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Helen Wilhelm

Bilder als kulturelles Gedachtnis
Das Bildwerk in Zeiten seiner politischen
Manipulierbarkeit

Die Kulturgesellschaft, schrieb Mark Sie-
mons wenige Wochen nach dem 11.
September 2001, ist eine Welt, deren
Grenzen durch die Grenzen des Be-
wuBtseins gezogen werden. Sie ist tiber-
zeugt davon, dass nichts den kontinuier-
lichen Fortlauf des Bewultseins aufhal-
ten oder stéren kann. Aus der Erfahrung
des emblematischen Augenblicks, in
dem die Grenzen des BewuRtseins, ih-
rer kulturellen Sicherheit beraubt, aufge-
brochen worden waren, versuchte Sie-
mons einen Ausblick: ,Es kénnte sein,
dass der Kultur eine Rolle bei der Neu-
konstituierung der politischen Offentlich-
keit zuféllt. Und damit einhergehend
konnte es auch wieder eine kulturelle
Zurtickweisung politischer Anmafungen
geben, die nicht biedermeierlich wére."

Was es bedeuten kann, wenn die Kultur-
gesellschaft tber ihre Bildagenturen —
die modernen Bildmedien Fotografie,
Film und Fernsehen — versucht, ,das ka-
tastrophisch antizivilisatorische Ereignis
des Krieges zu einem zivilisatorischen
Akt umzuformen”, hat Gerhard Paul in
dem eindrucksvollen Buch ,Bilder des
Krieges. Krieg der Bilder"2 beschrieben:
Wie sich Erlebtes in Bilder Ubersetzt, wie
Bilder im Gedéchtnis gespeichert wer-
den und dabei die ,Speicher des kultu-
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rellen Gedéchtnisses” verdndern, wie
sich Bilder wiederum ,wie Brillenglaser
vor unsere Wahrehmung schieben”.
Uber den ersten Schock hinaus, der das
Kaleidoskop der vertrauten Bilder, der
gesicherten Einschatzungen umwalzt,
bleibt maglicherweise léngere Zeit im
Verborgenen, wie und wie nachhaltig
das ,kulturelle wie das kommunikative
Gedachtnis” geformt und tberformt
wird, und wie verdndert die ,Standardi-
sierung der individuellen Bilder” aus-
fallt

Rekonstruktion der Zeichensysteme
Als Michael Moore im vergangenen Jahr
mit Fahrenheit 9/11 in die Kinos und
die Kommentare der Feuilletons kam,
entwickelte die Ziricher Literaturwissen-
schaftlerin Elisabeth Bronfen unter dem
Titel Die Riickeroberung der Moral eine
beachtenswerte Interpretation tber den
Film als ,Werk, das seine Kraft aus der
Konfrontation der Bilder bezieht". Uber
die Rolle der Bilder hinaus, deren Doku-
mentationscharakter als ,kulturelles Ge-
déchtnis fruchtbar gemacht werde, be-
ziehe Moore mit seinem Film Position in
einem ,Kampf zwischen Bildern": der
Dokumentarfilm folge einer Strategie der
Ruckeroberung 6ffentlicher Moral, setze
darauf zu zeigen, ,wie die Amerikaner

um Bilder ihres zivilen Widerstands be-
trogen wurden”.

Im Gegensatz zu Gerhard Paul geht Eli-
sabeth Bronfen bei der Bewertung der
Bedingungen des ,Kampfes zwischen
Bildern” auf éltere philosophische Quel-
len zurtick, so etwa Friedrich Nietzsches
Schrift Die Genealogie der Moral, in der
beschrieben wird, wie sich Vorstellungen
von Gut und Bose offentlich durchset-
zen: ,Es handelt sich dabei um einen
Kampf zwischen Deutungen. Laut Nietz-
sche erfolgt jede Verédnderung dadurch,
dass die uberwaltigte Moralvorstellung
verdunkelt oder ganz ausgeldscht wor-
den ist, wéhrend die stérkere triumphie-
rend aus dem Streit hervortritt. In unse-
rer medialen Welt heifit das natrlich:
Der Wille zur Macht wird als Kampf zwi-
schen Bildern ausgetragen. Dank der
emotionalen Kraft, die diese im kollekti-
ven BewuBtsein einnehmen, machen
sich an den siegenden Bildern neue Ein-
stellungen fest. Der Entstehungsherd
unserer moralischen Richtlinien wirft
demzufolge die Frage auf: An welche
Bilder erinnern wir uns, welche schlum-
mern in der Dunkelheit des Vergessens?
Welche Bilder bekommen wir zu sehen,
welche verschwinden im Zuge der Zen-
sur? Brisant an diesem Kréftespiel ist
auch, dass keine Vorherrschaft endgtiltig







Luc Delahaye, Jenin Refugee Camp, 2002
C-Print

109,2 x 238,8 cm

Courtesy International Center of Photography, New York

ist. Jede neue Interpretation kann ihrer-
seits abgeldst werden.”

Freilich haben die modernen Bildmedien
Fotografie, Film und Femsehen, zumin-
dest in abgestufter Form, eigene Strategi-
en der Distanzierung und der dem Bil-
derdenken angemessenen Erforschung
entwickelt, um der Dynamik der For-
mung und Uberformung des kulturellen
und kommunikativen Gedéchtnisses kri-
tisch entgegenzutreten — und dies nicht
zuletzt in Bereichen, die — dem grellen
Licht der ,katastrophisch antizivilisatori-
schen Ereignisse” entzogen — nicht weni-
ger grundlegend sind: Strategien der Do-
kumentation, die quasi am Substrat der
kulturellen Bildarchive ansetzen.

Der ,dokumentarische Stil”, um an ei-
nen von dem amerikanischen Fotogra-
fen Walker Evans in den 1930er Jahren
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gepréagten Begriff zu erinnern, hat in der
zeitgendssischen Kunst von heute wei-
terhin groRBen EinfluR. Ausstellungen wie
Strangers, New York — 2003°, Cruel
and Tender, London und Kéln — 2003—
20048, Fotografiepreise wie der Citr-
group Photography Prize 2004 oder an-
dere haben die Bedeutung des Doku-
mentarischen in jungster Zeit bestétigt.
Der ,dokumentarische Stil” pragt eher
die Frage nach der Authentizitét. ,Die
Kunst des Berichtens, die subtile Zwei-
deutigkeit von Wahrheit und Fiktion, das
bestédndige Gegeneinander-Ausspielen
von Echt und Falsch”: der ,Reiz des Au-
thentischen”, so erldutert der Katalog
von Cruel and Tender, sei es, der das
Medium der Fotografie in den letzten
zwanzig Jahren neu belebt habe — ,ein
Trend, der sich trotz oder wegen des be-

ginnenden digitalen Zeitalters zu halten
scheint."”

Der ,dokumentarische Stil" gewinne —
nicht nur in Filmen wie Fahrenheit 9/11
— ,durch [...] das Prinzip der visuellen
Gegenuberstellung wieder an affektiver
Macht. Wo Michael Moore die Kollate-
ralschdden des Irak-Krieges, die im
amerikanischen Fernsehen nicht zu se-
hen waren, zeigt — verwundete Kinder,
Soldaten, die beim Einsatz in Bagdad
tber Kopfhorer ,Burn, motherfucker,
burn héren, Soldaten, die ihre Gefange-
nen quélen, verwirrte Soldaten, die nicht
verstehen, wofur sie kimpfen, Sérge, die
tote Soldaten nach Hause bringen® —
darf nicht in Vergessenheit geraten, dass
es auch verdeckt-antizivilisatorische Er-
eignisse sind, die das Substrat der kultu-
rellen Bildarchive beeinflussen.

|u
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Bilder unter EinfluB Die Perspektive
der Dokumentation dient der Uberpri-
fung der visuellen Kultur, deren klassi-
sche, scheinbar unverféngliche Sujets al-
lesamt unter Einflul3 stehen: das Portrét,
die Landschaftsfotografie, die Fotografie
der Stadt, die dokumentarische Fotogra-
fie.

Das fotografische Portrét erscheint in-
zwischen als ,die reaktionérste fotografi-
sche Form", als ,absurder Ort, um nach
fotografischer Wahrheit zu suchen” —
und zugleich als ,der beste Ort, um eine
direkte, augenscheinlich authentische
Begegnung mit den Spuren eines ande-
ren menschlichen Wesens zu finden."”
Die Landschaftsfotografie scheint zum
Medium der Distanzierung geworden zu
sein, das nicht mehr Robert Adams’ Cre-
do folgt, in Bildern festzuhalten, ,Was
wir gekauft haben, was wir bezahlt ha-
ben, und was nicht zu kaufen war. Sie
dokumentieren die Entfremdung von
uns selbst und von der Natur, die wir
angeblich so lieben."1

Die Fotografie der Stadt scheint nicht
mehr die analytische Klarheit erreichen
zu wollen, die Andreas Feiningers Bilder
der grol3en amerikanischen Stédte der
1930er und 1940er Jahre auszeichne-
ten, wenn sie nicht, wie am Beispiel der
cleanen, zeitgendssischen Architektur-
Fotografie ablesbar, als PR-Medium ver-
einnahmt wird, dessen Bildaussage von
den Auftraggebemn kontrolliert wird.

Und die dokumentarische Fotografie
selbst? Mit der Abbildung der riesigen
Wohnmaschine Paris, Montparnasse
vermochte Andreas Gursky diejenigen
zu provozieren, die sich auf die Kritik
zurlickzogen, mit der MaRstabsvergrél3e-
rung der Bilder allein sei kein neuer Zu-
gang zum Objekt verbirgt. Doch diese
lkone der Fotografie, 2001 als das teu-
erste zeitgendssische Foto gehandelt,

zeigte zugleich, dass die Architektur-Fo-
tografie generell in Gefahr ist, zu einem
Medium zu werden, das nicht mehr ge-
sellschaftliche Erfahrung kommuniziert,
sondern Verwertungsinteressen.

Selbst das am weitesten gehende Gen-
re, die ,Dokumentaraufnahmen” des
Krieges, scheint sich seit léngerem als —
die Grenzen von Realitdt und Fiktion ver-
wischende — Inszenierung zu erweisen,
wie der Sozialwissenschaftler und Histo-
riker Gerhard Paul in der Pionierarbeit
,Bilder des Krieges — Krieg der Bilder""!
dargestellt hat.

Strangers und Cruel and Tender.
Zwischenbilanzen Mit der Ausstel-
lung Strangers, kuratiert in einem Zeit-
raum, der unmittelbar auf Nine Eleven
folgte, prasentierte das New Yorker /CP
International Center of Photography

2003 seine erste Triennale fur Fotogra-
fie und Video — in einer Phase, in der
Gegensatze von Angst und Vertrauen
unter Menschen im &ffentlichen Raum
und Fragen zur Erkundung des ,Frem-
den” als kaum zu vermeidende Themen
aufgefalt wurden. Zugleich ging das
Ausstellungskonzept davon aus, eine
Renaissance der street photography
konne vorausgesetzt, ein Wandel der In-
tentionen und der Arbeitsweise vieler
Fotografen festgestellt werden: Intentio-
nen, die aus dem ,dokumentarischen
Stil" in der Konfrontation mit Vertrauen,
Angst, Anonymitét, Aggression, der Lage
sozialer Klassen, den Bedingungen des
Lebens in Stadten und kulturellen und
sozialen Verwerfungen glaubte, neue In-
halte fur die Fotografie gewinnen zu
kénnen.

Mit Cruel and Tender. Zdrtlich und grau-
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sam - Fotografie und das Wirkliche, der
parallel zu Strangers kuratierten Ausstel-
lung der Londoner Tate Modern und
des Kélner Museum Ludwig wurde der
,dokumentarische Stil" der straight pho-
tography (Nicholas Serota) einerseits
von wichtigen historischen Quellen aus
erforscht, mit den Positionen von August
Sander und Walker Evans als Schltisselfi-
guren, andererseits um zeitgendssische,
aussagekréftige Darstellungsformen er-
génzt, die mit ,hartem, frontalem Blick”
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auf Distanz zum Gegenstand gehen und
dabei dennoch ,profundes Interesse an
ihm haben”.'2

Nicht der schnelle Konsum steht also
im Vordergrund”, so Thomas Weski im
Katalog, ,sondern eine verlangsamte
Rezeption und ein tiefer gehendes Ver-
standnis auf bildlicher und inhaltlicher
Ebene.” Ihre Wirkung bleibt nicht unbe-
stimmt; dadurch, dass die Arbeiten ,exi-
stenzielle Fragen an unser Leben formu-
lieren, lassen sie uns nicht los."!3

Uberwindung der reaktionéren
Form Die Vereinnahmung von Portrat,
Landschaftsfotografie, Fotografie der
Stadt und dokumentarischer Fotografie
erscheint als Ausdruck einer Kommerzia-
lisierung des Zugriffs auf kulturelle Leit-
motive, der, wie Jeremy Rifkin feststellt,
,die kulturellen Ressourcen tber die
Mal3en auszubeuten und zu erschopfen
(droht), vergleichbar etwa mit der Aus-
beutung nattirlicher Ressourcen im' In-
dustriezeitalter. Die Frage ist, ob und wie
es gelingen kann, die bestehende reiche
kulturelle Vielfalt zu erhalten und zu
mehren. Denn sie ist der Lebensnerv je-
der Zivilisation — auch der einer globa-
len, vernetzten Wirtschaft, die den be-
zahlten Zugang zu vermarkteten kulturel-
len Erlebnissen ins Zentrum ihrer Akti-
vitdten stellt."14

Fur das fotografische Portrat gilt, dass
,die zunehmend zum Fetisch stilisierte
Subjektivitdt in der Mode- und Promis-
Fotografie die Glaubwurdigkeit des Sub-
jektiven in der Fotografie véllig ruiniert”
hat, wie Benjamin Buchloh in einem In-
terview mit dem Fotografen Thomas
Struth feststellte.'> Dass das fotografi-
sche Portrét trotz allem den Bedingun-
gen der Unterdriickung individueller
Ausdrucksfahigkeit oder der Ausbeutung
kultureller Ressourcen den Versuch ei-
ner Autonomie entgegensetzen kann,
zeigen die Portréts von Thomas Struth
selbst, aber auch die Arbeiten von Shirin
Neshat, Krzysztof Wodiczko, Walker
Evans oder William Eggleston.

Shirin Neshats Portrét aus der Tooba Se-
ries (2002) folgt, nach Serien, in denen
die iranische Fotografin und Videokiinst-
lerin, die in New York lebt, Frauenbilder
und Frauenkonstrukte in der revolu-
tiondren islamischen Gesellschaft des
Iran erforscht hat, einer Dramaturgie, die
das kalligraphisch gezeichnete Frauen-
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portrat zum Zentrum eines Tryptichons
macht. Die Bilder sind aus Materialien
des Films Tooba zusammengestellt, der
in Mexico gedreht und auf der Doku-
menta 11 gezeigt wurde. Die central
matriarchal figure (Neshat) wird von
,schitzenden' Mannerbildern wie von
archaischen Zeichen flankiert.

Krzysztof Wodiczkos futuristisches ,Por-
trét’ aus der Serie Dis-Armor (1999 —
2000) resultiert aus einer interaktiven
Installation."® Dis-Armor eroffnet eine
indirekte, tiber das mobile Medium ver-
mittelte Kommunikation, die es dem
Trager ermoglicht, Gber Minibildschirme
auf dem Ruicken Kontakt aufzunehmen.
Das Design der Installation erinnert an
Formen traditioneller japanischer Sho-
gun-Ristungen, die in eine elektroni-
sche Ausstattung tUbersetzt worden sind.
Walker Evans' Portrét des Floyd Burroughs
aus der emblematischen Sharecropper-
Serie (1936) stellt in diesem Kontext
den historischen Prototyp des fotografi-
schen Portréts dar, das fur die ,subjekti-
ve Sicht im Ausdruck des Dokumen-
tarischen” steht (Thomas Weski) und
mit dem literarischen Kontext Europas
in Beziehung zu setzen ist. Das Portrét
ist Ausdruck des kiihlen Blicks Evans',
fur den dessen Zeitgenosse Lincoln
Kirstein den Begriff tender cruelty prag-
te, der zum Leitmotiv der Ausstellung
von Tate Modern und Museum Ludwig
wurde.

William Egglestons — hier nicht abgebil-
detes — durch die Farbgebung suggesti-
ves Portrét’ im Fluchtpunkt eines Land-
schaftsbilds (Untitled 1971) zeigt ein
Médchen, dessen spannungsvolle Hal-
tung — zwischen Flichten oder Stand-
halten — durch die Geometrie der Land-
schaft und die Atmosphére des Him-
mels verstarkt wird. Eggleston gibt die
,Evans'sche Tradition des unsichtbaren

Autors” auf (Emma Dexter) und bietet
Interpretationen an, bei denen es ,nicht
um eine prazise Darstellung der Wirk-
lichkeit als vielmehr um die Formulierung
einer Vorstellung von der Welt" geht.!”

Uberwindung der neo-romanti-
schen Form  Luc Delahayes distan-
zierte Landschaft des Jenin Refugee
Camp (2002) zeigt, als Gegenpol zu
friedvoll-romantischen Landschaftsbil-
dern, die Zerstérung der Siedlung in der
West Bank in der Folge eines Gefechts
zwischen militanten Paléstinensern und
der Israelischen Armee. Durch den Blick
aus der Ferne und das fotografische
Breitformat, so Carol Squiers, Kuratorin
von Strangers, positioniert Delahaye
den Betrachter in eine nahezu physische

Néhe zu dem Geschehen.'®

Andreas Gurskys Landschaftsbild einer
schier endlos ausufernden Mdllkippe
Untitled XIll (Mexico 2002), wird zum
Zeichen des abseitigen Endes aller urba-
nen Infrastrukturen, zum Zeichen der
Vergénglichkeit, in der selbst die hoch-
gerecktesten Symbole der Zivilisation
landen — wie die Trammer des WTC auf
den New Yorker Fresh Kills. Das Bild ist
an der Grenze der Bildaussage angesie-
delt, an welcher die Realitét in bits und
pixel aufgeldst und damit &sthetisiert
wird. Das ,gespenstische Ende der Pro-
duktionsorgie” (Emma Dexter) symboli-
siert die untberbriickbare Abstraktion
menschlicher Beziehungen — und ent-
zieht dem Hochmut jeglicher Identitét
die Substanz.
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Robert Adams’ Fotografie einer Land-
schaft der Arbeit aus dem Buch What
We Bought: The New World (1970—
1974) erscheint kaum als etwas ande-
res denn als Vorstufe zu Gurskys Land-
schaft der Verganglichkeit. Der Blick in
die wabenhafte Arbeitswelt zeigt die Ab-
surditét der Sinnfrage bei der Produktion
derjenigen Konsumg(ter, die binnen
kurzem in der Aussonderung durch die
Wegwerf-Gesellschaft enden werden.
Wias bei Gursky die Uberformung der
Natur durch den Mull ist, ist bei Adams
die Uberformung der Landschaft durch
die industriellen Infrastrukturen. In bei-
den Sujets ist die strukturelle Gewalt der
westlichen Zivilisation das Thema.
Wenn das Prinzip der visuellen Gegen-
Uberstellung mitentscheidend daftr ist,
das kulturelle Gedéchtnis zu erhalten,
dann ist die Bilddokumentation des
Krieges gleichsam der duBere Rand der
nach oben offenen Skala der Abbildung
von Gewalt. Auch wenn konstatiert wer-
den muf3, dass die mediale Eigenheit
der Fotografie darin besteht, visuelle
Ordnung zu stiften und somit den me-
dialen Schrecken einordnungsfahig zu
machen, ,Gewalt zu dokumentieren und
zugleich hinter dem Gewand der Kom-
position, des kuinstlerischen Effekts und
des Ausschnitts die Wirklichkeit des Krie-
ges zu verbergen”'?, bleibt die Méglich-
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keit der ,authentischen Transkription
von Realitét” (Gerhard Paul) bestehen.
Die subtile Zweideutigkeit von Wahrheit
und Fiktion, der Kampf um die Bilderho-
heit sichert zugleich, dass ,die authenti-
sche Spur des Realen” weiterhin durch-
schimmert. Bilder des Schreckens blei-
ben ,ein Stachel im kollektiven BewuRt-
sein und in der kollektiven Erinnerung,
die sich der vollendeten Anésthetisie-
rung sperren. Und sie haben die Skepsis
gegenuber den glatten televisuellen Bil-
dern und Inszenierungen des Krieges
gefordert."20

Der Schritt vom Rand der Skala der Ab-
bildung von Gewalt hin zur Abbildung
der Mechanismen der Alltagswelt erfolgt
unter prinzipiell &hnlichen Bedingungen.
Der ,dokumentarische Stil" bei der Schil-
derung der Alltagswelt zeigt strukturelle
Gewalt in anderer Weise: unter Bedin-
gungen der routinierten Wahrnehmung.
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