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Die Photographie

\Von Jochen Brunow

Die Entiesselung der Bilder

Bilder sind tberall. Und alles kann in-
zwischen zum Bild werden. Auch ein
anderes Bild. Ganz wie im Krebspro-
zess die Zellen, scheinen sich die Bil-
der bereits aus sich selbst heraus zu
erzeugen. Die Bilder zirkulieren, um-
kreisen einander. Sie stossen gegen-
einander, ohne dass noch Wirklichkeit
dazwischen waére. Ein Bild kann nicht
das gleiche bleiben, wenn es noch
unendlich viele andere Bilder gibt —
und die Zahl der Bilder ist inzwischen
tatsachlich unendlich. Das Bild muss
erzittern angesichts seiner Allgegen-
wartigkeit. Es gerat in eine Bewegung,
die dem Brownschen Zittern der
Staubpartikel in einer gesattigten Gas-
masse gleicht. Es verliert dabei seinen
scharf festgelegten Rahmen, in der
Unscharfe der Bewegung fransen
seine Rander aus. Und es verliert das
Imaginédre, das es bisher beherbergt
hat. «<Es steht schlecht. Man muss
sich beeilen, wenn man noch etwas
sehen will. Alles verschwindet.» Das
konstatierte bereits Paul Cézanne.

Das Sehen ist aber unsere wichtigste
und auch die komplizierteste Sinnes-
wahrnehmung. Der Mensch kann
seine Umwelt «ins Auge fassen». Die
sprachliche Metapher verweist auf
den aktiven Vorgang, der das Sehen
bestimmt. Indem der Mensch seine
Augen auf einen Gegenstand oder ei-
nen anderen Menschen richtet, trifft er
damit eine Auswahl aus seinem visuel-
len Umfeld. Er entscheidet, was er an-
schauen will und wovon er wegblicken
will. Sehen ist also eine Bewegung der
Zuwendung und damit zugleich auch
eine der Abwendung von anderen Ge-
genstanden. Die Augen ruhen auf den
Dingen und belassen sie doch an dem
Ort, an dem sie erblickt werden. Und
das Auge, das auf die Gegensténde
gerichtet ist, wird auch von ihnen ein-
genommen. In dieser Eigenart des Se-
hens, die Entfernung zwischen den
Dingen und den Menschen zu lber-
briicken, zugleich aber die Distanz der
Wahrnehmung zu erhalten, liegt eine
Affinitdt des Sehens zur Abstraktion.
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Und in dieser Eigenart wurzelt die F&-
higkeit zur Vergegenstandlichung, zur
Objektivierung des Gesehenen und
damit zu einem zielgerichteten, instru-
mentellen Sehen. Bereits die Griechen
setzten das Sehen nicht nur an die
Spitze der Hierarchie der Sinne, son-
dern setzten es auch mit dem Erken-
nen gleich. Sie glaubten an eine be-
sondere, dem Auge innewohnende
Kraft, und lange stritten sich die Philo-
sophen, ob das Sehen von Bildern
herriihre, die zum Auge kommen, oder
von Strahlen, die das Auge nach dem
Gegenstand aussendet. Noch Leo-
nardo da Vinci glaubte, das Auge habe
eine Uber seine Grenzen hinausrei-
chende Geisteskraft. Die Vorstellung
von einer besonderen Kraft des Auges
wird bestérkt durch das selektive Aus-
wahlen beim Sehen. Die Augen bewe-
gen sich sténdig in ihren Héhlen, und
ihre selektiven Fixationsbewegungen
werden noch durch die Bewegungen
des Kopfes und des Kdrpers weiter
bereichert. Und selbst die Aufzeich-
nungsvorgénge innerhalb des Augap-
fels sind selektiv. Schon die Rezepto-
ren in der Netzhaut zerlegen das Bild
in verschiedene Reize. Das Sehen
strukturiert also das von ihm verarbei-
tete Material bereits in einer bestimm-
ten Ordnung. Sehen ist keine Empfin-
dung, sondern die Wahrnehmung von

komplizierten Abstraktionen des Seh-
bildes. Aber der Akt des Sehens hat
noch einen anderen, psychologischen

Aspekt. Sehend erfahrt der Mensch

nicht nur das Sichtbare, sondern auch

sich selbst als Sehenden. Mit den Au-
gen suchen wir das Auge des anderen

und spiegeln uns in ihm. Auf diese

Weise erleben wir unseren Kérper zu-
gleich als sehend und als sichtbar.

Durch das Sehen erfolgt also eine Ver-
bindung der Wahrnehmung von Ge-
genstdnden und der Wahrnehmung

der eigenen Subjektivitat. Durch diese

Verschrankung wird das Auge zum

«Fenster der Seele»: wir kreuzen mit

unserem Gegenlber die Blicke, und

das Auge wird zu dem Ort, an dem wir

die Grenze zwischen dem Innen und

dem Aussen des eigenen Korpers
lberschreiten. Auf diese Weise ist die
Objektivitat des Blickes, mit der wir
uns die Gegenstande und Erscheinun-
gen der Welt vom Leibe halten, auch
auf das engste mit unserer Selbst-
wahrnehmung als Subjekt verbunden.
Wie Wahrnehmung verstanden wird,
bestimmt nicht nur das Weltbild einer
Zeit, sondern entsprechend den histo-
risch verschiedenen gesellschaftli-
chen und kulturellen Bedingungen
formt sich auch das Sehen unter-
schiedlich aus. Jede Epoche entwik-
kelt ein fur sie spezifisches Verhaltnis
zum Gesichtssinn. Im 19. Jahrhundert
flihrten zum Beispiel die neuen techni-
schen und industriellen Entwicklun-
gen zu einem ersten Schritt in die
Richtung der Entfesselung der Bilder,
wie sie uns heute umgibt. Die Eisen-
bahn veranderte die Wahrnehmung
von Raum und Zeit, und in den Welt-
ausstellungen manifestierte sich zum
erstenmal in der Geschichte das Prin-
zip, die Wirklichkeit durch ihre bildhaf-
ten, ausstellbaren Abbilder zu erset-
zen. Man erfand das Panorama und
das Diorama, die beide mit Hilfe unter-
schiedlicher Techniken einen Eindruck
von Wirklichkeit herstellen sollten. Sie
sollten die Kunst durch lllusionismus
Ubertrumpfen und die Wirklichkeit
durch ihre Verdoppelung ausstechen.
Sie sollten die Wirklichkeit nicht bloss
nachmachen, sondern sie ersetzen.
Panorama und Diorama waren Teile ei-
ner ganzen Reihe von visuellen Attrak-
tionen; Schauplatz ihrer Auffilhrung
waren die Stadte, in denen immer
mehr Menschen zusammenstrémten.

Die neuen Verkehrsmittel, die begin-
nende Industrie, die Folgen der grés-
seren Enge des Zusammenlebens
flhrten zu einem raschen und unun-
terbrochenen Wechsel dusserer und
innerer Eindriicke. Es bildete sich eine
grossstadtische Wahrnehmungsweise
heraus. Ein Symptom dieses neuen
Blickes war die Sucht nach immer
neuen lllusionen, vor allem nach einer
immer genaueren, perfekteren lllusion

von Wirklichkeit. Panorama und Dio-
rama bedienten sich bereits techni-
scher Voraussetzungen, aber grund-
satzlich basierten sie immer noch auf
der Malerei. Ihrer Wirkung war daher
eine Grenze gesetzt. Im gemalten Bild
liess sich die Prasenz seines Schop-
fers nicht leugnen und es hinterliess
immer einen Zweifel an seinem Wirk-
lichkeitsanspruch. Der Hunger nach II-
lusion konnte nur bedingt gestillt wer-
den. Mit der Erfindung der Photogra-
phie begann ein vollig neues Kapitel in
der Entfesselung der Bilder, weil in ihr
der Mensch kaum noch eine Rolle
spielt. Durch optische und chemische
Reaktionen des Lichts rufen die Ob-
jekte selbst ihr Bild hervor. Durch den
Einsatz der Camera obscura war es
bereits vor der Erfindung der Photo-
graphie zu einer gewissen Mechani-
sierung der Malerei gekommen. Die
Lochkamera ist ein seit dem Altertum
bekannter Vorlaufer der Photographie.
Sie besteht aus einem einfachen, licht-
dichten Kasten, in dem sich gegen-
tiber der Wand mit einer kleinen Off-
nung eine Mattscheibe befindet. Ist
das Loch im Verhéltnis zu dem Gegen-
stand vor der Camera obscura sehr
Klein, so entsteht wegen der geradlini-
gen Ausbreitung des Lichts auf der
Mattscheibe ein scharfes, umgekehr-
tes und seitenverkehrtes, allerdings
ziemlich lichtschwaches, Bild des Ge-
genstandes. Als die Forderung nach
einer getreuen Wiedergabe der Reali-
tat immer grésser wurde, begannen
einige Maler die Abbildfunktion der
Camera obscura zu nutzen, indem sie
die projizierten Gegenstande direkt
nachzeichneten. Auf diese Weise ge-
lang es ihnen, auch schwierige per-
spektivische Probleme zu I6sen. Diese
teilweise Mechanisierung der Malerei
kam auch in den Panoramabildern zur
Anwendung, die oft aus aufeinander-
folgenden Camera-obscura-Skizzen
zusammengesetzt waren. Das Pano-
rama hatte auf diese Weise zwar rein
manuelle Abbildungstechniken schon
Ubertroffen, aber man suchte weiter
nach Maglichkeiten, die Abbilder der

Camera obscura direkt zu fixieren.
Durch die Entdeckung der Lichtemp-
findlichkeit der Silbersalze wurde dies
dann méglich. Zum erstenmal gelang
es, ein Abbild der Wirklichkeit zu erhal-
ten nur aufgrund optischer und chemi-
scher Gesetzméssigkeiten. Es ist das
Besondere der Photographie, dass
zum erstenmal zwischen dem auslo-
senden Objekt auf der einen Seite und
seiner Darstellung auf der anderen
Seite nur ein anderes Objekt steht.
Zum erstenmal entsteht ein Bild der
Aussenwelt automatisch, scheinbar
vollig ohne das kreative Eingreifen des
Menschen. So heisst die Kombination
von Linsen, die das photographische
Auge an die Stelle des menschlichen
Auges setzt, bezeichnenderweise Ob-
jektiv. Die ersten Photographen spra-
chen von ihrer Kamera, als sei sie eine
Kopiermaschine, die sieht, wahrend
der Mensch sie nur bedient. Und
selbst Daguerre nannte seine Erfin-
dung ein Instrument, das der Natur die
Fahigkeit verleihe, sich selbst zu re-
produzieren. Dies machte die neue Er-
findung faszinierend, stiess aber auch
auf Ablehnung, weil man glaubte, die
Kamera wiirde eine zweite Welt er-
schaffen.

Warnung vor der Kamera. Fliichtige
Spiegelbilder festhalten zu wollen,
dies ist nicht bloss ein Ding der Un-
maglichkeit, wie es sich nach grindli-
cher deutscher Untersuchung heraus-
gestellt hat, sondern schon der
Wunsch, dies zu wollen, ist eine Got-
teslasterung. Der Mensch ist nach
dem Ebenbild Gottes geschaffen, und
Gottes Bild kann durch keine mensch-
liche Maschine festgehalten werden.
Héchstens der géttliche Kunstler darf,
begeistert von himmlischer Einge-
bung, es wagen, die gottmenschli-
chen Zige im Augenblick héchster
Weihe auf den héheren Befehl seines
Genius ohne jede Maschinenhilfe wie-
derzugeben. Eine Maschine aber, die
den Genius ersetzen will und die der
Mensch allein mit seiner Berechnung
entstehen lassen méchte, solch eine

Maschine herzustellen, kommt der An-
massung gleich, das Ende aller
Schépfung erreichen zu wollen. Dann
muss der Mensch, der solches be-
ginnt, sich kliiger als der Schopfer der
Welt diinken. Gott hat zwar bisher in
seiner Schépfung den Spiegel, der ein
eitles Spielzeug des Teufels ist, gross-
mutig geduldet. Aber kein Spiegel,
weder dessen Glas noch dessen
Quecksilber, hat von Gott bisher die
Erlaubnis erhalten, Menschengesich-
ter in seiner Fldche festzuhalten. Gott
hat niemals des Teufels Kiinste, die im
Spiegel liegen, sich zu so einer An-
massung versteigen lassen, dass sie
das Ebenbild Gottes, das Menschen-
gesicht, so leichten Kaufes in ihre Ge-
walt bekdmen. Nun: derselbe Gott,
der seit Jahrtausenden es nie gedul-
det hat, dass eines Menschen Spiegel-
bild unvergénglich bestehen bleibt,
dieser selbe Gott soll plétzlich seinen
urewigen Grundsétzen ungetreu wer-
den und es zulassen, dass ein Fran-
zose in Paris eine Erfindung teuflisch-
ster Art in die Welt setzt! Man muss
sich doch klarmachen, wie unchristlich
und heillos eitel die Menschheit erst
werden wird, wenn sich jeder fir seine
Goldbatzen sein Spiegelbild dutzend-
weise anfertigen kann. Es wird eine
Massenkrankheit von Eitelkeitswiiti-
gen ausbrechen.

Diese kirchliche Warnung aus dem
Leipziger Stadtanzeiger von 1841
klingt heute Ubertrieben, aber in ihr
wird deutlich, welch eine Umwertung
aller Werte die Erfindung der Photo-
graphie bedeutete. Denn tatsachlich:
die Dinge bekamen ihre eigene, gott-
lose Logik nach der Erfindung der Ka-
mera. Die Optik verdrangte das be-
schreibende Subjekt oder den gestal-
tenden Maler, und es drangte sich die
reine Oberflache nach vorne. Doch
was die einen erschreckte, begei-
sterte andere um so mehr. In Paris fei-
erte man die neue Entdeckung Uber-
schwenglich. Und schon bald entsteht
das Wort «photogen». Wir gebrauchen
den Begriff noch heute. Wenn wir uns
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auf einem Photo betrachten, finden
wir uns gut getroffen oder nicht. Das
Photo unterwirft uns einer geheimnis-
vollen Aufwertung oder einer Abwer-
tung, es schmeichelt uns oder es ver-
rat uns, es enthullt etwas Unangeneh-
mes oder es gewahrt ein gewisses un-
definierbares Etwas. Und indem wir je-
manden, der «photogen» ist, als
schon betrachten, machen wir uns
den Blick der Kamera zu eigen. Wir un-
terwerfen uns ihrem Urteil, das
scheinbar in jedem Photo steckt, und
passen unser Ausseres der Photo-
genitédt an. Als das Wort gepragt und
zuerst benutzt wurde, deutete es eine
Veranderung des Sehens an.

Es fragt sich, wieso die genaue Wie-
derholung der Wirklichkeit die Leute
mehr begeistert hat als die Wirklichkeit
selbst. Einen Hinweis auf die Beant-
wortung dieser Frage bekommen wir,
wenn wir bedenken, wie intensiv die
ersten Photos betrachtet wurden und
was man auf ihnen vor allem unter-
suchte. So zédhlte man etwa auf einer
Aufnahme des dem eigenen Haus ge-
genlberliegenden Hauses die Dach-
Ziegel und die Backsteine, aus denen
der Schornstein bestand. Man war
entzickt, beobachten zu kénnen, wie
der Maurer den Zement zwischen den
einzelnen Steinen angebracht hatte.
Immer werden winzige, bisher unbe-
obachtete Details hervorgehoben:
Pflastersteine, verstreut herumlie-
gende Bretter, die Form eines Astes,
die Spuren des Regens am Mauer-
werk. Bei solchen Beschreibungen ge-
winnt man den Eindruck, dass nicht
nur die Exaktheit der Details und die
Unparteilichkeit des mechanischen
Verfahrens bewundert wurden. Ein
weiterer Grund der Begeisterung
scheint auch darin gelegen zu haben,
dass man viele Dinge der alltdglichen
Umwelt in dem Augenblick, in dem sie
zum erstenmal abgebildet wurden,
Uberhaupt erst wahrnahm.

Diese Ausfiihrungen von Heinz Bud-
demeier zeigen, wie sehr die Erfin-
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dung der Photographie die Beziehung
der Menschen zu ihrer Umwelt veran-
derte. Worin aber lag der Unterschied,
mit dem sie die photographierte und

die unmittelbar wahrgenommene
Wirklichkeit betrachteten? Die Augen
bewegen sich standig, damit der zu
betrachtende Gegenstand in den sehr
engen Bezirk unserer hdchsten Seh-
schéarfe zu liegen kommt. Die Netz-
hautempfindlichkeit ist so begrenzt,
dass schon bei einer geringen Abwei-
chung von der Sehachse die Wahr-
nehmungsfahigkeit rapide abnimmt.
Dieser selektiven, quasi standig
schweifenden Wahrnehmung nétigt
die Photographie eine gleichmassig
analysierende Betrachtungsweise auf.
Die Aufmerksamkeit, die sich norma-
lerweise auf das gesamte Gesichts-
feld verteilt, konzentriert sich beim Be-
trachten einer Photographie notge-
drungen auf einen Ausschnitt. Dieser
Ausschnitt verkleinert darliber hinaus
die Wirklichkeit, ohne dass dabei De-
tails verloren gingen, und blindelt so
die Welt. So riicken Dinge in den Mit-
telpunkt der Beobachtung, die bisher
in der unmittelbaren Wahrnehmung
der Wirklichkeit unbeachtet blieben,
also gar nicht gesehen wurden. Die
Photographie riickt also Details und
Strukturen in . den Blick des Men-
schen, die er vorher in der Wirklichkeit
nicht erkannt hat. Einmal auf diese
Dinge aufmerksam gemacht, verén-
dert sich der Blick des Menschen. Der
photographische Blick entsteht, ein
Blick, der die Wirklichkeit betrachtet
als eine endlose Kette von Situatio-
nen, die einander gegenseitig spie-
geln. Die verschiedensten Dinge wer-
den als Formen, Strukturen, Analogien
wahrgenommen. Die Wirklichkeit wird
den Menschen zu einer Art Schrift, die
es zu entziffern gilt. Sie schauen nicht
mehr, sie lesen die Realitat. Daguerre
hatte schon empfohlen, seine Photos
mit der Lupe zu betrachten, und bald
fand man heraus, dass die neue Erfin-
dung die Maglichkeit bot, mehr zu se-
hen, als mit blossem Auge zu erken-
nen war.

Bei der Betrachtung der Abbildung
durch eine starke Lupe mit fiinfzigfa-
cher Vergrésserung wurde jeder Buch-
stabe klar und deutlich lesbar, ebenso
wie die kleinsten Risse und Linien in
den Mauern der Hauser und im Stras-
senpfilaster. Die Wirkung der Lupe auf
das Bild entsprach weitgehend derje-
nigen des Teleskops in der Natur....
Eine von Monsieur Daguerres Platten
zeigt eine Spinne.

Die Spinne war nicht grésser als ein
Nagelkopf. Aber durch die Lupe be-
trachtet, wurde ihr durch das Sonnen-
mikroskop auf die Grésse einer Hand-
flache vergréssertes und auf der Platte
fixiertes Abbild noch stérker vergrés-
sert und zeigte Strukturen von solcher
Kleinheit, wie man sie bis dahin noch
nie gesehen hatte. Man erkennt, dass
diese Entdeckung also im Begriffe ist,
ein neues Forschungsgebiet im Be-
reich der mikroskopischen Natur zu
eroffnen. Wir werden bald sehen, ob
das Kleinste erkennbare Grenzen hat.
Dem Biologen eréffnet sich damit ein
neu zu entdeckendes Reich, das
ebenso weit Uuber das Mikroskop hin-
ausreicht, wie dieses Uber das blosse
Auge.

So wurde in der New Yorker Zeitung
«Observer» zum erstenmal in Amerika
Uber die Entdeckung Daguerres be-
richtet. Man betrachtete auch hier die
Photographie nicht als ein Verfahren,
die lllusion der Wirklichkeit zu erzeu-
gen, wie es noch bei Panorama und
Diorama der Fall war, sondern sah sie
als ein Mittel, die Wirklichkeit selbst
prasent zu machen. Und als eine Mog-
lichkeit und eine Aufforderung, die
aussere Wirklichkeit genauer zu be-
trachten als bisher. Der Einsatz der
Lupe offenbart bei der Betrachtung ei-
nes Gemaldes nur die Struktur des
Pinselstrichs; die Wirkung des Gemal-
des lost sich auf. Das Mechanische,
das Analoge der photographischen
Wiedergabe ermdglichte jedoch, auch
andere technische, optische und che-
mische Erkenntnisse auf sie anzuwen-
den. So wurden die friihen Unzulang-



Es war eine photographische Sichtweise,

die die Impressionisten zu inrem Stil brachte.

lichkeiten, wie etwa lange Belich-
tungszeiten, sehr schnell durch techni-
sche Verbesserungen beseitigt. Die
Photographie wurde zu einem Ge-
werbe; bereits 1882 lebten mehr als
40’000 Familien in Frankreich von ihr.
Und sie wurde zu einer Industrie, in
der aus 6konomischen Grinden For-
schung und Innovation der photogra-
phischen Technik immer weiter voran-
getrieben wurden. Heute ist es uns mit
Hilfe der Infrarotphotographie bereits
maoglich, in der Dunkelheit, also ohne
das Vorhandensein von sichtbarem
Licht, Bilder zu photographieren. Und
die Polaroidphotographie gibt uns die
Méoglichkeit, Photos zu machen, die
schon Sekunden nach der Aufnahme
zu fertigen Bildern entwickelt und fi-
xiert sind. War der Abbildungsprozess
erst einmal mechanisiert, so unterlag
seine Weiterentwicklung ausschliess-
lich technischen und industriellen Ge-
setzmissigkeiten. Die Photographie
machte Panorama und Diorama durch
die neuen Méglichkeiten der Wirklich-
keitsdarstellung langfristig Uberflis-
sig. Die Leidenschaftslosigkeit des
Objektivs befreite die Malerei endguil-
tig von ihrem Ahnlichkeitswahn. Sie er-
laubte den Malern jedoch nicht nur,
sich wieder auf anderes zu besinnen,
sondern die Photographie beeinflus-
ste sie auch in einer anderen Weise
und trug so dazu bei, dass die Malerei
in der zweiten Halfte des 19. Jahrhun-
derts unbestritten zur flihrenden
Kunst werden konnte. Es war eine
photographische Sichtweise, die die
Impressionisten zu ihrem Stil brachte,
und es ist sicher mehr als ein histori-
scher Zufall, dass die erste impressio-
nistische Ausstellung im April 1874 im
Studio des Photographen Nadar statt-
fand. Susan Sontag schreibt:

Der betrachtliche Einfluss, den die
Photographie auf die Impressionisten
auslibte, ist langst zum Gemeinplatz
der Kunstgeschichte geworden. Und
es ist kaum Ubertrieben, wenn man
wie Stieglitz sagt, dass sich die im-
pressionistischen Maler an einen Kom-

positionsstil halten, der ganz und gar
photographisch ist. Die Ubersetzung
der Wirklichkeit durch die Kamera in
streng polarisierte Bereiche von Licht
und Dunkel, das freie, eigenwillige Zu-
rechtstutzen des Bildes in der Photo-
graphie, das fehlende Interesse des
Photographen an der Sichtbarma-
chung des Raumes, insbesondere des
rdumlichen Hintergrunds: das waren
die wichtigsten Anstésse fir das Be-
kenntnis der impressionistischen Ma-
ler zum wissenschaftlichen Interesse
an den Eigenschaften des Lichts, fir
ihre Experimente mit unrdumlichen,
unvertrauten Perspektiven und dezen-
tralisierten Formen, die durch den
Bildrand abgeschnitten werden.

Die Darstellung des Lichts, der Luft
und der Atmosphare, die Zerlegung
der Farbflache in Flecke und Tupfen,
das Spiel der Reflexe und der aufge-
hellten Schatten und der lockere, of-
fene Pinselstrich im Impressionismus
deuten die Dynamisierung der Wahr-
nehmung an, die die Kamera ausldste.
Sie erwecken den Eindruck des fllich-
tigen, scheinbar unaufmerksamen
Hinsehens. In der virtuos gestalteten
Vagheit der Bilder vergegenstand-
lichte sich dieser neue Blick auf die
Wirklichkeit. Und auch in der Literatur
schlug sich dieses neue Sehen nieder.
Die Art, in der Balzac in seinen Roma-
nen die zufalligen und trivialen Details
des Alltags zu Chiffren verborgener hi-
storischer und psychischer Machte
hochstilisierte, zeigt, dass er die Wirk-
lichkeit bereits als eine Folge von Er-
scheinungen, von Bildern betrachtete.
Aber die Photographie veranderte
nicht nur den Blick auf die Wirklichkeit,
sie brachte mit dem Photo etwas vol-
lig Neues auf die Welt. Die Photogra-
phie rief in den Menschen eine selt-
same Gegenwartigkeit der abgebilde-
ten Personen oder Dinge hervor, die
sie beim Betrachten eines Geméldes
nie empfunden hatten. Roland
Barthes beschrieb diese Haltung, die
wir auch heute noch der Photographie
entgegenbringen.

Tats&chlich lasst sich eine bestimmte
Photographie nie von ihrem Bezugs-
objekt (von dem, was sie darstellt)
trennen, wenigstens nicht auf der
Stelle und nicht fir jedermann. Den
photographischen Signifikanten aus-
zumachen, ist nicht unméglich, Fach-
leute tun es, aber es erfordert einen
sekundéren Akt des Wissens oder der
Reflexion. lhrer Natur entsprechend
hat die Photographie etwas Tautologi-
sches: Eine Pfeife ist stets eine Pfeife,
unabdingbar. Man kénnte meinen, die
Photographie habe ihr Bezugsobjekt
immer im Gefolge und die beiden
seien zu der gleichen Unbeweglichkeit
verurteilt, die der Liebe oder dem Tod
eignet inmitten der bewegten Welt: sie
kleben aneinander, Glied an Glied, wie
der Verurteilte, den man bei bestimm-
ten Arten der Folter an einen Leichnam
fesselt. Kurz gesagt, das Bezugsob-
jekt bleibt haften. Und dieses einzigar-
tige Haften bedingt die so grossen
Schwierigkeiten, der Photographie auf
die Spur zu kommen.

Es ist die mechanisierte Entstehung
des Abbilds, die dieses Haften zwi-
schen Objekt und Bild hervorruft. Im-
mer kénnen wir den Weg des Lichts
zurlickverfolgen, das von dem Objekt
auf die photographische Platte fiel,
und dann von dem Papierabzug auf
unser Auge. Ohne Gegenstand géabe
es kein Photo. Die von dem abgestuft
beleuchteten Objekt zurlickgeworfe-
nen Lichtstrahlen werden eingefangen
und festgehalten, und irgendwann
spater dann treffen sie auf den Be-
trachter. So kénnte man die Photogra-
phie als eine Emanation des Bezugs-
objekts verstehen. Anders als bei allen
anderen friheren Imitationen der Wirk-
lichkeit Iasst sich bei der Photographie
nicht leugnen, dass die Sache einmal
dagewesen ist. Sie ist nicht da, aber
sie muss dagewesen sein, und so ent-
steht eine Verbindung zwischen der
Realitét des abgebildeten Dings und
der Vergangenheit. Das Photo tritt
deshalb auch schon bald nach seiner
Entdeckung an die Stelle anderer An-
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Eine Gesellschaft wird modern, wenn Bilder
unentbehrlich werden fur die Gesundheit der Wirtschaft.

denken. Als Fetisch verdrangt es die
anderen Reliquien, wie verwelkte Blu-
men, sorgsam aufbewahrte Taschen-
tlcher, Haarlocken und all die anderen
Kleinigkeiten, die als Erinnerungen
verwahrt wurden. Das Photo wird zum
Andenken par excellence, von nun an
verwahrt man das photographische
Abbild des Geliebten und des fernen
Landes, das man einst besuchte.

Das Portrait war die meist genutzte
Maoglichkeit in den Anfangstagen der
Photographie. Wie die besorgten Prie-
ster es vorhergesagt hatten, wollte je-
der sein Photo besitzen oder auch ver-
schenken. Es war dieser Wunsch, der
in einer ersten Phase die gewerbs-
massige Verbreitung der Photogra-
phie ermdglichte. Es ging ein so gros-
ser Reiz aus von der Méglichkeit, sich
selbst zu sehen, dass die Photogra-
phenstudios sich schnell ausbreiteten.
Das Photo ermdglichte eine ganz an-
dere Art sich selbst zu sehen, als der
Spiegel. Fur die ersten Portraitaufnah-
men war es notwendig, dass sich der
Abzubildende einer langen Prozedur
aussetzte. Er musste in einer Sitzung
unter einem Glasdach in vollem Son-
nenlicht ausharren und unbeweglich
eine Pose halten. Um diese Prozedur,
die beinahe wie ein chirurgischer Ein-
griff empfunden wurde, zu vereinfa-
chen, erfand man einen Apparat, der
Kopfhalter genannt wurde. Diese Pro-
these gab dem Korper bei seinem
Ubergang in die Unbeweglichkeit Halt,
ohne fiir das Objektiv sichtbar zu sein.
Sie wirkte wie ein Korsett fir das ima-
ginare Wesen, das auf die Photogra-
phie Ubertragen werden sollte. Roland
Barthes hat die Bedingungen des Por-
traitiertwerdens durch die Kamera be-
schrieben.

Das photographische Portrait ist ein
geschlossenes Kréftefeld. Vier imagi-
nére Grossen liberschneiden sich hier,
stossen aufeinander, verformen sich.
Vor dem Objektiv bin ich zugleich der,
fir den ich mich halte, der, fir den ich
gehalten werden méchte, der, fur den
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der Photograph mich hélt, und der,
dessen er sich bedient, um sein Kén-
nen vorzuzeigen. In anderen Worten,
ein bizarrer Vorgang: Ich ahme mich
unabldssig nach, und aus diesem
Grund streift mich jedesmal, wenn ich
photographiert werde (und photogra-
phieren lasse), unfehlbar ein Gefihl
des Unechten, bisweilen von Hochsta-
pelei (wie es manche Alptraume ver-
mitteln kénnen). In der Phantasie stellt
die Photographie jenen dusserst subti-
len Moment dar, in dem ich eigentlich
weder Subjekt noch Objekt, sondern
vielmehr ein Subjekt bin, das sich Ob-
jekt werden fahlt: Ich erfahre dabei im
kleinen das Ereignis des Todes (der
Ausklammerung): Ich werde wirklich
zum Gespenst. Der Photograph weiss
dies sehr gut, und er hat selbst Angst
vor diesem Tod, der Einbalsamierung,
die er mit seiner Geste an mir vollzieht.
Nichts kénnte nérrischer sein als die
Verrenkungen, die Photographen an-
stellen, um in ihre Bilder «Leben zu
bringens».

Balzac wollte sich nicht photographie-
ren lassen, weil er glaubte, dass die
Kamera Schichten des Korpers ver-
brauche, dass bei jeder Aufnahme mit
dem Daguerreschen Apparat ein
Hautchen, eine Schicht des Korpers
abgetragen werde. Noch heute gibt es
Menschen in der Dritten Welt, die
noch immer angstlich reagieren, wenn
sie photographiert werden, weil sie
diesen Akt als eine Ubertretung, als
eine Unehrerbietigkeit empfinden. Sie
betrachten die Photographie als einen
Raub der Seele, als den Diebstahl ih-
rer Personlichkeit oder ihrer Kultur.
Diese Vorstellung erwachst aus der
Annahme, die Photographie sei ein
materieller Teil des photographierten
Ich. In primitiven Gesellschaften wa-
ren das Ich und sein Bild nichts ande-
res als zwei verschiedene physische
Manifestationen ein und derselben
Energie oder ein und desselben Gei-
stes. Im Zuge der Geistesgeschichte
haben die Philosophen seit Plato das
Ideal eines bildfreien Erfassens der

Wirklichkeit beschworen. Die Bilder
wurden als blosse Schatten betrach-
tet, als ein Schemen, der von dem rea-
len Gegenstand absolut verschieden
ist. Im 19. Jahrhundert entsteht durch
das naturwissenschaftliche Denken
eigentlich die Voraussetzung, die Re-
lativitat der Sinneseindriicke und die
Trennung zwischen angeschautem
Objekt und schauendem Subjekt voll-
standig zu vollziehen und so das Ideal
des bildfreien Erfassens der Realitat
zu erflllen. Aber durch die Erfindung
der Photographie entstand nicht nur
eine erneute und viel starkere Hinwen-
dung zum Bild, sondern die Verbin-
dung zwischen dem Gegenstand und
seinem Abbild wurde durch die me-
chanische Abbildung wieder emotio-
nal aufgeladen. Edgar Morin hat dar-
auf hingewiesen, wie das Entstehen
der Photographie den uralten Mythos
vom Doppelganger, vom Double wie-
derbelebt und wie die in diesem My-
thos dem Schatten und dem Spiegel-
bild zugewiesenen Krafte auf die Pho-
tographie ubergehen.

Die Photographie umfasst den ganzen
anthropologischen Bereich, der von
der Erinnerung ausgeht und beim
Phantom endet, denn sie verwirklicht
die Verschmelzung der ebenso ver-
wandten wie unterschiedlichen Quali-
taten des geistigen Bildes, des Spie-
gelbildes und des Schattens. Ein
phantastischer Lichthof umgibt die
Kunst des Photos. Er akzentuiert die
latente Phantastik, die gerade in der
Objektivitat des Bildes beschlossen
ist. Tatsdchlich haben wir vor der Pho-
tographie den Eindruck, ein Analogon,
ein Eidolon zu betrachten, dem nichts
fehlte als die Bewegung. Es handelt
sich wirklich um ein Gemisch aus Wi-
derschein und Schattenspielen, dem
wir Kérper verleihen, indem wir ihm
das Virus der Gegenwartigkeit einimp-
fen. Photogenie ist jene zusammenge-
setzte und einmalige Wirkung von
Schatten, Lichtreflex und Double, die
es den Gefihlsgehalten des Vorstel-
lungsbildes ermdglicht, sich auf das



durch photographische Reproduktion
geschaffene Abbild zu fixieren.

In Jean-Luc Godards Film LES CARA-
BINIERS werden die beiden Hauptdar-
steller mit dem Versprechen in die Ar-
mee und in den Krieg gelockt, sie
kdnnten den Feind nach Belieben
plindern, brandschatzen und téten
und wiirden dabei ganz gewiss reiche
Leute. Aber der Koffer voller Kriegs-
beute, mit dem sie Jahre spéter heim-
kehren, enthalt nichts als Hunderte
von Ansichtskarten, auf denen die Se-
henswiirdigkeiten und Kunstschatze
aller Herren Lander abgebildet sind.
Indem er auf diese Weise die lllusion
entlarvt, mit dem Sammeln von Pho-
tos liesse sich die Welt sammeln oder
besitzen, ironisiert Godard die Magie,
die wir auch heute noch dem Photo
zuschreiben. Das Mechanische des
Abbildungsvorgangs hat die Photo-
graphie mit einer geradezu irrationa-
len Kraft ausgestattet, und es hat die
emotionale, gefiihisméssige Haltung
des Betrachters gegeniiber dem Bild
grundlegend veréandert. Die Erfindung
der Kamera hat auch die Sicht auf die
Welt neu strukturiert, wie wir gesehen
haben. lhre emotionale Qualitat liess
aber die Bilder auch zwischen den Be-
trachter und die Welt treten. Schon
wenige Jahre nach Erfindung der Pho-
tographie schrieb Feuerbach, dass
diese Epoche das Bild dem Ding vor-
ziehe, die Kopie dem Original, die Dar-
stellung der Realitat, die Erscheinung
dem Sein, und dass sie sich dessen
durchaus bewusst sei. Es entstand
eine Welt der Bilder, es entstand eine
Bilderwelt neben der Welt der wirkli-
chen realen Erscheinungen. Das ging
so weit, dass Emile Zola, einer der
Wortflihrer des literarischen Realis-
mus, erklarte, seiner Ansicht nach
konne niemand behaupten, etwas
wirklich gesehen zu haben, solange er
es nicht photographiert habe. Die Bil-
derwelt beginnt, sich vor die Realitat
zu legen. Die Photos vermitteln nicht
mehr Realitat, vielmehr wird die Reali-
tat befragt, Uberprift und bewertet, in-

wieweit sie der Photographie ent-
spricht. Susan Sontag schreibt dazu:

Um das photographische Bild hat man
eine neue Bedeutung des Begriffs «In-
formation» konstruiert. Das Photo ist
ein schmaler Ausschnitt von Raum
ebenso wie von Zeit. In einer von pho-
tographischen Bildern beherrschten
Welt erscheinen alle Grenzen («Rah-
men») willkdrlich. Alles kann von allem
getrennt werden. Es ist lediglich erfor-
derlich, jedesmal einen anderen Aus-
schnitt zu zeigen. Die Photographie
férdert eine nominalistische Sicht der
gesellschaftlichen Realitédt, so als be-
stinde diese aus kleinen, offenbar
unendlich vielen Einheiten — wie ja
auch die Zahl von Photos, die von et-
was gemacht werden kénnen, unbe-
grenzt ist. Durch Photographien wird
die Welt zu einer Aneinanderreihung
beziehungsloser, freischwebender
Partikel.... Die Kamera atomisiert die
Realitdt, macht sie leicht zu handha-
ben und vordergrindig. Es ist eine
Sicht der Welt, die wechselseitige Ver-
bundenheit in Abrede stellt.

Die Photographie bedeutet einen qua-
litativen Sprung auf dem Weg zur vélli-
gen Entfesselung der Bilder. lhre Erfin-
dung markiert eine Initialztindung, und
die daraus resultierenden Veranderun-
gen der Sehgewohnheiten fiihren di-
rekt zu der uns heute umgebenden
Bilderflut. Sie hat in der Folge ihrer
technischen und industriellen Ent-
wicklung Médglichkeiten geschaffen,
Uber die kein anderes Bildsystem je
verflgt hat. Die Photographie ist als
Erfindung ein typisches Kind des 19.
Jahrhunderts, das auch als Beginn
der Moderne gilt. Und so kénnte denn
eine Definition einer modernen Gesell-
schaft auch lauten: Eine Gesellschaft
wird modern, wenn eine ihrer Haupt-
aktivitaten das Produzieren und Kon-
sumieren von Bildern ist, wenn Bilder
unentbehrlich werden fiir die Gesund-
heit der Wirtschaft, fur die Stabilitat
des Gemeinwesens und auch flr das
Streben nach privatem Glick. Heute

sind wir schon wieder einen Schritt
weiter. Die Bilder drohen uns zu Uber-
waltigen, uns die Sinne zu rauben. Die
Bilder haben sich als realer erwiesen,
als irgendjemand hatte ahnen kénnen.
Fir Platon waren die Bilder noch
Schatten, fliichtige, unkorperliche Be-
gleiterscheinungen jener realen Dinge,
denen sie ihre Existenz verdanken. Die
Photographie leitet einen unumkehr-
baren Prozess der Entfesselung der
Bilder ein. Sie verlieh ihnen eine neue
Macht, liess sie zu unabhangig existie-
renden Realitaten werden, zu hochst
informativen materiellen Ablagerun-
gen.

Daraus erwachst den Bildern die
Kraft, den Spiess umzudrehen gegen-
Uber der Realitéat. Das heisst, dass die
Bilder eben die Realitdt zum Schatten
werden lassen. Die Photographie
schuf zwar mit dem materiellen Dou-
ble der Wirklichkeit die Ausgangsbasis
fur die Entfesselung der Bilder. Und
sie vererbte alle ihre beschriebenen Ei-
genschaften auf die nach ihr entwik-
kelten visuellen Medien. Aber schon
bald nach der Erfindung der Photogra-
phie begann man, die Bewegung zu
vermissen. Das Photo erschien als ein
Stick Welt, aber es war ein Stuck
Welt, das nur isoliert einen bestimm-
ten, sehr kurzen Augenblick festhalt,
das einen Zustand konserviert oder
bewahrt, wie ein Stlick Bernstein den
intakten Korper von Insekten einer ver-
gangenen Zeit. Der Film brachte dann
Bewegung und Dauer in die Bilder und
erschien so wie die Vollendung der
photographischen Obijektivitat in der
Zeit.

Fernsehen und Video machten es spa-
ter moglich, Bilder gleichzeitig aufzu-
nehmen und zu Ubermitteln. Indem sie
die Bilder unabhangig von Zeit und
Raum verfugbar machten, vollzogen
sie einen weiteren Schritt in der Ent-
fesselung der Abbilder. Fiir die heutige
Agonie des Realen und der Wirklich-
keit, die hinter der Flut von Bildern zu
einem Schatten zu werden drohen,
steht als bisher letztes Medium der
Bildentfesselung: das Fernsehen. M
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