diskurs hierzulande prägen. Sie 
stellen den bildpolitischen Hintergrund dar, 
vor dem Susanne Keichels fotografischer Es-
say Fluchtlinien seit Anfang 2015 entsteht. 
Wie kann eine künstlerische Perspektive auf 
den vielschichtigen Themenkomplex Flucht, 
Migration und Rassismus formuliert werden,  
ohne Stereotypen zu bedienen und einseitige, 
oftmals funktionalisierte Sichtweisen fortzu- 
schreiben? Auf welche Weise lässt sich, in An-
lehnung an Susan Sontag, das Leiden ande-
rer betrachten, ohne es zu ästhetisieren und 
die in ihrer Handlungsmacht eingeschränk-
ten Protagonisten in ihrer existenziellen Not 
bloßzustellen? Wo verlaufen die Ränder und 
Bruchlinien unserer Gesellschaft, und wie ma- 
terialisieren sie sich?

Um Fragen wie diese – Aspekte von Sichtbar-
keit, Ein- und Ausschluss, Politiken der Kon
trolle – kreist Susanne Keichels fotografische 
Serie Fluchtlinien. Den Ausgangspunkt für die 
Künstlerin, die sich bereits in ihrem Projekt 
 * 7. Oktober 1977, Alexandria, † 1. Juli 2009, 
Dresden (ein Kommentar) (2010–2015) mit 
dem fremdenfeindlich motivierten Mord an 
Marwa El-Sherbini im Dresdner Landgericht 
auseinandersetzte, bilden verschiedene 
Ereignisse an ihrem Wohnort Dresden und 
in der näheren Umgebung. Bislang knapp 
dreißig analoge Aufnahmen umfassend, wird 
die Arbeit, die als lose Bestandsaufnahme 
sozialer Räume an eine Tradition dokumenta-
risch orientierter Fotografie anknüpft, weiter 
fortgeführt. Mit einer reflektierten Haltung, 
die in ihrer Reduktion des Bildinhaltes von 
narrativen Komponenten eine Absage an er-
eignisfixierte, mediale Visualisierungsmuster 
darstellt, nähert sich Keichel der komplexen 
Thematik in einer Ortsrecherche an. Statt an 
die europäischen Außengrenzen zu reisen, 
kehrt sie die Blickrichtung um und fokussiert 
in ihrer fotografischen Spurensuche auf das 
Naheliegende – die fotografische Reflexion 
einer beunruhigenden Realität, wie sie sich 
in ihrer nächsten Umgebung zeigt, ergänzt 
durch wenige in Berlin und München entstan-
dene Aufnahmen.

Ausgehend von einer Pegida-Demonstration, 
bei der am 12. Januar 2015 in Dresden etwa 
25.000 Menschen zusammenkamen, hält sie 
teils banal wirkende, die deutsche Gegenwart  
prägende Orte fest, an denen sich Gesell-
schaft in Form eines Mit-, aber auch Gegen- 
einander realisiert: Flüchtlingsheime, Demons- 
trationen, Hausfassaden und Gerichtssäle, 
ergänzt durch vereinzelte Gesten. Dabei ori-
entiert sich ihre Bildfolge weder an dem line
aren Charakter einer Reportage noch legt 
Keichel einen streng enzyklopädischen Bild-
katalog an. Stattdessen operiert sie mit einer 
Reihung von Gegenwartsfragmenten, die zwar 
konkrete Orte bezeichnen, aber auch exemp-
larisch für eine gesellschaftliche Atmosphäre 
und Stimmung in Deutschland stehen kön-
nen. Sie registriert Barrieren, die im Inneren 

errichtet werden und eine Praxis identitärer 
Abschottung und Grenzziehung fortschreiben. 
Dresden stellt in dieser fotografisch verdich-
teten Kartierung einer politisch aufgeladenen 
Gegenwart nicht nur den zentralen topogra-
fischen Schnittpunkt dar, an dem verschie-
dene Fluchtlinien zusammenlaufen, sondern 
fungiert auch als Ort, an dem sich geschichtli-
che mit aktuellen Entwicklungen kreuzen und 
überlagern. Von hier ausgehend zeichnet die 
Serie das unruhige Porträt eines zersplitter-
ten Landes, das gleichermaßen in Bewegung 
begriffen ist wie im Stillstand verharrt.

Die kleinformatigen Fotografien, die in Aus-
stellungen in schlichter, rahmenloser Hän-
gung oder in Form einer Wandzeitung präsen-
tiert werden, sind von reduziertem Charakter. 
Als fotografische Transformationen vorge-
fundener Situationen sprechen sie zunächst 
für sich. In nüchterner Bildsprache zeigen sie 
Innen- und Außenräume, deren Funktion sich 
größtenteils über die Bildebene, in wenigen 
Fällen erst durch einen Blick auf die im knap-
pen Titel gegebene Ortsangabe erschließt. 
Formatfüllende Close-ups und Aufnahmen 
aus mittlerer Distanz dominieren, keiner der 
Bildräume ist panoramahaft angelegt, keiner 
suggeriert, einen Überblick zu bieten. Die 
konsequente Verwendung des Hochformats 
betont die Selektivität des Blickwinkels, die 
durch starke Anschnitte noch verstärkt wird. 
Die wenigsten Kompositionen erfassen ihren 

[1] Focus, 10. September 2015.

[2] Instruktiv ist in diesem Zusammenhang ein 
Bericht von Christian von Borries, der im Frühjahr 
2016 an Bord eines zivilen Rettungsschiffes vor der 
libyschen Küste die problematische Herstellung 
von „Rettungsbildern“ durch professionelle Jour-
nalisten verfolgte, vgl. „My Kingdom, My Rules“. 
Ein Gespräch zwischen Christian von Borries, Alice 
Creischer und Andreas Siekmann, in: Europe’s other. 
Springerin, H. 4, Herbst 2016, S. 32–37.

[3] Vgl. auch Thomas Schmid, Die Mitleidsinflation 
durch Erschütterungs-Meterware, in: Welt, 20. Fe-
bruar 2016, online: https://www.welt.de/debatte/
kommentare/article152451553/Die-Mitleidsinflati-
on-durch-Erschuetterungs-Meterware.html, letzter 
Abruf 5. Mai 2017.

[4] Seine Publikation Migrations (2000) wurde jüngst 
unter dem Titel Exodus neu aufgelegt: Sebastião  
Salgado, Exodus, Köln 2016.

* 7. Oktober 1977, Alexandria, † 1. Juli 2009, 
Dresden (ein Kommentar), 2010–2015
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4 Gegenstand zentral in vollem Umfang; meist 
fluchten Perspektivlinien aus dem Bildfeld 
hinaus und verweisen auf ein Außerhalb des 
Bildes. Der partiell eingesetzte Blitz, dessen 
Reflexion sich auf verschiedenen Oberflächen 
abzeichnet, betont die Momenthaftigkeit und 
den artifiziellen Charakter der häufig von star-
ken Hell-Dunkel-Kontrasten charakterisierten 
Aufnahmen. Eine zurückhaltende Farbigkeit 
durchzieht die Serie, die in der Reihung der 
Bilder ein mosaikartiges, lückenhaftes Pano-
rama zeitgenössischer Realität entfaltet.

Mit sachlichem Blick registriert die Fotogra-
fin räumliche Umgebungen und architektoni-
sche Strukturen – solche, die Geflüchteten 
als temporäre Behausung dienen, aber auch 
Orte von Demonstrationen, rechter Gewalt 
und ihrer Verhandlung. Ein Akzent liegt auf 
der provisorischen Zweckarchitektur von 
Versorgungs- und Erstaufnahmeeinrichtun-
gen: fensterlosen Blechkisten und Zelten an 
der städtischen Peripherie, umgeben von 
planenverhängten Umzäunungen, bei denen 
unklar bleibt, wen sie vor wem schützen sol-
len. Eilig installierte Wohncontaineranlagen, 
aber auch temporär umfunktionierte Fest-
zelte, Turnhallen oder Baumärkte künden als 
kollektive Notunterkünfte von Ohnmacht und 
Unwillen, auf die mit der Flüchtlingsfrage ein-
hergehende massenhafte Unterbringung von 
Menschen eine wohnräumlich, städtebaulich 
und menschenwürdig adäquate Antwort zu  
formulieren, die keine weiteren Ausschlüsse  
produziert. Aufnahmen wie jene, bei der der 
Blick über ein Hochbett geht und an der steril 
wirkenden, leicht abwaschbaren Oberfläche 
einer Aluminiumpaneelwand abprallt, visua- 
lisieren eine von kühler Materialität, hermeti- 
scher Enge und sprichwörtlicher Aussichts-
losigkeit charakterisierte Wohn- und Lebens-
situation. Transitorische „Nicht-Orte“ [5] wie 
diese, die als künstlicher Lebensraum für eine 
Vielzahl unterschiedlicher, zu untätigem Ab-
warten verpflichteter Menschen fungieren, 
aber weder Rückzugsmöglichkeiten noch 
Perspektiven bieten, scheinen als Kataly-
sator eines Gefühls von Heimatlosigkeit zu 
dienen und bei Überfüllung ein latentes Kon-
fliktpotenzial bereitzuhalten. [6]

Die Stille der meist menschenleeren Aufnah-
men, denen es gelingt, die Eigenschaften ei-
ner Architektur und die Stimmung eines Ortes 
einzufangen, ist eine trügerische. Oft sind es 
irritierende Details, die bei genauerem Hinse-
hen eine Art Ausnahmezustand beschreiben: 
Eine fehl am Platz erscheinende Lichterkette.  
Ein nicht gründlich entferntes Graffiti, dessen  
Farbreste im Putz zu erkennen sind. Andern
orts Kleidungsstücke, die vor einem abge-
grenzten Baumarkt in der Sonne trocknen.  
Und plötzlich sind die Medienbilder massiver  
Proteste wieder im Gedächtnis präsent: Ange-
la Merkel zu Besuch in Heidenau, niederge-
schrien von einem fremdenfeindlichen Mob 
vor eben diesem Gelände. Die Qualität vieler 
Fotografien liegt allerdings in ihrer radikalen 
Reduktion, die nicht auf Anhieb eine konkrete 
Zuordnung und spezifische Lokalisierung der  
gezeigten Orte erlaubt, sondern eher das  

Generische als das Spezifische betont. Heide
nau könnte fast überall in Deutschland sein.
Aufnahmen einer wiederkehrenden Geste – 
Hände, die vor neutralem Grund ein Mobilte-
lefon diagonal ins Bildfeld strecken – struktu-
rieren und rhythmisieren das statische Gefüge 
von Räumen, die in ihrer Abgeschlossenheit 
eine oft bedrückende, bis ins Klaustropho-
bische gehende Stimmung artikulieren. Der 
konsequente Verzicht auf Porträtaufnahmen 
von Menschen mit prekärem Aufenthaltssta-
tus lenkt nicht nur die Aufmerksamkeit auf die 
Räume selbst, sondern bietet Ersteren einen 
Schutzraum. Obwohl das Porträt ein Genre  
darstellt, mit dem sich die Fotografin seit 
2007 in Garten – einer fotografischen Lang-
zeitstudie im familiären Umfeld – intensiv aus- 
einandersetzt, entschied sie sich bei Gesprä-
chen in Flüchtlingsunterkünften gegen jene 
Form. In dieser Sensibilität gegenüber den 
Betroffenen, die in Sammelunterkünften über 
keine Privatsphäre und Autonomie verfügen, 
artikuliert sich eine Haltung distanzierter 
Nähe, die Keichels Herangehensweise insge-
samt auszeichnet. So sind indirekte Porträts 
entstanden, die trotz ihrer vermeintlichen 
Ähnlichkeit über die eng beschnittene Hand 
auf eine individuelle Person verweisen, deren 
Anonymität jedoch wahren. Zugleich ist über 
das Display des Mobiltelefons, dem als Kom-
munikations- und Navigationsmittel eine un-
verzichtbare Funktion zukommt, ein einzelner 
Moment ihrer Fluchtgeschichte präsent. Eine 
der Aufnahmen, die sich dieser Bild-im-Bild-
Strategie bedient, zeigt einen Sandstrand, der 
sanft in das Türkis einer leichten Brandung 
übergeht. Ein Schnappschuss, der in einem 
anderen Kontext wie ein idyllisches Urlaubsfo-
to erscheinen würde – aufgenommen an einem 
Ort, der vom Arbeitsalltag erschöpften Kör-
pern einen Moment der Erholung ermöglichen 
könnte –, erfährt in diesem Zusammenhang 
eine andere Bedeutungsaufladung. In seiner 
trügerischen Idyllik verweist das Bild auf das 
Aufeinandertreffen touristischer und migran-
tischer Mobilitäten und das gesellschaftliche 
Bedürfnis, diese beiden sozialen Räume so 
weit wie möglich voneinander zu trennen. [7] 

Obwohl die Fotografien in ihrer unhierarchi-
schen Reihung gleichwertig erscheinen, lässt 
sich eine Aufnahme als Schlüsselbild der Se-
rie und die ihr zugrunde liegende Intention 
lesen, Geschichte präsent zu halten und zu 
aktualisieren: Sie zeigt ein Detail der Fassa-
de der rekonstruierten Dresdner Frauenkir-
che, die wie eine architektonische Collage 
anmutet. Die verwendeten Sandsteinblöcke 
changieren in Größe, Textur und Farbigkeit 
zwischen hellen Beige- und Olivtönen und 
einer schwarzen Farbigkeit, die aus gesteins-
eigenen Eisenoxiden resultiert, welche sich 
im Lauf der Zeit an der Oberfläche ablagern. 
Während die beim Bombardement Dresdens 
im Februar 1945 zerstörte Barockkirche beim 
Wiederaufbau von 1994 bis 2005 im Inneren 
eine etwas zweifelhafte Überrekonstruktion  
erfuhr, entschied man sich am Außenbau da- 
für, die Spuren der Geschichte durch die Inte- 
gration von Originalsteinen in einem unre-
gelmäßigen Mauerverband offenzulegen. So 

verschränken sich in dieser abstrahierenden 
Detailaufnahme Historie und Gegenwart, 
Licht und Schatten, ähnliche und heterogene 
Elemente zu einer neuen, tragfähigen Einheit, 
die sowohl als selbstreflexiver Kommentar 
auf Keichels künstlerische Programmatik als 
auch metaphorisch für einen gesellschaftli-
chen Idealzustand gelesen werden kann.

Die Auseinandersetzung mit Fremdenhass 
und Grenzziehungen ruft unter anderem Eva 
Leitolfs Fotoserien Deutsche Bilder – eine 
Spurensuche 1992–2008 und Postcards from 
Europe (seit 2009) ins Gedächtnis. In ihrer 
Bildsprache und der Fokussierung auf alltäg-
liche Oberflächenstrukturen und Details, die 
als Vergegenwärtigung von Geschichte fun-
gieren und eine schattenhaft präsente, wirk-
mächtige Vergangenheit heraufbeschwören, 
reihen sich die Fluchtlinien vor allem in eine 
Traditionslinie gesellschaftskritischer Foto-
grafie ein, wie man sie mit dem englischen Fo-
tografen Paul Graham verbindet. Paul Graham 
hatte seine fotografische Auseinanderset-
zung mit den Transformationen eines Europas 
nach dem Mauerfall, das offene Grenzen und 
freie Märkte versprach, ironisch-resignativ 
New Europe (bis 1992) genannt – ein Projekt,  
das den euphorischen Fortschrittsoptimismus 
infrage stellte und in assoziativen Bildern eine 
Skepsis gegenüber einem Kontinent artiku-
lierte, der seine dunkle Vergangenheit durch 
Kapitalismus und exzessiven Konsum zu 
überdecken versuchte. In einigen Passagen 
liest sich die dichte Zustandsbeschreibung 
eines fragilen Körpers, den Keichels Kamera 
in ausgewählten Zeit-Räumen abtastet, wie 
ein Unterkapitel dieser Entzauberung. Doch 
hinter dem prekären Gleichgewicht, den wun-
den Punkten und Rissen, die ihr Porträt auf-
zeigt, scheint punktuell die Möglichkeit eines 
anderen Miteinander auf.

[5] Vgl. Marc Augé, Nicht-Orte, München 2010 (frz. 
Originalausgabe: Paris 1992).

[6] Dass es auch andere Lösungen gäbe, zeigt das  
Buch Refugees welcome. Konzepte für eine men-
schenwürdige Architektur, hrsg. von Jörg Fried-
rich u. a., Berlin 2015. Auch der deutsche Pavillon 
auf der 15. Internationalen Architekturbiennale  
in Venedig setzte sich 2016 mit der Thematik un-
ter dem programmatischen Titel Making Heimat.  
Germany, Arrival Culture auseinander, vgl. online: 
www.makingheimat.de, letzter Abruf 5. Mai 2017.

[7] Vgl. auch Mark Terkessidis und Tom Holert,  
Fliehkraft. Gesellschaft in Bewegung. Von Mi- 
granten und Touristen, Köln 2006.

Eva Leitolf: Nachbarschaft, Bielefeld-Senne, 
1994, aus / from: Deutsche Bilder – 

eine Spurensuche 1992–2008, München 2008
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Fluchtlinien

Photographs 
by Susanne Keichel

Text by 
Andreas Prinzing

 “You do not take a photograph. You make it.”
Alfredo Jaar

Ever since hundreds of thousands of people 
embarked upon perilous journeys to Europe 
in summer 2015, either by crossing the Medi
terranean in frequently unseaworthy boats or  
by following the Balkan route, mass-media 
reporting has produced a constant stream of 
images of these war- and crisis-related migra-
tion flows. Depictions of dramatic rescues, of 
moments of despair and utter exhaustion, but 
also of heroic actions and overwhelming joy, 
add up to a selective repertoire of media rep-
resentations. Under headlines such as “Inmit-
ten des Horrors. Diese Flüchtlingsbilder sind 
herzzerreißend” [1]  (Amid the horror. These 
Images of Refugees are Heartrending), cli-
chéd images are in circulation that derive their 
justification from their emotional urgency and 
thus, presented on a continuous loop on TV as 
well as in print and online media, lay claim to a 
particular type of impact. These images reach 
us in our everyday lives and—somewhat iconi
cally as isolated, single shots—shape our 
view of events taking place far away, often at 
the external borders of the European Union. 
In their shock-based rhetoric, however, which 
is often centred on a single decisive moment, 
they do very little towards helping us gain a 
better understanding of the larger context. 
As with all images, they have been construct-
ed. [2] As extracts from a much bigger picture, 
they focus on dramatic moments and often 
satisfy voyeuristic desires and the public 
appetite for sensation. They always conceal 
more than they show. Two pictorial models 
predominate such images: on the one hand, 
the visualisation of an anonymous ‘stream of 
refugees’ in the form of panoramic depictions 
that recall crowd scenes in monumental mov-
ies; on the other, touching individual scenes 
where the camera—following Robert Capa’s 
famous dictum that “If your pictures aren’t 
good enough, you’re not close enough”—
zooms in on what appear to be authentic 
events. A common feature of both of these 
types of image, which are currently circulat-
ing in inflationary variation, is the fact that 
they frequently fall back on traditional com-
positional schemes and figural arrangements 
from the history of art; sometimes these are 
explicitly referred to in captions such as “the 
monumentality of a Brueghel”, while at others 
they are implicit allusions to Christian iconol-
ogy.  [3] Often they demonstrate the rather 
kitschy kind of pathos that characterises the 
work of Brazilian photographer Sebastião 

Salgado. [4] It is images like these—formu-
laic press photos, emptied of meaning by the 
constant reiteration of a few striking motifs, 
and accompanied by tags such as “the refu
gee crisis”—which are shaping the public 
discourse in Germany. They form the visual 
political background against which Susanne 
Keichel has been developing her photo essay 
Fluchtlinien [5] since early 2015. 

How can an artist formulate an individual 
stance on the complex and interrelated is-
sues of flight, migration and racism, without 
resorting to stereotypes and one-sided, of-
ten functionalised views? With reference to  
Susan Sontag, how can the pain of others be re-
garded without aestheticizing it and exposing  
those whose power to act is limited by an exis
tential crisis? Where do the edges and fault  
lines of our society lie, and how are they materi- 
alised? Questions like these, which touch on 
topics of visibility, inclusion versus exclusion, 
and policies of control, are central to Keichel’s 
series Fluchtlinien. In her project * 7. Oktober 
1977, Alexandria, † 1. Juli 2009, Dresden (ein 
Kommentar) (2010–15), she had already fo-
cused on the murder of Marwa El-Sherbini at 
the regional court in Dresden—a killing that 
was motivated by xenophobia. The points of 
departure for Fluchtlinien were a number of 
other events in Dresden, where Keichel lives, 
and the surrounding area. The series is a work 
in progress and comprises almost thirty ana-
logue images to date; as an informal inventory 
of social spaces, it draws on and continues  
a photographic tradition oriented towards 
the documentation of reality. Adopting a re-
flective approach that involves reducing or 
eliminating the narrative components of the 
images, and thereby constitutes a rejection of 
the event-driven patterns of visualisation em-
ployed by the mass media, Keichel conducts 
local research into the complex larger issues. 
In her photographic search for evidence, ra
ther than travelling to the external borders of 
Europe, she turns her gaze towards what is 
closest to her, reflecting a disturbing reality 
as it appears in her immediate surroundings, 
along with a few additional images from Berlin 
and Munich.

Starting with a Pegida demonstration that 
was held on 12 January 2015 in Dresden and 
involved around 25,000 participants, Keichel 
has photographed various places and situa-
tions—some of which appear quite banal—
that shape contemporary German society. 
These include places where society manifests 
itself in the form of cooperation and coexist-
ence, but also those where it takes the form 
of opposition and hostility: refugee hostels, 
demonstrations, house facades, courtrooms. 
She supplements these images with pictures 
of individual gestures. Fluchtlinien does not 
have the linear structure of a report, nor has 
Keichel compiled a strictly encyclopaedic 
catalogue of images. Instead, she presents 
a series of fragments of contemporary real-
ity that, while referring to specific locations, 
also convey a more general atmosphere and 
climate in German society. She registers the 

internal barriers that have been raised and  
are continuing a practice of identitarian sepa
ration and boundary setting. In this photo-
graphically intensified mapping of a polit-
ically charged current situation, Dresden 
represents not only the topographical point 
of intersection where different ‘lines of flight’ 
converge, but also a place where historical 
and current developments intersect and over-
lap. From this vantage point, the series paints 
an uneasy portrait of a fragmented country 
that is in the process of moving forward but 
at the same time is standing still.

These small-format photographs, exhibited 
without frames or in the form of a wall news-
paper, have a pared-down quality. As photo-
graphic transformations of found situations, 
they first of all speak for themselves. The mat-
ter-of-fact images show both indoor and out-
door spaces, the functions of which are mainly 
revealed on the visual level, but occasion-
ally discoverable only by reading the location 
named in the concise title. Frame-filling close-
ups and medium shots predominate; none of 
the pictures are panoramic; none suggest that 
they are providing an overview. The consist-
ent use of the vertical format emphasises the 
selectivity of the viewpoint, which is further 
heightened by tight cropping. Only in a very 

[1] Focus magazine, 10 September 2015.

[2] In this context, it is useful to read a report by 
Christian von Borries, who observed the problem-
atic production of ‘rescue images’ by professional 
journalists while on board a civilian search-and-res-
cue boat off the coast of Libya in spring 2016. Cf.  
 ‘“My Kingdom, My Rules.” Ein Gespräch zwischen 
Christian von Borries, Alice Creischer und Andreas 
Siekmann’, Europe’s Other. Springerin 22, no. 4 (Au-
tumn 2016), pp. 32–7.

[3] On this issue, see also Thomas Schmid, ‘Die 
Mitleidsinflation durch Erschütterungs-Meter-
ware’, Welt, 20 February 2016, available online at 
https://www.welt .de/debatte/kommentare/ar-
ticle152451553/Die-Mitleidsinflation-durch-Er-
schuetterungs-Meterware.html; accessed 18 May 
2017.

[4] His publication Migrations (2000) was recently 
reissued under the title Exodus: Sebastião Salgado, 
Exodus (Cologne, 2016).

[5] Translator’s note: Fluchtlinie refers to a vanish-
ing line, a line of sight or a building line, but literally 
translates to ‘line of flight’.

* 7. Oktober 1977, Alexandria, † 1. Juli 2009, 
Dresden (ein Kommentar), 2010–2015



few compositions is the whole subject present-
ed centrally; in most cases, lines of perspective 
lead the eye out of the image field and point 
beyond it. The partial use of flash, demonstrat-
ed by reflections on depicted surfaces, under-
scores the momentariness and artificial nature 
of the images, which often include strong light 
and dark contrasts. There is a restrained use 
of colour throughout, and the sequential ar-
rangement presents a mosaic-like, incomplete  
panorama of contemporary reality.

With an objective gaze, Susanne Keichel docu
ments spatial environments and architectural 
structures—the kinds of places that serve as 
temporary accommodation for refugees and 
migrants, but are also sites of demonstrations, 
right-wing extremist violence and judicial 
proceedings. Particular emphasis is placed 
on the provisional, functional architecture of 
supply facilities and initial reception centres: 
windowless metal boxes and tents on the out-
skirts of towns and cities, surrounded by tar-
paulin-covered fences—although it is unclear 
who exactly they are supposed to be protect-
ing. Images of collective emergency shelters—
hurriedly installed containerised living units, 
but also some temporarily repurposed mar-
quees, gymnasiums and DIY stores—reflect 
the powerlessness and unwillingness to for-
mulate an adequate response to the problem 
of having to accommodate large numbers of 
people as a result of the refugee crisis. As well 
as taking urban planning and economic as-
pects into consideration, this means creating 
living conditions that are fit for human beings, 
and doing so in a way that does not lead to 
further exclusions. Photographs such as the 
one where the gaze passes over a bunk bed 
and bounces off the sterile-looking, washable 
surface of an aluminium panel wall, visualise 
a living situation that is characterised by cold 
materiality, hermetic proximity and a prover-
bial lack of perspective. Transitory ‘non-plac-
es’ [6] like these—which create artificial living 
environments for large numbers of people 
with nothing to do except wait, yet offer nei-
ther the possibility of being alone nor any kind 
of perspective—seem to act as a catalyst 
for a sense of homelessness and, if they are 
also overcrowded, have the latent potential 
to spark conflict. [7] The calm appearance of 
these mainly unpopulated images, which ef-
fectively capture the essence of an architec-
tural setting and the mood of a place, is de-
ceptive, however. Often there is a small detail 
which, when you look a bit closer, indicates 
that this is in fact an exceptional, tense situ-
ation: a string of fairy lights that seems curi-
ously out of place; graffiti that has not been 
completely erased, remaining visible as a 
coloured trace in the plaster; elsewhere, piec-
es of clothing drying in the sun outside a DIY 
store that has been fenced off. And suddenly 
we are reminded of media images of xenopho-
bic protests: Angela Merkel visiting the town 
of Heidenau, being shouted down by a large 
angry mob in front of this very building. The 
particular quality of many of Keichel’s photo-
graphs, however, lies in their radical reduction, 
which prevents the immediate identification of 

the places shown, thus emphasising the ge-
neric rather than the specific. Heidenau could 
be almost anywhere in Germany. 

Recurring images of a single gesture—a hand 
holding a mobile phone diagonally across 
the picture plane, set against a neutral back-
drop—give structure and rhythm to the static 
constellation of spaces which, in their seclu
sion, convey an atmosphere that is often op-
pressive to the point of being claustrophobic. 
Keichel’s refusal to include photographic 
portraits of people whose immigration sta-
tus is precarious not only focuses attention 
on the spatial environments, but also offers 
the subjects a protected realm. Although 
portraiture is a genre she has been exploring 
since 2007 in her series Garten—an ongoing 
photographic study in her own family envi-
ronment—Keichel chose not to use this form 
during the conversations in refugee shelters. 
This kind of sensitivity towards migrants and  
refugees who have no privacy or autonomy  
in their shared accommodation shows a re-
spectful closeness that is typical of her ap-
proach. Instead, she creates indirect portraits 
which, despite the apparent similarity of the 
closely cropped images of hands, refer to 
individual people while protecting their ano-
nymity. At the same time, via the display of 
the mobile phone, which plays an indispen-
sable role as a means of communication and 
navigation, a single moment from the story of 
their flight is also present within the image. 
One of the photographs that employs this 
picture-within-a-picture strategy shows a 
sandy beach merging with the turquoise of 
some gentle waves. It is an image which, in 
a different context, would seem like an idyllic 
holiday snapshot—taken in the kind of place 
where tired bodies enjoy a brief respite from 
their everyday working lives—but which here 
assumes a particular significance. With its 
deceptively idyllic depiction, the photograph 
refers to the encounter between tourist and 
migrant mobility, and the societal require-
ment to keep these two realms as far apart 
from one another as possible. [8]

Although the photographs appear to have 
equal status in their non-hierarchical se-
quence, one image can be read as the key 
to the series and its underlying intention of 
preserving and updating history. The pho-
tograph shows a detail of the façade of the 
reconstructed Frauenkirche in Dresden, and 
resembles an architectural collage. The sand-
stone blocks used in the church’s façade vary 
in terms of size, texture and colour—from 
light beige and olive tones to shades of black, 
which come from the iron oxides present in 
the stone that have deposited on the surface 
over time. The Baroque church was destroyed 
during the bombing of Dresden in February 
1945 and reconstructed between 1994 and 
2005. While the reconstruction of the interi-
or may have been slightly overdone, for the 
exterior, the decision was made to expose 
the traces of history by incorporating original 
stones into an irregular wall bond. As a result, 
in this abstract detail view, the past and the 

present, light and shadow, homogeneous and 
heterogeneous elements combine to create 
a new, viable whole that can be understood 
not only as a self-reflective commentary on 
Keichel’s artistic objectives, but also meta-
phorically as an ideal state of society.

This artistic examination of xenophobia and 
the establishment of borders recalls, among 
others, Eva Leitolf’s photographic series 
Deutsche Bilder—eine Spurensuche 1992–
2008 and Postcards from Europe (ongoing 
since 2006). In terms of its visual idiom and the 
way it focuses on everyday surfaces and de-
tails that serve to visualise history and evoke 
a powerful past with a shadow-like presence, 
Fluchtlinien above all belongs to a tradition of 
socially critical photography that is associat-
ed with artists such as Paul Graham. The Brit-
ish photographer gave his photographic study 
of the transformation of Europe following the 
fall of the Berlin Wall, with its promise of open 
borders and free markets, the ironically re-
signed title New Europe (1986–92). In a se-
ries of associative images, his project called 
into question the euphoric mood of optimism 
and articulated a scepticism towards a conti-
nent that was attempting to cover up its dark 
past with capitalism and overconsumption. 
In some parts, Keichel’s dense description 
of the state of a fragile body, scanned by her 
camera in carefully chosen places and times, 
reads like a chapter of Graham’s spell-break-
ing work. But in these precariously balanced 
situations—between the rifts and ruptures 
that are exposed by her portrait—one can oc-
casionally glimpse the possibility of creating 
new forms of cooperation and understanding.  

Susanne Keichel 

Susanne Keichel, geboren 1981 in Dresden, 
studierte Fotografie an der Hochschule für 
Grafik und Buchkunst Leipzig. Zuvor hatte sie 
sich bei Stefan Thurmann in Hamburg zur Fo-
tografin ausbilden lassen. 2016 schloss sie ihr 
Studium als Meisterschülerin von Tina Bara 
ab. Ihre Arbeit * 7. Oktober 1977, Alexandria, 
† 1. Juli 2009, Dresden (ein Kommentar) wurde  
2015 von der Kulturstiftung des Freistaates  
Sachsen angekauft. Auf der 56. Biennale in 
Venedig war im selben Jahr ihre Arbeit Flucht-
linien in der Ausstellung Dispossession im 
offiziellen Rahmenprogramm zu sehen. Es 
folgten Ausstellungsbeteiligungen unter an-
derem in der Leipziger Halle 14 und im Kunst-
haus Dresden. 2017 war Susanne Keichel Sti-
pendiatin der Kulturstiftung des Freistaates 
Sachsen. Sie lebt und arbeitet in Dresden. 
[www.susannekeichel.de]

Susanne Keichel, born in 1981 in Dresden, 
studied photography at the Hochschule für 
Grafik und Buchkunst Leipzig. Prior to that, 
she had trained to be a photographer with 
Stefan Thurmann in Hamburg. In 2016, she 
completed her studies as a Meisterschü-
lerin in Tina Bara’s master class. Her work,  
 * 7. Oktober 1977, Alexandria, † 1. Juli 2009, 
Dresden (ein Kommentar) was acquired by 
the Kulturstiftung des Freistaates Sachsen 
in 2015. In the same year, her work Fluchtli
nien was exhibited in the official framework 
programme at the 56th Biennale in Venice 
as part of the exhibition Dispossession. This 
was followed by participation in a number 
of exhibitions including in Leipzig’s Halle 14 
and in the Kunsthaus Dresden. In 2017, Sus-
anne Keichel was awarded a scholarship by 
the Kulturstiftung des Freistaates Sachsen. 
She lives and works in Dresden. 
[www.susannekeichel.de]
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(→ Abb. S. / ill. p. 9)

Oberlandesgericht München, 
Strafjustizzentrum, Gerichtssaal A101 
(Verhandlungssaal NSU-Prozess), 
Perspektive Zeugenstand, München 2016 
(→ Abb. S. / ill. p. 10)

Oberlandesgericht München, Strafjustiz-
zentrum, Strafverteidigung eines Ange-
klagten im NSU-Prozess, München 2016 
(→ Abb. S. / ill. p. 11)

Pegida-Demonstration, Dresden 2015 
(→ Abb. S. / ill. pp. 14, 15)

Frauenkirche, Dresden 2015 
(→ Abb. S. / ill. p. 19)

Erstaufnahmeeinrichtung (ehemaliges 
Oktoberfestzelt), Dresden 2015 
(→ Abb. S. / ill. p. 20)

Bezugsfertige Erstaufnahmeeinrichtung, 
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