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1. Einleitung

1.1 FORSCHUNGSPERSPEKTIVE

Die wissenschaftliche Promotion im Bereich der freien Kunst befindet sich
zum Zeitpunkt meines Schreibens im Vergleich mit den Geistes- und Kul-
turwissenschaften noch in der Probephase. So sehe ich meine Arbeit auch in
gewisser Weise als Experiment, mich mit dem praktischen wie mit dem theo-
retischen Teil aus der Beobachter- und Handlungsperspektive einer freischaf-
fend lebenden Kiinstlerin und freiberuflichen Bildbearbeiterin interdisziplinir
forschend einzubringen.

Meine Forschung zielt im Kern auf eine angemessene zeitgendssische Be-
schreibung und eine kritische Auseinandersetzung mit der Photographie' im
Kontext der Digitalisierung. Auf den ersten Blick scheint es sich bei der Be-
gegnung von Photographie und Digitalisierung geradezu um ein kongeniales
Zusammentreffen zweier Technologien zu handeln. Die kiinstlerische Photo-
graphie, die sich im Fluss der vielen Bilder immer wieder neu erfinden, be-
haupten und der Betrachtung aussetzen muss, trifft auf eine Technologie, die
es ihr nicht nur erlaubt flexibel zwischen analogen und digitalen Strukturie-
rungen hin und her zu springen, sondern auch noch nachtriglich offen ist fiir
alle produktiven Operationen der Umwandlung, Eliminierung, Erweiterung
und Collagierung, kurz der endlosen Variation in allen Dimensionen der Bild-
gebung und Bildgestaltung. Als digitale Datei beteiligt sich jedes Bild zudem
am Driften, Verschwinden und Wiederauftauchen im Internet, in seinen offe-
nen wie verborgenen Diensten und seinen sozialen wie asozialen Netzwerken.
Was aber widerfihrt hier der Photographie und was bedeutet das fiir die kiinst-
lerische Photographie, ihre kommunikative und édsthetische Zukunft?

Im Unterschied zur Malerei wird die photographische Struktur selbst vom
Digitalen absorbiert. Das Digitale dient der Malerei allenfalls als weitere

1 | Diese Forschungsarbeit integriert beide Schreibweisen der Ubergangszeit: Pho-
to-graphie/Foto-grafie, siehe Begriffserklarungen 2.1.



Fotokunstin Zeiten der Digitalisierung

Méglichkeit zum Spiel im anderen Medium (Tablet’>-Malerei) oder als neues
Mittel zum theatralischen Auftritt auf anderen Bithnen (Bithnenbilder) und
an anderen Orten (Lichtkunst-Illuminationen). Die klassische Photographie
als (kiinstlerischer) Umgang mit dem Augenblick und im Realkontakt mit
der gegenstindlichen Welt wird dagegen im Kern vom Digitalen getroffen —
der Sinngehalt des Photographierens (Noema) wesentlich verunsichert. Der
uninformierte Betrachter wird heute mit einer Vielfalt von verwechselbaren
photographischen Bildformen konfrontiert. Photochemische Abziige werden
digitalisiert und im Netzraum mit digitalen Aufnahmen, manipulierten Fotos
und aufwendigen Bildmontagen (darunter auch hybriden Konstruktionen, die
im 3D Programm mit fotografisch anmutenden Texturen versehen werden)
durchmischt prisentiert. Nur die Spezialisten der »Ubergangszeit« der Foto-
grafie vom Analogen zum Digitalen, die diese Arbeit selbst vornehmen, sind
bisweilen noch in der Lage, zwischen den dargebotenen photographischen und
photographisch anmutenden Bildern zu unterscheiden. Tatsdchlich handelt es
sich heute, besonderes im Bereich der Gebrauchsfotografie, vorwiegend um
Aufnahmen von Objekten, Personen und Orten, die es so nie zu sehen gab
und die den digitalen Simulationen immer unihnlicher werden. »Das Fotox,
schreibt Baudrillard, »bewahrt das Moment des Verschwindens, wihrend im
synthetischen Bild [...] das Reale bereits verschwunden ist.«<*

Photographien sind Produkte technischer Aufnahmemedien und zugleich
Zeugnisse aus den verschiedensten gesellschaftlichen und persénlichen Le-
bensbereichen. Sie verankern sich auf besondere Weise in unserem privaten
wie kollektiven Gedichtnis; sie markieren Haltepunkte in historischer und
biographischer Zeit. Im Gegensatz zu den malerischen Bildern will der Wahr-
heitsgehalt der Photographie im Sinne eines »Es-ist-so-gewesen« (Roland Bart-
hes) erstritten und wieder aufgerufen werden. Selbst die inszenierten Photo-
graphien verweisen auf Realkontakte, sie zeigen dann eben die Posen, Spiele
und Rituale der kulturell erzogenen Erwachsenen. Kiinstlerische Photogra-
phien, die inszenierte Imaginationen (Jeff Wall, Cindy Sherman) zeigen, sind
so real wie Theaterauffithrungen oder die Spiele der Kinder real sind und sie
bereichern die Welt mit der Unterscheidung von realen und fiktionalen Reali-
titen.

2 | Worter englischer Herkunft werden in dieser Forschungsarbeit kursiv gesetzt, auch
diejenigen Begriffe, die in der Ubergangszeit eingedeutscht wurden (Duden-Beispiele:
Layer, pl. Layer; Software, pl. Softwares).

3 | Baudrillard, Jean: Das perfekte Verbrechen (1994) in: Kemp, Wolfgang/v. Amelun-
xen, Hubertus: Theorie der Fotografie Band 1-4 (1839-1995), Schirmer/Mosel, Miinchen
2006, Band 4 S. 256.
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In diesem Sinne spaltet sich auch der Wahrheitsdiskurs. Jede analoge
Photographie ist immer auch ein Dokument, eine Reportage, eine Erzihlung,
folglich muss der Betrachter heute im Kontext der allgegenwirtigen groflen
Téduschungen informiert werden, wenn ihm in photographisch anmutenden
Bildern etwas gezeigt wird, was es auflerhalb von Medien und Inszenierun-
gen nie zu sehen gab. Inszenierte poetische Photographien oder ornamentale
digitale Fotografiken® — als solche deklariert und ausgewiesen — haben alle Frei-
heiten, ihre kiinstlerischen Wahrheiten zu kommunizieren.

Photographien dienen der individuellen wie allgemeinen Orientierung und
konnen bei der Suche nach Wahrheit und dem Verstehen unserer Wirklichkeit
als dem Ort des menschlichen Daseins bei der Spurensicherung helfen. Die
Kehrseite der Wahrheit ist die Un-Wahrheit, die beiden gehéren zusammen
wie siamesische Zwillinge. Vor Gericht sind Photographien immer noch als
Beweismittel zugelassen.

Photographische Abbildungen der Wirklichkeit kénnen in der Alltagskom-
munikation nicht so leichthin als blofe Wirklichkeitskonstruktionen abgetan
werden. Wahrheiten und Wirklichkeiten werden allein in der Kommunikation
identifiziert und validiert. Die Wahrheit ist kein Faktum sondern ein Gesche-
hen und muss sich in der Kommunikation ereignen und bewihren.

So besteht in der Gegenwart weitgehend Ubereinkunft {iber die »Unwahr-
heit« nationalsozialistischer Propagandabilder — entlarvt nicht zuletzt durch
die Photographien aus der Zeit der Befreiung. Das Beispiel erinnert daran,
dass sich der Wahrheitsgehalt von Photographien nicht allein durch eine struk-
turelle Analyse (analog/digital/Montage) aufdecken lisst, sondern im Diskurs
uiber Entstehungsart, Entstehungszeit, Entstehungsort und im Vertrauen auf
die Person des Photographen/Kiinstlers (Standpunkt/Perspektive/Kontexte)
abgeklirt und ausgehandelt werden kann. Die kiinstlerischen Photographen
miissen mit ihren Bildwerken aus ihrem sozialen und historischen Kontext
heraus verstanden werden. Nimmt man diese Methode ernst, dann verdich-
tet sich die Annahme, dass jede Konzeptionsform der Photographie vor allem
auch eine »subjektive« ist, da sie auf subjektiven Entscheidungsfindungen be-
ruht. Aber auch das subjektive Drehbuch wird in rekursiven Kommunikations-
prozessen formuliert, jeder Akteur trigt in sich die Sichtweisen der anderen
auf sich selbst und sieht sich selbst als unterschieden von dem Selbst, das er
gestern noch gewesen ist. Im Ringen um ein autonomes Werk wirken viel-
filtige Motivationen und Umstédnde, also alle Bedingungen der Méglichkeiten
—auch die Fremd- und Eigenzwinge sowie die Zwinge des Apparats. Die Auto-

4 | Digitale Fotografiken sind alle Fotos, die als Computergrafiken interpretiert wer-
den; siehe 2.1
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nomie der Fotografie wird — wie Bernd Stiegler (mit Gottfried Jiger) zudem
zurecht feststellt — »immer eine technische sein, oder sie wird nicht sein<®.

Es gibt Bestrebungen der Kunstwissenschaften, verschiedene fotografische
Stromungen auszudifferenzieren und wirksam in prignanten Begrifflichkei-
ten zu erfassen. Miissen wir aber anfangen, die Kiinstler mit der Kamera als
institutionelle und apparategesteuerte Arbeiter zu begreifen? Es bestehen noch
Zweifel, ob sich die Photographen mit ihrem Schaffen allein in wissenschaftli-
che Kategorisierungen einreihen lassen und lassen wollen. Es sind komplexere
Erfahrungen und Kommunikationen, die durch sie hindurchlaufen.

Die Digitalisierung bringt mit ihren neuen Moglichkeiten der Bildbearbei-
tung, der Montagetechnik, des Morphings und Renderings neue Problematiken
ins Spiel, die nicht mehr mit denen vergangener Tage vergleichbar sind, denn
sie produzieren fiir den Betrachter eine vollkommen konsistente »photo-rea-
listische« Oberfliche und verhiillen ihre unterliegende bildgebende Struktur
(analog/digital/Einzelaufnahme/Collage/3D-Konstruktion). Diese homogenen
Oberflichen sind dabei nicht allein die Ergebnisse von Rechenprozessen, so-
lange die Postproduktion und die Bilderstellung von Hand und nicht rein ma-
schinell getitigt werden. Entsprechend schreiben sich auch die kiinstlerische
Absicht, die kiinstlerische Strategie und die Entscheidungsketten des Opera-
tors bei den Wirklichkeitsmanipulationen ins Bild ein. Die digitalen Operatio-
nen sollen in dieser Arbeit anhand ausgewihlter Bildbeispiele entschliisselt
werden. Dabei stellt sich die Frage nach der Verantwortung und nach der Posi-
tion des kiinstlerischen Fotografen, der immer die Wahl hat, die Bildoperatio-
nen vorzufithren und mitzuteilen oder aber sie bewusst zu verschleiern. Es
stellt sich (nach Martha Rosler) dabei nicht die Frage, ob Fotos manipuliert
werden diirfen, sondern wie und auch, wie man sie unmittelbar dazu verwen-
det, »die Wahrheit«® zu sagen, bzw. die Un-Wahrheit.

Wenn fiir die Photographie der Augenblick (Momentum) im Realkontakt mit
der gegenstindlichen Welt konstitutiv ist, dann ist es geboten sehr viel pra-
ziser anzugeben, welche Art von Lichtbild angesichts der nicht abreiffenden
Bilderstréme den Betrachtern jeweils vorgelegt werden. Die Kunst der »durch-
sichtigen« Photomontage, die noch in den verschiedenen Epochen der Photo-
geschichte als Mittel der politischen Propaganda und Satire fungierte, wird

5 | Verleihung des Kulturpreises der DGPh an Gottfried Jager; Laudatio Bernd Stiegler:
Gottfried Jager: Fotograf der Fotografie, Berlinische Galerie 2014, Quelle: https://www.
youtube.com/watch?v=0MDcx_khYpo/ Stand Abruf 29.01.15

6 | Rosler, Martha: Bildsimulationen, Computermanipulationen: einige Uberlegungen
(1988, 1995) in: Kemp, Wolfgang/v. Amelunxen, Hubertus: Theorie der Fotografie Band
1-4 (1839-1995), Schirmer/Mosel, Miinchen 2006, Band 4, S. 152



1. Einleitung

mit der digitalen Postproduktion ab den 1990 Jahren beinahe zur gingigen
strukturgebenden aber »undurchsichtigen« Praxis. Dies gilt insbesondere in
den Bereichen der Gebrauchsfotografie, da die digitalen Rohdaten nun schnel-
ler anhand verschiedener Softwares entwickelt werden kénnen und damit fiir
beliebige Formen der Bildmanipulation am Monitor bereitstehen. Seit der Di-
gitalisierung ist die fotografische Bilderwelt von diesen unsichtbaren Manipu-
lationsprozessen durchdrungen. Die aktuelle Forschung versucht dem Prob-
lem der »Durchlécherung« der photographischen Struktur nachzugehen. Mit
den neuen digitalen Kulturtechniken wird die Annahme eines »Es-ist-so-ge-
wesen« (Barthes) mit deren Simulation (»Es-ist-nicht-so-gewesen«?) zersetzt.
Die Grenzen zwischen der kommunikativ validierten Unterscheidung von
Fiktion, Projektion und Wirklichkeit verschwimmen. Was bedeutet dies fiir
die Erkennung und Deutung der aktuellen Fotografie und was fur die gesell-
schaftliche Kommunikation? In welcher Weise wirken fiktionale aber zugleich
photographisch und realistisch anmutende Bilder auf den Betrachter und sein
physisches Dasein in der Welt?

In den letzten Jahren erscheinen immer mehr Texte zur sogenannten »post-
photographischen Ara«, hiufig nur als letztes Kapitel im Rahmen einer Bild-
oder speziellen Phototheorie. Diese Abhandlungen werden fast ausschlieflich
aus der Betrachterperspektive geschrieben, fernab vom konkreten Schaffens-
prozess der Photographen und Kiinstler im Labor und am Computer. Aus mei-
ner Perspektive wird so die Realitit des Herstellungsprozesses unterlaufen
und ausgeblendet und kann von Betrachtern ohne eigene Erfahrungen kaum
durchschaut werden.

So werden im Folgenden einige Aussagen der Philosophie zur Photogra-
phie und Bildtheorie mit Ausfithrungen zu den Herstellungsprozessen und
den realen Bedingungen kiinstlerischen Schaffens in Beziehung gesetzt, um
die manipulativen Praktiken im Monitorraum genauer analysieren und be-
schreiben und dann am Ende die photographisch anmutenden Bilder auch
anhand differenzierter Beschreibungen spezifischer unterscheiden und be-
zeichnen zu kénnen.

Wihlt man — wie z.B. Michael Fried (2014’) — eine Betrachterperspekti-
ve im Kontext der Kunstgeschichte, dann sieht man die grofformatigen
»Photographien« ausschlieRlich als Nachfolger der grofRformatigen Gemailde
bestimmt fiir die »Wand«. Die Ausfithrungen von Fried sind bei Beachtung
seiner besonderen Sichtweise lohnend, zumal er seine Zugriffsweise prizise
erliutert. Fried interpretiert die Spezifika der analysierten Werke im Rahmen
kunstgeschichtlicher Analysen zum Betrachter, zur Objekthaftigkeit und zur

7 | Fried, Michael: Warum die Photographie als Kunst so bedeutend ist wie nie zuvor,
Schirmer/Mosel, Miinchen 2014

1
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Inszenierung von Theatralitit/Antitheatralitit. Wihlt man aber nur diese Per-
spektive, dann entgehen einem — so scheint es — die viel aufdringlicheren und
allseits prisenten Beziehungen zu grof$formatigen Werbe- und Modefotografi-
ken (digitale Collagen).

Fried und auch Hans Belting (2001%) behandeln Photographien als Unter-
klasse von Bildern, die nun wie jene lingst auf dem »Wege zum Werk« (Bel-
ting) sind und sich bereits neben ihren Vorbildern — den grofen und kleinen
Gemilden - in den Museen etabliert haben. Hingen da aber auch wirklich
Photographien?

Im aktuellen Diskurs zur Photographie ist es notwendig, sich auch auf philoso-
phische, medientheoretische und soziologische Texte zu beziehen, die erst im
Zuge der Digitalisierung vertffentlicht worden sind. Angesichts der codierten
Computergrafik werden einige kunsthistorische Betrachtungen vergangener
Tage obsolet und lassen sich nur noch bedingt auf die neuen hybriden Bild-
werke anwenden.

»Eine Kritik der digitalen Fotografie muf} (diese) Unterordnung des Fotos unter die Gra-
fik beriicksichtigen. Mit dieser Unterordnung veréndert sich unser Versténdnis des Bil-
des sowohl hinsichtlich der Art, wie wir das Bild als Zeichen lesen, d.h. der Position, die
es innerhalb einer Semiotik einnimmt, als auch hinsichtlich der Art, in der wir es inner-
halb von Kontexten sehen, d.h. der Position, die es in der Kunstgeschichte einnimmt.
[FuBnote:] Man beachte, daf die fotorealistische Grafik und die digitale Fotografie in
ihrer Zusammensetzung nicht voneinander zu unterscheiden sind, da es sich im Grun-
de einfach um Représentationen von bindren Paaren handelt: Ja/Nein, 0/1, An/Aus.«°
(Peter Lunenfeld)

In den frithen 199oer Jahren suggeriert und verspricht die computertechno-
logische Entwicklung noch einen freien, kreativen Umgang mit immer neuen
Werkzeugen. Der anfinglichen Faszination folgt eine weitreichende Depres-
sion im Zuge eines »fehlerhaften Fortschritts«!® im Umgang mit Big Data und
der intransparenten Entwicklung von Hardware-Software-Komponenten. Die
Whistleblower der Industrie und der staatlichen Dienste beférdern zusammen
mit den kritischen Programmierern derzeit ein lautes Nachdenken in der Of

8 | Belting, Hans: Das unsichtbare Meisterwerk. Die modernen Mythen der Kunst, C.H.
Beck Verlag, Miinchen 2001

9 | Lunenfeld, Peter: Digitale Fotografie. Das dubitative Bild, in: Paradigma Foto-
grafie. Fotokritik am Ende des fotografischen Zeitalters, hg. von Herta Wolf, Suhrkamp
Taschenbuch Wissenschaft, Frankfurt a.M. 2002, S. 161

10 | Begriff Sandro Gaycken, Panel: Fortschritt durch Technik?, Fortschritts-Camp
Kampnagel: Wieviel ist genug?, Hamburg 25.-28.09.2013



1. Einleitung

fentlichkeit tiber das Digitale als Politikum (totalitarian tool), und die Medien-
wissenschaft bezeichnet die Gegenwart bereits als »Postdigital«, die Nerds und
Whistleblower der transmediale 2014 nennen sie »Post-Snowden-Afterglow«!.

Vorschnelle digitale Fotomanipulationen diirfen im Afterglow genauso kri-
tisch betrachtet werden, wie die globalen kulturellen Verinderungen aufgrund
der weitreichenden Digitalisierung. Diese Forschungsarbeit versucht eine
genaue Beschreibung kiinstlerischer Strategien, die die Zeitbilder im Zeitge-
schehen einer Ubergangsphase (1990-2010) verortet und von dort aus analy-
siert. Im Unterschied zu Analysen im Kontext der Kunsttheorie und Kunst-
und Kulturgeschichte kann diese kiinstlerische Forschung zur Fotografie eine
Erfahrungsperspektive anbieten, die das Werk, seine Herkunft, die dahinter
stehende Kiinstlerpersonlichkeit und insbesondere den Herstellungsprozess
herausstellt und zeitspezifisch beleuchtet.

Einerseits strebt die Kunst nach Autonomie — andererseits sind die Arbeiten zu
Beginn der 1990 Jahre plakativ und wirken trotz intendierter Uberzeichnung
und Manipulation geradezu wie Werbekampagnen fiir die Digitalisierung: il-
lustrativ, bunt, groRformatig, hinter Acryl. Der Kunsthistoriker George Baker
kritisiert diese Situation (Symposium: Is Photography Over??): es gehe heute
nicht mehr darum etwas zu suchen, zu finden und somit ein Stiick Welt zu
zeigen, sondern darum, Realitit zu konstruieren im Sinne der Conceptual Art.
Plétzlich wollen die Photographen Kiinstler sein und demonstrieren dies mit
ihren grofdformatigen Arbeiten im Museum. Im Gegenzug sind die Bestre-
bungen bemerkenswert, in bewusster Abgrenzung zu den digitalen Méglich-
keiten der Bildmanipulation zu arbeiten.

»Das, was in den Medien gezeigt wird, ist alles iiberarbeitet [...] Diese Linie will ich nicht
iiberschreiten.«!3

»Die Kamera ligt immer Uber das, was vor ihr ist, aber nie darlber, was hinter ihr ist.
Bei der Fotografie wird also nur die Absicht, die hinter der Kamera steckt, wahrhaft ab-
gebildet, was davor ist, ist immer nur eine Annédherung an die Wahrheit.«!* (Wolfgang
Tillmans)

11 | Transmediale 2014: afterglow - Circumventing the Panopticon, Quelle: www.you
tube.com/watch?v=6qxU1voSEDA/ Stand Abruf 03.05.14

12 | YouTube Video: Is Photography Over?, Symposium SFMOMA 2010, Quelle: www.
youtube.com/watch?v=86EbCuGkY1k/ Stand Abruf 12.04.14

13 | Quelle: www.heise.de/foto/meldung/Wolfgang-Tillmans-Anti-Gursky-zeigt-sein-
Werk-1814281.html/ Stand Abruf 12.04.14

14 | Zitat Wolfgang Tillmans Interview Siddeutsche Zeitung 05./06.07.03; Kata-
log: Konstruktion der Wahrheit. Ein Projekt der Darmstadter Tage der Fotografie e.V.,
Darmstadt 2007, S. 4

13



14

Fotokunstin Zeiten der Digitalisierung

Das Wiederaufleben der Debatten tiber Glaubwiirdigkeit und Ontologie
der Photographie ist als passende, kontemporire Reaktion auf die Irritationen
durch die Digitalisierung zu deuten. Ein neuer Diskurs kreist um den Begriff
des »Postdigitalen«. Mit ihm wire die kritische Riickschau und das Ende der
sogenannten »Digitalen Revolution« gemeint. Das Digitale ist keine Utopie
mehr, sondern hat die Alltagswelt vollstindig durchdrungen; jedes Handeln,
jeder Lebensbereich ist von digitalen Technologien gepragt. Mit den Technolo-
gien ziehen neue Kulturpraktiken der Manipulation und Kontrolle ins 6ffentli-
che wie private Leben ein. Diese Kulturpraktiken lassen sich insbesondere am
photographisch anmutenden Abbild diskutieren.

Die neuen digitalen Bilder konfrontieren uns zwangsliufig mit der Frage,
ob die mediale Erfahrung von Wirklichkeit immer eine reine Wirklichkeits-
konstruktion sei. Welche Rolle spielen dabei noch die Realbedingungen der
Méglichkeiten, wenn bei der Manipulation medialer Ubertragungen alles
moglich erscheint? Welche Rolle spielen noch die gegenstindliche Welt, die
Fesseln des Alltags, der menschliche Korper und der ihn umgebende Konsis-
tenzraum im Diskurs um Wahrheit und Wirklichkeit?

Nach Auffassung des bekannten Fotografie-Theoretikers Vilém Flusser ist
das digitale Bild gar als Befreiung von der Liige einer medial erzeugten und
verbreiteten Realitit zu betrachten. In Anlehnung an Flussers Aufforderung
»gegen den Apparat zu spielen« werden im Folgenden beispielhaft Strategien
vorgefiihrt, die den Moglichkeiten der »Sinngebung — in einer von Apparaten
beherrschten Welt« nachspiiren.

Der Kunstler/der Fotograf, der schreibt, ist zwangsldufig mit den Herstellungs-
prozessen und existentiellen Bedingungen des Entstehens eines Werkes/einer
Fotografie vertraut. Dank der Zulassung der kiinstlerischen Promotion kén-
nen der kritischen Reflexion der vergangenen zwei Jahrzehnte aus Sicht eines
forschenden Praktikers neue Perspektiven zugespielt werden; er/sie® kann
anregen und dazu auffordern, fotografische Bilder auf andere Weise zu ana-
lysieren und auszudifferenzieren und im Idealfall Anstéfle zu einem neuen
Umgang mit digitalen Manipulationstechniken geben. Die ékonomische Lage
der Kiinstler er6ffnet aber nur selten und nur sehr eingeschrinkt die Chance,
eine theoretische Forschung und Promotionsarbeit {iber mehrere Jahre ein-
zurichten. Insofern ist finanzielle Férderung eine grofle Hilfe und stirkt die
Bereitschaft, das Risiko einzugehen und auf lange Sicht zeitgleich der kiinst-
lerischen Praxis, Ausstellungsarbeit, Nebenerwerbstitigkeit, zeitintensiven
Recherchen und Textarbeiten nachzugehen. Meine Arbeit an der Promotion

15 | Anmerkung: Werden Personenbezeichnungen aus Griinden der besseren Les-
barkeit lediglich in der mé@nnlichen Form verwendet, so schliet dies die weibliche Form
mit ein.



1. Einleitung

wurde zuletzt zehn Monate von ProExzellenzia, einem Frauenférderungspro-
gramm der EU, unterstiitzt, wofiir ich mich an dieser Stelle bedanken méchte.

1.2 ZEITLEISTE

Meine Aufmerksamkeit gilt insbesondere den durch das Aufkommen neu-
artiger Technologien ausgelosten Verschiebungen kiinstlerischer Strategien.
Alle Beobachtungen zur Entwicklung der Photographie beziehen sich auf die
vergangenen zwei Jahrzehnte, eine recht kurze Zeitspanne, in der die techno-
logische Entwicklung sich mit einer schwindelerregenden Geschwindigkeit
vollzieht. Diese Wegstrecke soll hier noch einmal vor- und zuriickblickend
nachvollzogen werden.

Auf der Folie einer Zeitleiste soll gezeigt werden, wie technische Entwick-
lungsschiibe neuartige, photographisch anmutende Werke erméglichen und
in die Galerien und Museen fiithren. Es handelt sich um international bekann-
te Werke, die hier bewusst nach ihrer Popularitit ausgewahlt und folglich nur
knapp skizziert werden. Die Skizze dient einer Veranschaulichung, die auf Ab-
bildungen verzichtet. Die ausgewihlten Bildproduktionen sind bereits vielfach
veroffentlicht worden und koénnen schnell per Mausklick aufgerufen werden.

Der Zeitstrahl beginnt 1990 mit einer Kurzbeschreibung der allgemein be-
kannten Bearbeitungs-Software Photoshop 1.0 und endet 2010 mit einer Notiz
zu dem Artikel »Gursky interpretiert Google Earth« im Zeit-Magazin, in dem
seine Bildserie Ocean I-VI beschrieben wird. Diese Form der chronologischen
Darstellung wird erginzt um Notizen und Zitate aus Publikumszeitschriften
und dem Internet. Die Zeitleiste dient mit ihrer Gegeniiberstellung und Par-
allelisierung der Phinomene einer chrono-topologischen Veranschaulichung.
Die Digitalisierung ereignet sich rasant und verindert die Photographie radi-
kal. Auf der einen Seite werden in dieser recht kurzen Zeitspanne die teuersten
»Photographien« der Welt versteigert — von jenen Kiinstlern, die die Effekte der
digitalen Bearbeitung sofort erkannten und schneller einzusetzen wussten —,
auf der anderen Seite erleiden Griinderfirmen der Photoindustrie Insolvenzen,
obgleich ihre Apparate weiterhin genutzt und die dazugehérigen Materialien
von vielen Kiinstlern bevorzugt werden.

Die kommerziellen Strategien der Computerfirmen und die parallel statt-
findende Fortschritts-Durchdringung der Bildwerke auf dem Kunstmarkt
provozieren Riickzugsstrategien kiinstlerischen Schaffens am Rande des Ge-
schehens. Einige Photographen kehren gar in die Dunkelkammer zuriick,
oder sind aus Uberzeugung dem photochemischen Handwerk treu geblieben.
Photographie bedeutet fiir sie weiterhin: lichtsensitiver (Material-)Abdruck.
Was bleibt, wenn das erste digitale Feuerwerk voriiber ist?
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Fotokunstin Zeiten der Digitalisierung

So endet der integrierte Zeitstrahl 2010 mit einem Nachtrag bis 2014 und
Riickblick auf die documenta 13, bei der von 187 Kinstlern nur eine Kunst-
lerin (Zanele Muholi) eine rein photographische Arbeit, in Form gerahmter
Papierbilder an der Wand, vorstellen konnte. Allerdings muss hierbei zuge-
standen werden, dass erstmals seit der documenta 6 Photographie wirklich
thematisiert wurde'®. Der Zeitstrahl zeigt nicht nur eine Entwicklung, er wirft
zugleich verstirkt die Frage nach Position und Zukunft der kiinstlerischen
Photographie auf.

16 | Die documenta 6 (1977) prasentiert erstmals die Photographie im Zusammen-
hang mit zeitgendssischer Kunst und zeigt in einer umfangreichen Retrospektive »150
Jahren Fotografie« die Arbeiten von historischen und zeitgendssischen Fotografen (u.a.
mit Arbeiten von Berenice Abbott, Robert Adamson, Hippolyte Bayard, Cecil Beaton,
Bernd und Hilla Becher, ErnestJ. Bellocq, Louis Jacques Mandé Daguerre, Diane Airbus,
Robert Capa, Eugéne Atget, Lee Friedlander, Dorothea Lange, Timothy H. O’Sullivan,
Robert Mapplethorpe, Nadar, William Henry Fox Talbot, Arthur »Weegee« Fallig, Josef
Sudek, Joseph Nicéphore Niépce, Alfred Stieglitz)



