KATHRIN SCHONEGG

Kalkulierte Distanz

Zur Autopoiese, Abbildung und Abstraktion
in Fotografien nach 1970

Die Geschichte der modernen Kunst ist untrennbar mit den Debatten um die
Abstraktion verkniipft, vor deren Folie Malerei, Skulptur, Film oder Musik seit
dem frithen 20. Jahrhundert diskutiert werden. Allein die Fotografie scheint von
dieser Erzihlung ausgeschlossen zu sein. Das technische Medium, so schrieb der
Maler Oskar Schlemmer im Jahr 1916, sei nicht zur abstrakten Darstellung fihig,
sondern entgegengesetzt als Antrieb fiir diese Bewegung zu verstehen. Die Fotogra-
fie weise ,die Kunst auf ihre Bestimmung. Auf das Abstrakte. Auf das, was keine
Fotografie geben kann.“! Noch deutlich spiter, in prominenten Theorien zur Ent-
wicklung der modernen Kiinste, kehrt dieses Argument wieder, wenn dem techni-
schen Medium anders als anderen Kunstformen eine ambivalente Position zuge-
schrieben wird: In den Kanon der abstrakten Kunst und den Diskurs des Mo-
dernismus, den der ,,Papst der Kunstkritik“> Clement Greenberg prigte, findet die
Fotografie keinen Eingang. Dagegen beschreibt seine Schiilerin Rosalind Krauss
insbesondere fiir abstrakte Werke der 1970er Jahre ein Konzept moderner Kunst,
das sich an der Funktionsweise der Fotografie orientiert. Das Photographische wird
in ihrer Konzeption zum Dispositiv, durch das sich andere Kunstformen lesen las-
sen — Krauss bezieht sich jedoch nicht auf die Fotografie als Forschungsgegenstand,
sondern fasst sie als ,theoretisches Objekt™. Weder die modernistische noch die
post-modernistische Abstraktion thematisiert abstrakte Fotografien — hier wie dort
sind fotografische Werke ,blinde Flecken in den Augen der Kunsthistoriker, wie
Monika Faber treffend formulierte.

Dieser Leerstelle im theoretischen Diskurs steht seit dem beginnenden 20. Jahr-
hundert eine Fiille an ungegenstindlichen Fotografien gegeniiber, die es nahe legt
auch fiir das technische Medium einen ,abstract turn“ anzunehmen.’ Jedoch lisst

Mein herzlicher Dank gilt Floris M. Neusiiss fiir die Genehmigung zur Abbildung seiner Werke.
Oskar Schlemmer zitiert nach Kemp, Wolfgang: ,, Theorie der Fotografie 1912-1945%, in: Kemp,
Wolfgang/Amelunxen, Hubertus von (Hg.): Theorie der Fotografie I-IV, Band II, Miinchen,
2006, S. 13-38, hier S. 13.

2 Liideking, Karlheinz: ,Vorwort®, in: Greenberg, Clement: Die Essenz der Moderne. Ausgewiihlte

Essays und Kritiken, hg. v. Karlheinz Liideking, Hamburg, 2009, S. 9-28, hier S. 9.

3 Vgl. Krauss, Rosalind: Das Photographische. Eine Theorie der Abstinde, Miinchen, 1998, S. 14f.

4 Faber, Monika: ,Blinde Flecken in den Augen der Kunsthistoriker. Gedanken zur Fotografie als
Werkzeug der Kunsthistoriker®, in: EIKON. Internationale Zeitschrift fiir Photographie und Medi-
enkunst, 1998, Heft Nr. 23, S. 31-35.

Mit dem Begriff abstract turn bezeichnet Sabine Flach einen historischen Schnitt, mit dem der
Begriff der Abstraktion, der vormals die Asthetik begleitete, nun ,zu einem dsthetischen Grundbe-
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sich die Abstraktion, die in modernistischen Narrativen zuallererst ein medienspezi-
fisches Paradigma der Malerei darstellt, nicht ohne weiteres auf die Fotografiege-
schichte iibertragen,® vielmehr erfordert die abstrakte Fotografie eine andere Kontex-
tualisierung und Historisierung, als sie der Malerei zugrunde gelegt werden.” Fiir die
Debatten der Abstraktion lisst sich iiber das Medium der Fotografie zweierlei aufzei-
gen: (1) Zum einen kann mit der Medientheorie des Photographischen, wie sie Krauss
formuliert, dargelegt werden, wie sich abstrakte Werke nach den 1960er Jahren dem
physischen Korper wieder annihern. Geriet die Physis des Artefakts und mit ihr die
Referenzialitit in modernistischen Erzihlungen der abstrakeen Kunst aus dem Blick
der isthetischen Werke, die sich nur mehr auf sich selbst, jedoch nicht linger auf die
Auflenwelt richteten, korrigiert eine semiotische Lektiire, die an der Fotografietheo-
rie geschult ist, diesen Blick auf die Abstraktion: Liegt den abstrakten Werken eine
indexikalische Verweisung zugrunde, bleiben sie auf die Wirklichkeit bezogen. Uber-
trigt man dieses fotografietheoretische Paradigma auf die Fotografie selbst, ergibt
sich jedoch eine abweichende Historisierung, wenn sich (2) zum anderen anhand des
fotografischen Bildmaterials zeigt, dass die Fotokiinstler zur selben Zeit, in der der
medienessenzialistische Diskurs des High Modernism iiberschritten ist und sich die
Gartungsgrenzen zunchmend auflsen, tradierte fotografische Topoi in ihren Bildern
problematisieren. Wihrend sich die abstrakee Kunst der 1970er Jahre auf die Semi-
otik der Fotografie beruft, stellen die Fotokiinstler das Dispositiv der Indexikalitit,
das ihrem Medium lange Zeit zugesprochen wurde, zur selben Zeit zur Disposition.

1. Modernistische Fotografie oder das postmodernistische
Photographische: transparente Abbilder, indexikalische Zeichen

Clement Greenbergs modernistischer Erzihlung liegt ein normatives und ontolo-
gisches Verstindnis von Kunst zugrunde: In einem teleologischen Reinigungspro-
zess befreien sich die einzelnen Kunstformen von ihren narrativen, geschichtlichen

griff [wird], dessen Auftauchen fiir die Zeit seit der zweiten Hilfte des 19. Jh., vor allem aber um
1900 belegt ist.“ Flach, Sabine: ,Abstrakt/Abstraktion, in: Barck, Karlheinz/Fontius, Martin/
Schlenstedt, Dieter (Hg.): Asthetische Grundbegriffe. Historisches Waorterbuch in sieben Biinden,
Band 7, Supplemente Register, Stuttgart/Weimar, 2005, S. 1-40, hier S. 2.

6 So der Ansatz der meisten vorliegenden Publikationen: Vgl. Kellein, Thomas/Lampe, Angela
(Hg.): Abstrakte Fotografie (Kat. Ausst., Kunsthalle Bielefeld, Bielefeld 2000-2001), Ostfildern-
Ruit, 2000; Jiger, Gottfried (Hg.): Die Kunst der abstrakten Photographie (Kat. zum 21. Symposi-
um iiber Fotografie und Medien, Bielefeld 2000), Stuttgart, 2002 sowie konzeptuell vergleich-
bar, aber hier unter der Terminologie des ,Konkreten® bzw. der ,Reduktion®: Jiger, Gottfried/
Krauss, Rolf H./Reese, Beate (Hg.): Konkrete Fotografie, Bielefeld, 2005; Linschiger, Josef (Hg.):
Fotografie konkret (Kat. zum 16. Gmunder Symposium fiir aktuelle Kunst), Wien, 2006 und
Horak, Ruth (Hg.): Rethinking Photography I + II. Narration und neue Reduktion in der Fotografie
(Kat. Ausst. und Symposium, Graz und Wien 2002) Salzburg, 2003.

7 Eine alternative Geschichte der abstrakten Fotografie, die die Abstraktion aus der Fotografiege-
schichte heraus entwickelt, anstatt die Narrative der modernen Malerei zu iibernehmen, erarbeite
ich an anderer Stelle. Vgl. Schénegg, Kathrin: Nichi(s) Zeigen. Zur Abstraktion in der Photographie
(Arbeitstitel), Dissertation im Entstehen, Universitit Konstanz.
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und illusionistischen Momenten, die die zugrunde liegenden Medienspezifika bis
dahin verdeckten, um in einer bildanalytischen Entwicklung zu sich selbst zu fin-
den. Diese Suche nach dem ,Wesen‘ der einzelnen Kiinste fiihrt zur Abstraktion:
Die Malerei findet zur Fliche, die Skulptur zum Raum. Die Kunst wird von der
dufleren Welt autonom, um ihre eigenen Bedingungen zu thematisieren und derart
ymittels der Kunst auf die Kunst aufmerksam [zu] machen.®

Diese fiir die Kunsttheorie wichtige, aber oftmals kritisierte Perspektive auf die
Abstraktion’ schliefSt die Fotografie ginzlich aus ihrer Erzihlung aus. Greenberg
begriindet die fehlende Selbstkritik in der Fotografie mit ihrer medialen Strukeur:
»[Dlie Photographie ist das transparenteste aller kiinstlerischen Medien“'° und be-
stimmt sich iiber ihre dokumentarische Funktion. Sie sei keine ,reine Bild-
kunst“!!, sondern Historie, Bericht und Beobachtung und erreiche daher die beste
Wirkung ,wenn sie mdglichst wenig Aufmerksambkeit auf sich selbst zieht und die
fast ,praktische Bedeutung des Bildgegenstandes durchscheinen lisst.“'* Fiir Green-
berg ist die Fotografie ,die einzige Kunst, die es sich leisten kann, noch naturalis-
tisch zu sein“’® — er sicht die Essenz der Fotografie in ihrer transparenten Abbil-
dung, hinter der das Medium verschwinden und unsichtbar werden soll. Liegt
jedoch das ,Wesen‘ der Fotografie in der Abbildung, wihrend sich der selbstkriti-
sche Prozess der modernen Kunst gerade in der Eliminierung des Abbildens dufert,
schlieffen sich die Konstitution des technischen Bildes und das analytische Projekt
des Modernismus notwendig aus. Daher kann Greenberg in der formalen Anleh-
nung der Fotografie an die abstrakte Komposition der modernen Malerei nur ,eine
Verwechslung der jeweils eigentiimlichen Herangehensweisen“'* beider Medien
sehen, mit der die Fotografie einen Legitimationsverlust erleidet, anstatt iiber die
Anwendung dieser Methoden die Aufgabe des Modernismus zu erfiillen, nimlich
»ihre Position innerhalb ihres Gegenstandsbereichs zu stirken®.

In Absetzung zu dieser Ansicht entwickelt Rosalind Krauss eine Geschichte der
(Post-)Moderne, die die Fotografie zum theoretischen Funktionsmodell der abs-
trakten Kunst erhebt. Ihr geht es nicht darum, das medienspezifische ,\Wesen® der
Fotografie zu fassen, sondern in der Funktionsweise fotografischer Bedeutungsfor-

8 Greenberg, Clement: ,Modernistische Malerei“ [1960], in: ders.: Die Essenz der Moderne. Ausge-
wiihlte Essays und Kritiken, Amsterdam/Dresden, 1997, S. 265-278, hier S. 267. Diese Argumen-
tation findet sich in Kerngedanken bereits in dem Aufsatz ,,Zu einem neueren Laokoon® [1940],
in: ebd., S. 56-81.

9 Fiir exemplarische Positionen im Anschluss an und in Absetzung zu Greenberg vgl. die Hinweise
in der Einleitung dieses Bands.

10 Greenberg, Clement: ,Das Glasauge der Kamera“ [1946], in: ders.: Die Essenz der Moderne,
2.2.0., S. 107-113, hier S. 110.

11 Greenberg, Clement: ,Vier Photographen® [1964], in: ders.: Die Essenz der Moderne, a.a.O.,
S. 336-343, hier S. 336.

12 Ebd., (Hervorhebung K.S.).

13 Greenberg: ,Das Glasauge der Kamera®, a.2.0, S. 110.

14 Ebd., S.113.

15 Greenberg: ,Modernistische Malerei, a.2.0., S. 265.
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men die Heterogenitit moderner Kunst zuginglich zu machen, die sich insbeson-
dere seit den 1970er Jahren dadurch auszeichne,

dass die Fotografie in ihr das allgegenwiirtige Reprisentationsmittel ist. Sie kommt
nicht nur im nahe liegenden Fall des Fotorealismus vor, sondern auch in all den For-
men, die auf Dokumentation beruhen [...]. Aber nicht die verstirkte Prisenz der Fo-
tografie als solche ist bezeichnend. Bezeichnend ist vielmehr deren Verbindung mit
expliziten Formen des Index.'®

Krauss Konzept des Photographischen schliefft zum einen an die Trias der Semiotik
von Charles S. Peirce an, in dessen Deutung die Fotografie primir zwischen ikoni-
schem und indexikalischem Zeichen changiert.”” Von seinem triadischen Modell
tibernimmt Krauss zum einen die produktionsisthetische Idee des physischen
Kontakts,'® die sie zum anderen mit den frithen semiotischen Schriften Roland Bar-
thes’ kurzschlief3t, in denen er weniger auf die Bildgenese, als auf die Bedeutungs-
struktur der Fotografie abhebt.” Barthes zufolge ist das fotografische Medium eine
Botschaft ohne Code, ein Austritt aus der kulturellen Ordnung und damit eine natiir-
liche, uncodierte Nachricht, die anders als andere Botschaften erst im Leseprozess
wieder mit einer Codierung iiberschrieben wird. Das fotografische Bild befindet
sich in einer ,dialektische[n] Bewegung“*® zwischen notwendiger Signifikanz und
genuiner Insignifikanz — ein Widerspruch der Bedeutung, die zur gleichen Zeit de-
notiert und konnotiert, leer und besetzt ist. Dieses Signifikationsmodell kleidet
Krauss in die Peircesche Terminologie des Index’ und sieht in dem an der Fotografie
geschulten, ,verinderte[n] Verhiltnis zwischen Zeichen und Bedeutung“?' das ge-
meinsame Prinzip der abstrakten Werke der 1970er Jahre.

16 Krauss, Rosalind: ,Anmerkungen zum Index I [1976], in: dies.: Die Originalitiit der Avantgarde
und andere Mythen der Moderne, Geschichte und Theorie der Fotografie Band 2, hg. v. Herta
Wolf, Amsterdam/Dresden, 2000, S. 249-264, hier S. 260.

17 Sie zeichnet sich einerseits durch eine ikonische Ahnlichkeit mit den Dingen aus, andererseits
steht sie aufgrund ihrer Herstellungsweise in einer physikalischen Kausalrelation zu ihnen. In
Peirces fiir die Fotografietheorie kanonisch gewordenem Text ,Die Kunst des Risonierens® heifSt
es diesbeziiglich: ,,§ 4. Similes. Photographien, besonders Momentaufnahmen, sind sehr lehr-
reich, denn wir wissen, dass sie in gewisser Hinsicht den von ihnen dargestellten Gegenstinden
genau gleichen. Aber diese Ahnlichkeit ist davon abhingig, dass Photographien unter Bedingun-
gen entstehen, die sie physisch dazu zwingen, Punkt fiir Punkt dem Original zu entsprechen. In
dieser Hinsicht gehéren sie zu der [...] Zeichenklasse, die Zeichen aufgrund ihrer physischen
Verbindung sind.” Peirce, Charles Sanders: ,,Die Kunst des Risonierens®, in: ders.: Semiotische
Schrifien, Band 1, Frankfurt am Main, 1986, S. 191-201, hier S. 193.

18 Sie isoliert damit die einzelnen Zeichentypen voneinander — eine Abwandlung, die in Peirces
Modell nicht gegeben ist, da hier die Objektbeziige immer vermischt und unrein gedacht wer-
den.

19 Vgl. Barthes, Roland: ,Die Fotografie als Botschaft“ und ,,Die Rhetorik des Bildes®, in: ders.: Der
entgegenkommende und der stumpfe Sinn, Kritische Essays III, Frankfurt am Main, 1990, S. 11-27
und S. 28-46.

20 Barthes: ,Die Fotografie als Botschaft®, a.a.0., S. 23.

21 Krauss: ,Anmerkungen zum Index I, a.a.0., S. 259.
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Funktionsprinzip Fotografie: Abstraktion als Hinwendung zum ,Realen’

Die Differenz, die Krauss zwischen der abstrakten Kunst vor den 1960ern und der
in den 1970ern ausmacht, lisst sich iiber die Referenzialitit der Werke fassen. Sie
etlaubt eine Bestimmung der Abstraktion, die sich nicht als Abwendung von der
Wirklichkeit, sondern als potenzielle Hinwendung zur Realitit verstehen lisst. ,,In-
dem sie zum theoretischen Objekt wird®, so das Programm Krauss’, ,verliert die
Fotografie ihre Spezifitit als Medium.“* Es geht nun nicht mehr darum, die Essenz
der einzelnen Medien freizulegen und das Werk derart an die innere Logik der je-
weiligen Medien zu binden, vielmehr sei nun ,die Fotografie [...] zum giiltigen
Modell fiir die Abstraktion geworden“®. Ihr Modellcharakter duflert sich darin,
dass die Kiinstler ihre Arbeiten dem formalen Charakeer des fotografischen Index
anpassen, wobei sie an der Struktur der Fotografie als bedeutungsloser Bedeutung
partizipieren. Die Werke in den 1970er Jahren sind abstrake, da sie als ,leere Zei-
chen auftreten, ,die sich nur dann mit Bedeutung fiillen, wenn sie physisch zu
einem dufleren Referenten oder Gegenstand in Bezichung gesetzt werden.“** Ver-
langt die Fotografie einen Text, ein Supplement oder eine Diskursivierung, um das
rohe, natiirliche Zeichen lesbar zu machen, verzichten die Werke dieser ,neuen
Abstraktion® auf ebendiese Einbindung, um die Lesbarkeit der Arbeiten gerade zu
verhindern. Da sich die abstrakten Werke das Zeigen ohne Bedeutung zunutze
machen, liegt hier eine neue Konzeption abstrakter Kunst zugrunde, die sich nun
in der ,stumme[n] Prisenz cines unkodierten Ereignisses“® zeigt: Nach der ambi-
valenten Logik der Fotografie werden die abstrakeen Werke auf eine Spur reduziert,
die in einer méglichen Semiose verharrt, aber noch nicht semiotisiert worden ist.
Krauss’ Verstindnis der ,neuen Abstraktion® fithrt damit aus der selbstreferen-
ziellen, modernistischen Teleologie heraus: Anstatt einer reinen Selbstbeziiglichkeit
liegt hier ein deiktisches System zugrunde — eine semiotische Verweisung, die auf
Fremdreferenz zielt. Indem die abstrakten Werke die fotografische Logik des Index
adaptieren, sind sie als schwache Zeichen zu verstehen, die iiber die Einbettung in
die Zeichenlogik starke Zeichen und damit auch wieder lesbar werden kénnen.?
Derart kann die Abstraktion als Méglichkeit zur Re-Semiotisierung gesechen werden,
die das Werk nicht vom ,Realen‘ ab-, sondern ithm zuwendet, da die Werke iiber
ihre semiotische Struktur mit den Dingen verhaftet bleiben: ,,Die mégliche forma-
le Intervention des Kiinstlers unterbindend, ist das Werk die iiberwiltigende phy-
sische Prisenz des urspriinglichen Objekes, fixiert in der Spur des Abdrucks.“?”

22 Krauss, Rosalind: ,Die Neuerfindung der Fotografie®, in: Sabau, Luminata (Hg.): Das Verspre-
chen der Fotografie, Miinchen u.a., 1998, S. 34-42, hier S. 35.

23 Krauss, Rosalind: ,Anmerkungen zum Index II“ [1977], in: dies.: Die Originalitiit der Avantgar-
de, 2.2.0., S. 265-276, hier S. 265.

24 Ebd., S.271.

25 Ebd,, S. 267.

26 Fiir diese Unterscheidung vgl. Didi-Huberman, Georges: Ahnlichkeit und Beriihrung. Archiolo-
gie, Anachronismus und Modernitiit des Abdrucks, Koln, 1999, S. 196.

27 Krauss: ,Anmerkungen zum Index I, 2.2.0, S. 262.
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Wihrend die Fotografie in Greenbergs modernistischem Narrativ nicht zur Ab-
straktion fihig ist, wird das Photographische in der ,,, post-medialen’ Situation“, die
Krauss beschreibt, gerade zur Neubestimmung des Abstrakten. War bei Greenberg
das transparente Abbild der Fotografie Grund dafiir, ihr die Méglichkeit und den
Mehrwert abstrakter Darstellung abzusprechen, ist die spezifische Signifikations-
strukeur des Photographischen fiir Krauss zum Paradigma einer neuen Abstraktion
geworden. Da die Logik der Fotografie zu Werken fiihrt, die abstrake, jedoch nicht
mehr in einem modernistischen Sinne medienreflexiv sind, schliefSen sich Abstrak-
tion, Abbildung und Referenzialitit nicht mehr aus.

Abstiindige Kirper: von selbsttiitigen Pinseln und fixierten Schatten

Am 9. Mirz 1960 und damit wenige Jahre vor dem historischen Schnitt, den
Krauss fiir die ,neue Abstraktion® einfiihrt, inszenierte Yves Klein in der Pariser
,Galerie internationale d’art contemporain® eine Performance, die nicht nur die
Bezichung zwischen Bild, Abbild und seiner Produktion zum Thema hatte, son-
dern die paradigmatisch in Krauss’ Funktionsprinzip des Phorographischen aufgeht,
obschon sie sich selbst nicht auf seine Werke bezog. Klein stellte im Rahmen seiner
Performance, die im Wesentlichen aus breit ausgelegten Papierbahnen auf einer
Biihne, monotoner Musik, ihm selbst, drei unbekleideten Frauen und geladenem
(minnlichen) Publikum bestand, Abdrucke der weiblichen Kérper her, die zuvor
mit seinem [nternational Klein Blue bestrichen worden waren.” Nach seiner An-
weisung, so schrieb Klein, brachten die Frauen die Farbe auf ihre Kérper auf, um
als ,lebende Pinsel’ ihre Spuren auf dem Papier zu hinterlassen:

[Dliese lebendigen Pinsel waren stindig unter meinem Befehl, d.h. ein wenig nach
rechts und nun nach links, wieder ein bisschen nach rechts usw. Was mich selbst be-
trifft, hatte ich das Problem des Abstandes so gelost, dass ich mich zu der malenden
Fliche in einer bestimmten und von mir selbst auferlegten Entfernung hielt.?

Der Abstand zwischen dem Kiinstler und seiner Malfliche erméglicht es Klein, sich
aus der Bildgenese weitestgehend zuriickzuziehen. Mit der Performance inszeniert er
ein Setting, in dessen Rahmen die Anthropometrien entstehen und als optische Zeug-
nisse die Vorfiihrung tiberdauern — Klein stellt die Handlungsbedingungen bereit,
die er selbst jedoch nicht mehr ausfiihrt: Die Farbe wird nicht durch die Kiinstler-
hand, sondern qua der als Pinsel instrumentalisierten Frauen auf den Triger ge-

28 Krauss: ,Die Neuerfindung der Fotografie®, a.a.0., S. 38.

29 Kleins Anthropometrien werden hier zum einen zur Parallelisierung der zeitgendssischen Kunst
und Fotografie bzgl. der inszenierten Ausschaltung des Kiinstlers, zum anderen zur Differenzie-
rung der Logik des Abdrucks in Malerei und Fotografie herangezogen. Ein Uberblick zu Kleins
Arbeiten und weiterfiihrende Literaturhinweise finden sich bspw. in Yves Klein (Kat. Ausst.,
Schirn 2004-2005, Guggenheim 2005), Ostfildern-Ruit, 2004.

30 Yves Klein zitiert nach Mersch, Dieter: ,Was ist ein Bild? Yves Kleins Anthropometrien (1958-
61)“, in: Mahayni, Ziad (Hg.): Neue Asthetik. Das Atmosphiirische und die Kunst, Miinchen,
2002, S. 35-49, hier S. 40.
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bracht, die die vermeintlich genauen Vorstellungen Kleins, anders als er es in obigem
Zitat postuliert, notwendig nur bedingt umsetzen kénnen. Da sich die kiinstlerische
Leitung der Bildgenese cher auf die Rahmenbedingungen als auf die Bearbeitung
der Malfliche richtet, zieht in die Anthropometrien ein Modell des Zufalls ein, der
das Resultat mitbedingt. Den Werken liegt damit ein Produktionsmodell zugrun-
de, das sich als ,nichtintentionale Werkgenese“' beschreiben lisst, da hier die
Kiinstlerintention partiell eliminiert und so mit Momenten der Indeterminiertheit
verschrinkt wird. Damit geht auch eine Nivellierung des Stils einher, die Rosalind
Krauss als spezifische Funktionslogik des Photographischen beschreibt, wenn sie
meint, dass ,[d]ie indexikalische Prisenz des Fotos oder Kérperabdrucks verlangt][,]
das Werk als bewusste Ausschaltung von Stilfragen zu sehen.“** Kleins Anshropome-
trien, die dem Kiinstler den Malvorgang entzichen und ihn damit partiell zum
passiven Beobachter der Bildgenese werden lassen, reduzieren das fertige Bild auf
eine physische Spur, die der Kérper auf den Papierbahnen hinterlassen hat. Diese
Abdriicke sind nur tiber die Reflexion ihrer speziellen Genese zu verstehen und
verbleiben — wie es Krauss dem Phorographischen zugrunde legt — ohne diese Dis-
kursivierung signifikationslos.

Die Resultate dieser Performance, die durch den direkten physischen Kontakt
mit den Kérpern hergestellt werden, aber dennoch meist abstrakte Verwischungen
zeigen, adressieren ein anderes Abstraktionsmodell als das modernistische. Kleins
Korperbilder fiigen sich nicht in den formalistischen Abstraktionsprozess ein, son-
dern fiihren zwei kontroverse Bildmodelle — den Realismus und die Abstraktion —
zusammen. Es sind realistische Abbilder und abstrakte Bilder zur gleichen Zeit, die
man mit Georges Didi-Huberman als eine fiir das 20. Jahrhundert ,,typische Form
der Kritik an der klassischen Reprisentation“® sehen kénnte: Nach Didi-Huber-
man gehort der Abdruck einer anderen Bildordnung als die Mimesis an, da er die
Originalitit des Kiinstlers, seine Kontrolle iiber das entstehende Werk und damit
auch die Authentizitit der Bildgenese unterliuft. Der Abdruck schligt

einen grundlegend anderen Weg ein [ ] als die Abstraktion, denn statt sich radikal
vom dargestellten Gegenstand, vom ,Realen® abzuwenden, wendet der Abdruck sich
ihm radikal zu, so radikal, dass er in der Berithrung jede optisch ,angemessene Dis-
tanz', jede Konvention oder Evidenz der Sichtbarkeit, der Erkennbarkeit, der Lesbar-
keit subvertiert.?

Wie die Abstraktion resultiert in Kleins Werken der Abdruck in ungegenstindli-
chen Formationen, verschliefit sich jedoch dem Realen nicht, sondern bleibt auch

31 Als ,nichtintentionale Werkgenese bezeichnet Holger Schulze #sthetische Produktionsmodelle
der Moderne, die mit dem Zufall arbeiten und verschiedene Arten der Aleatorik einsetzen, um
den Kiinstler zum ,Werkgenerator werden zu lassen. Vgl. Schulze, Holger: ,Das Modell der
nichtintentionalen Werkgenese. Uber Werkgeneratoren zwischen Cage und Frontpage®, in:
Gendolla, Peter/Kamphusmann, Thomas (Hg.): Die Kiinste des Zufalls, Frankfurt am Main,
1999, S. 94-121, hier S. 113f.

32 Krauss: ,Anmerkungen zum Index I, a.a.0., S. 263.

33 Didi-Huberman: Abnlichkeit und Beriihrung, a.a.O., S. 191.

34 Ebd.
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in der Abstindigkeit mit ihm verbunden. Es handelt sich um realistische Abfor-
mungen, die abstrakte Gebilde ergeben und den ,Gegensatz von Prozess und Re-
sultat, von ,abstrakt® und ,figurativ*“*® auflgsen.

Auch mit fotografischen Mitteln entstehen in einem dhnlichen Zeitraum ver-
gleichbare Arbeiten. Der Kasseler Fotograf Floris M. Neusiiss variiert seit den
1960er Jahren das klassische, kleinformatige Fotogramm, indem er auf iibergroflen
Papierbahnen fotografische ,Abdriicke’ von Korpern erzeugt.®® Die kameralosen
Bilder entstehen durch direktes Auflegen der Dinge auf das fotografische Papier
und fithren damit die Strukturiquivalenz zwischen Fotografie und Abdruck vor
Augen: Als technische Dispositive sind beide vergleichbar, da sie sich durch einen
materiellen Triger, eine Geste, die sie hervorbringt, sowie ein mechanisches Resul-
tat (eine Markierung) auszeichnen.” Wie andere Druckpraktiken werden Foto-
gramme im Kontakeverfahren hergestellt, jedoch klassischerweise ohne ein dazwi-
schen geschaltetes Negativ produziert und sind damit anders als apparative
Aufnahmen Unikate, die die technische Reproduzierbarkeit und Variabilitit der
Gro8enverhiltnisse fotografischer (Kamera-)Aufnahmen durchkreuzen.

Aus Neusiiss' Korperfotogrammen lisst sich jedoch nicht nur die Aquivalenz,
sondern auch die mediale Differenz zwischen Abdruck und Fotografie ablesen —
das fotografische Bild gleicht eben nicht ,,Fuflabdriicken im Sand oder Spuren, die
im Staub hinterlassen worden sind“*: Indem sich die Probanden wihrend der Be-
lichtung nicht nur in direktem, sondern auch in vermitteltem Kontake zum Triger-
material befinden, erweist sich die Parallelfiihrung von Abdruck und Fotografie,
wie sie seit der Ubertragung der Index- in die Fototheorie monolithisch zu finden
ist, als metaphorisch. Im fotografischen Material schreibt sich anders als in anderen
Druckverfahren nicht tatsichlich das Ding ein, das qua Krafteinwirkung auf bzw.
in den Triger gepresst wird. Das visuelle Resultat verdanke sich vielmehr einer Ver-
mittlung der Dinge durch das Licht. Daher erscheinen in diesen fotografischen ,Ab-
driicken’ die (negativen) Schatten der Probanden auch dann, wenn sich ihre Extre-
mititen nicht in Beriihrung, sondern in Distanz zum Triger befinden. Auf Neusiiss’
positivem Karperforogramm 0.1 (Abb. 1), in dem das Modell auf dem empfindli-
chen Papier sitzt, zeichnen sich daher nicht nur die Fiile und Hinde ab, die auf
dem Triger aufliegen, sondern auch diejenigen Extremititen, die weiter vom Tri-
germaterial entfernt sind. So zeigt das Resultat dieses ,Lichtabdrucks® nicht nur das
aufgelegte Gesifi, Fufisohlen und Hinde, sondern weniger deutlich auch ein Knie,
Schulter und Kopf, die aufgrund der Distanz zum Triger in Druckverfahren, die
mit Krafteinwirkung arbeiten, nicht sichtbar wiren.

Insofern ist nicht nur die apparative Fotografie als ginzlich anderes Modell zum
Abdruck zu sehen, vielmehr ist auch das Fotogramm — die vermeindiche ,,Mini-

35 Ebd,, S. 29.

36 Neusiiss schlieft damit an die Arbeiten von Robert Rauschenberg und Susan Weil aus den
1950er Jahren an, die ihrerzeit groffformatige Kérperdrucke im Cyanotypie-Verfahren anfertig-
ten.

37 Vgl. Didi-Huberman: Ahnlichkeit und Beriihrung, a.a.O, S. 14.

38 Krauss: ,Anmerkungen zum Index I, a.a.0., S. 256.

F5371-Moskatova.indd 58 @ 03.04.13 06:03



KALKULIERTE DISTANZ 59

Abb. 1: Floris Michael Neusiiss, Korperfotogramm o.T., 1967,
Leonar Autokop auf Kartenleinwand, 104,5 x 126 cm, Coll. Staatliche Museen Kassel.

maldefinition der Photographie“”’ und dasjenige Verfahren, das gingigerweise zur
Legitimation dieses Vergleichs herangezogen wird — vom Abdruck zu unterschei-
den. Weder in der Fotografie, noch im kameralosen Fotogramm ist es das Objekt,
das das Resultat oder, wie Krauss meint, gar ,die visuelle Ahnlichkeit [...] physisch
erzwungen”*® hat, vielmehr wird das Ergebnis von der Lichtreflexion zwischen den
Dingen und dem sensiblen Material hervorgerufen. Changiert jede optische Mar-
kierung eines Abdrucks zwischen Form und Formlosigkeit, zwischen abstrakten
und figiirlichen, dhnlichen und unihnlichen Zeichen, gilt dies fiir fotografische
,Abdriicke’ verstirke: Fotografien sind weniger noch als andere Druckverfahren
dazu gezwungen, eine vorgingige Ahnlichkeit zu reproduzieren, da sie ihre Markie-
rung nicht durch die Einwirkung eines Objekts auf den Triger erlangen. Da es das
Licht und nicht das Ding ist, auf das die empfindliche Oberfliche reagiert, kénnen
fotografische ,Abdriicke® auch ginzlich unihnliche, abstrakte Formationen zur Er-
scheinung bringen. In der Fotografie wie auch im Fotogramm ist die Unihnlich-

39 Vgl. Dubois, Philippe: Der fotografische Akt. Versuch iiber ein theoretisches Dispositiv, Geschichte
und Theorie der Fotografie Band 1, hg. v. Herta Wolf, Amsterdam/Dresden, 1998, S. 54.

40 Krauss, Rosalind: ,Marcel Duchamp oder das Feld des Imagindren®, in: dies.: Das Photographi-
sche, 2.a.0., S. 73-89, hier S. 80.
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keit jeder potenziellen Formation und Figuration vorgelagert.*’ Insofern ist jede
Ahnlichkeit zwischen dem fotografischen Bild und dem Ding kein notwendiges
Ergebnis dieser Techniken, wie es Krauss postulierte. Vielmehr stellt die optische
Entsprechung zwischen beiden nur eine mogliche Manifestation foto-chemischer
Prozesse dar. Greenbergs Verstindnis von der apparativen Fotografie als transparen-
tem Abbild widerspricht damit ebenso wie Krauss’ Konzeption der kameralosen
Fotografie, die sie als notwendig dhnliches Ergebnis einer kausalen Relation zwi-
schen den Dingen und dem Material versteht, der Medialitit der Fotografie. Beide
Modelle stehen zudem kontrir zur tatsichlichen Genealogie des Mediums, das von
unihnlichen Bildern seinen Ausgang nahm und erst im Laufe des 19. Jahrhunderts
auf Ahnlichkeit hin konzipiert wurde.

2. Autopoiese und Abbildungszwang:
Fotografie als dsthetisches Reflexionsmedium nach 1970

Der historische Schnitt der 1970er Jahre, mit dem Krauss die Wende vom Moder-
nismus zum Postmodernismus markiert, stellt auch fiir die Fotografiegeschichte
eine grundlegende Zisur dar. In diesen Jahren erfihrt die Fotografie in kommerzi-
eller, dsthetischer und musealer Hinsicht eine umfassende Apotheose, die Douglas
Crimp auf die folgende, prominente Formulierung brachte:

[N]achdem sie die gesamte Ara der Moderne ausgeharrt hatte, tauchte die Fotografie
wieder auf, um endlich ihr Erbe geltend zu machen. Die Fotografie mochte 1839 er-
funden worden sein, aber sie wurde erst in den siebziger Jahren entdeckt.**

Mit der ,Entdeckung der Fotografie® bezeichnet Crimp das steigende Interesse, das
sowohl Kiinstler wie auch Museen seinerzeit fiir die Fotografie aufwiesen, und das
er auf die Verinderungen der isthetischen Debatten zuriickfithrt: Zu dem Zeit-
punke als der High Modernism tiberschritten ist und sich die Gattungsgrenzen zu-
nehmend auflgsen, erlangt das fotografische Medium Crimp zufolge eine neue
Relevanz, da es qua seiner maschinellen Bildgenese und technischen Reproduzier-
barkeit die Moglichkeit bietet, die alten Kategorien der modern(istisch)en Asthe-
tik, wie die Originalitit, die Authentizidit, die individuelle Kreation des Kiinstlers
oder die Aura des Werks (ironisch) zu unterlaufen. In der postmodernistischen
Kunst finde daher eine Aufwertung der Fotografie statt, die sich jedoch darauf be-

41 Diesbeziiglich hat Peter Geimer richtig formuliert: ,,Die Ungegenstindlichkeit ist keine Qualitit,
die der Fotografie irgendwann Ainzugefiigt wurde. Historisch gesehen verhiilt es sich eher umge-
kehrt: Das Sichtbarwerden des Materials war urspriinglich. Die Abbildfunktion der Fotografie
war ihr nicht immer schon selbstverstindlich mitgegeben, sondern musste mithilfe — und biswei-
len auch: gegen den Widerstand — ihrer technischen und materiellen Grundlagen erzeugt wer-
den.“ Geimer, Peter: Bilder aus Versehen. Eine Geschichte fotografischer Erscheinungen, Hamburg,
2010, S. 70.

42 Crimp, Douglas: ,Das Ende der Malerei®, in: ders.: Uber die Ruinen des Museums. Das Museum,
die Fotografie und die Postmoderne, Dresden/Basel, 1996, S. 100-122, hier S. 109.
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schrinke, die Modi der , Fotografie-als-Kunst“ einzusetzen, ,,um sie zu untergraben
oder um {iber sie hinauszugehen“?. Diese Verwendung der Fotografie beobachtet
Crimp bei Konzeptkiinstlern wie Sherry Levine oder Ed Ruscha, die sich faktisch
jedoch weniger auf die Fotografie a/s Kunst berufen, sondern die das technische
Medium zu Abbildungszwecken instrumentalisieren und an seinem vermeintlich
neutralen Dokumentarismus sowie der technischen Reproduzierbarkeit partizipie-
ren.* Dass die Fotografie in den 1970er Jahren ins Museum einzieht, verdanke sich
daher nicht der Fotografie als Kunst, sondern der Fotografie als Medium: Die Ver-
wendung der Fotografie in der Kunst des Postmodernismus beruft sich auf die Fo-
tografie als dokumentarisches Abbild und lisst damit die Fotografie als Kunstform
aus dem Blick geraten — und damit auch eine ganze Tradition von fotografischen
Arbeiten, die seit dem Piktorialismus, spitestens aber seit den Avantgarden gerade
jenes abbildende Prinzip, das der Fotografie lange Zeit zugesprochen wurde, aufzu-
l8sen suchten, um das Medium Fotografie in eine Kunstform zu transformieren, die
anderen Kiinsten ebenbiirtig ist.”’

Nahezu zeitgleich zu diesen institutionellen Verschiebungen hiufen sich nicht
nur im weiteren Feld der Malerei, wie etwa bei Yves Klein, Praktiken der ,nicht-
intentionalen Werkgenese', die die Bildentstehung der Kontrolle des -autors parti-
ell entziehen. Auch Fotografiekiinstler stellen seinerzeit vermehrt Arbeiten her, die
das Moment des Automatismus und der Selbstentstehung des Werks ins Zentrum
des Interesses riicken. Wihrend bei Klein diese Unterbindung der eigenen Inter-
vention jedoch dquivalent zu konzeptionellen Arbeiten als Usurpierung der Kate-
gorien modern(istisch)er Kunst zu verstehen ist, stellt die Kategorie der Autopoie-

se® weniger ein Novum der Fotografie nach 1970, als vielmehr eine tradierte

43 Crimp, Douglas: ,Die fotografische Aktivitit des Postmodernismus®, in: ders.: Uber die Ruinen
des Museums, a.a.0., S. 123-140, hier S. 133.

44 In diesem Kontext ist auch die zunehmende Signifikanz deutscher Fotografen wie Bernd und
Hilla Becher zu sehen, die mit ihren reduzierten, sachlichen Aufnahmen von Industriebauten et-
wa zeitgleich in den Kontext minimalistischer Konzeptkunst gestellt werden. Eine vergleichbare
Aufwertung der Fotografie, wie sie hier mit Crimp fiir die amerikanische Kunst beschrieben wird,
lsst sich dquivalent auch in Deutschland beobachten. Vgl. fiir eine deutsche Perspektive dieser
musealen Verschiebung Glasenapp, J6rn: ,,Der Einzug der Fotografie ins Museum®, in: ders.: Die
deutsche Nachkriegsfotografie. Eine Mentalitiitsgeschichte in Bildern, Paderborn, 2008, S. 309-351.

45 Vgl. zur Unterscheidung der Forografie-als-Kunst und der Verwendung der Fotografie in der
Kunst auch Solomon-Godeau, Abigail: ,Winning the game when the rules have been changed.
Art photography and postmodernism® [1983], in: Liz Wells (Hg.): The photography reader, Lon-
don, 2003, S. 152-163 sowie dies.: ,Photography after Art Photography*, in: Brian Wallis (Hg.):
Art afier Modernism. Rethinking representation, Boston, 1984, S. 75-85. Kiirzlich wurde die zeit-
gendssische Fotografie anders unterteilt: in die Verwendung der Fotografie in der Konzeptkunst
und in die Tableauformen/piktoralen Grofiformate, wie sie prominenterweise die Becher-Schule
herstellt. Auch hier wiederholt sich diese Leerstelle von Fotografen, die sich auf eine fotografiehis-
torische Tradition berufen. Vgl. zu dieser Zeitdiagnostik Costello, Diarmuid/Iversen, Margaret:
LIntroduction: Photography after conceptual art®, in: dies. (Hg.): Photography afier coneptual art,
2010, S. 1-11, hier S. 1.

46 Mit dem Begriff der Autopoiese soll hier weder die biologistische Etymologie, noch die Begriffs-
tradition der Systemtheorie aufgerufen werden. Mit Autopoiese bezeichne ich eine Produktionslo-
gik, die das Agens einer ,eigentiimlich unbestimmten Instanz des ,von selbst™ aufweist. Damit
schliefle ich an die Terminologie von Dario Gamboni, Friedrich Weltzien u.a. an. Zur Begriffs-
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Einschitzung der Produktionsisthetik des technischen Mediums Fotografie dar.
Vor allem in ihrer Frithzeit wurde der fotochemischen Bildherstellung eine geteilte
Autorschaft zugeschrieben, in der Natur und Mensch gleichermafien als Produzen-
ten der Bilder in Erscheinung traten. Dieser Topos der geteilten Autorschaft findet
sich etwa in den Reaktionen frither Rezipienten, die die technischen Bilder einer-
seits als ,vom Himmel gefallene Abdriicke*” beschrieben und sie damit in die
Tradition acheiropoietischer (nicht-von-Menschenhand-gemachter) Ikonenbilder
riickten. Diese Einschitzung partizipiert explizit an sakralen, sich von selbst voll-
ziechenden Bildphinomenen, wie dem Schweifltuch der Veronica und anderen Vera
Icons und geht damit iiber den reinen Automatismus der Bildgenese hinaus.*® An-
dererseits insistierten die Produzenten dieser Bilder darauf, dass sowohl die entstan-
denen Werke, als auch die zu ihrer Herstellung eingesetzten Verfahren spezifischen
Individuen zugeschrieben werden miissten.*” Die Ansicht, dass das fotografische
Bild quasi-automatisch ,von selbst® entsteht, polarisiert zwar, ist aber eine Lesart,
die gerade in der Friihzeit des Mediums, aber auch im gesamten 19. Jahrhundert
populir war und sich an verschiedenen historischen Punkten unter differenten Be-
dingungen beobachten lisst. Wenn jedoch in den 1970er Jahren vermehrt autopoi-
etische fotografische Praktiken aufkommen und dies mit den diskursiven und ins-
titutionellen Anderungen in der Asthetik und im Museum einhergeht, ist die
Autopoiese dieser Werke nicht allein als mediales Prinzip der Fotografie zu verste-
hen, sondern markiert dariiber hinaus eine konzeptionelle Verschiebung. Die Prak-
tik der autopoietischen Bildgenese dient den Kiinstlern dazu, die Geschichte ihres
eigenen Mediums und damit den Wirklichkeitsbezug der Fotografie zu problema-
tisieren, der sowohl fiir die diskursive als auch fiir die museale Aufwertung der
Fotografie konstitutiv ist. Wihrend die anderen Kiinste Krauss zufolge dadurch,
dass sie sich die Funktionslogik des Index’ aneignen, von ihrer essenzialistischen
Selbstanalyse Abstand nehmen, beginnen fotografische Kiinstler nahezu zeitgleich
das der Fotografie zugeschriebene Paradigma der Indexikalitit zu hinterfragen, um
es zu verabschieden.

Die hier vertretene Annahme dieser historischen Verschiebung stiitzt ein Postu-
lat von Jeff Wall, der herausgestellt hat, dass die Fotografie

um 1960 oder 1965 noch nicht ,avantgardistisch* geworden war. Sie hatte die Voraus-
setzung ihrer Selbstentthronisierung oder Dekonstruktion noch nicht erfiillt, welche

klirung vgl. Weltzien, Friedrich: ,,Vorwort: Die #dsthetische Kraft des ,von selbst™, in: ders. (Hg.):
Von Selbst. Autopoietische Verfahren in der Asthetik des 19. Jahrhunderts, Berlin, 2006, S. 9-14.

47 Schorn, Ludwig/Kolloff, Eduard: ,Der Daguerrotyp® [1839], in: Kemp/Amelunxen (Hg.): The-
orie der Fotografie I — IV, Band 1, 2.2.0., S. 56-59, hier S. 56.

48 Fiir die Tradition der Acheiropoietoi vgl. bspw. Belting, Hans: Bild und Kult. Eine Geschichte des
Bildes vor dem Zeitalter der Kunst, Miinchen, 2004, S. 60-70 und S. 233-252.

49 Prominent ist diese Doppeldeutigkeit bereits in der ,Inkunabel der Fotografiegeschichte’ (Allan
Sekula), dem Pencil of Nature. Vgl. Talbot, William Henry Fox: The Pencil of Nature [1844-
1846], New York, 1969.

F5371-Moskatova.indd 62 @ 03.04.13 06:03



KALKULIERTE DISTANZ 63

die anderen Kiinste als fundamentalen Bestandteil ihrer Entwicklung und ihrer
Selbstachtung eingefiihrt hatten.”

Wihrend Wall diese neue reflexive Bewegung in der Fotografie jedoch als Riickkehr
zur modernistischen Suche nach der Essenz einzelner Medien siehe,’” zeigt sich im
Folgenden, dass die autopoietischen Praktiken gerade eingesetzt werden, um das
vermeintliche ,Wesen der Fotografie als Index“? und die damit einhergehenden
Konnotationen als ungiiltig herauszustellen. Insofern wird die Fotografie in den
1970er Jahren zum #sthetischen Reflexionsmedium, wie es Bernd Stiegler beschrie-
ben hat, der damit eine grundlegend andere Konzeption als die modernistische
Selbstreflexion bezeichnete, nimlich den , diskursiv-medialen Charakter der Photo-
graphie: Als Reflexionsmedium dient das fotografische Bild der visuellen , Selbst-
verstindigung dariiber, was zu bestimmten Zeiten und in bestimmten Kontexten als
Wirklichkeit und als visuelle Wahrheit zu fassen ist*3?. Diese Medienreflexion der
Fotografie nach 1970 ist nicht im modernistischen Sinne als essenzialistische Reini-
gung zu verstehen, sondern dient den Produzenten autopoietischer Bilder dazu, die
tradierte Auseinandersetzung mit der eigenen Geschichte in ihren dsthetischen Wer-
ken fortzufithren. Obschon die Arbeiten selbst- und medienreflexiv sind, schreiben
sie sich nicht in die normativen Primissen des (Greenbergschen) Modernismus ein,
sondern die eigene Geschichte — in der die Fotografie immer schon auf unterschied-
liche Art und Weise mit dem ,Realen‘ assoziiert wurde — fort. Wihrend Jeff Wall die
Selbstreflexion in der Fotografie in einer modernistischen Tradition sicht und an-
hand gegenstindlicher Bilder beobachtet,* zeigt sich durch autopoietische Praki-
ken, dass diese abstrakten Resultate zwar reflexiv verfahren, dabei aber iiber ein
modernistisches Verstindnis von Abstraktion hinausgehen.

50 Wall, Jeff: ,Zeichen der Indifferenz. Aspekte der Photographie in der, oder als, Konzeptkunst*
[1995], in: ders.: Szenarien im Bildraum der Wirklichkeit. Essays und Interviews, Hamburg, 2008,
S. 375-434, hier S. 376.

51 Walls wenig verstindliche Argumentation, die die Riickkehr zu medienessenzialistischen Debat-
ten nach dem High Modernism legitimieren soll, geht auf ein ambiges Schema zuriick, das zwi-
schen ,kanonischen Medien® und ,nicht-kanonischen Medien® unterscheidet: ,Photography is
one of the canonical forms because it’s a depictive art and so akin to painting, drawing, sculpture.
These is no means within our notion of art for there not to be an ,art photography. Therefore it
really is a living art form, and is practised as such by those with the desire for it. Medium has been
problematic, but only outside the canonical forms. The canonical forms simply do not have a way
to escape medium, or a need to do so.“ Wall, Jeff: ,Art after photography, after conceptual art.
Interview with Peter Osborne*, in: Radical Philosophy 150, July/August, 2008, S. 36-51.

52 Krauss: ,Anmerkungen zum Index I, a.a.0., S. 256.

53 Stiegler, Bernd: ,,Die Photographie als Reflexionsmedium®, in: ders.: Montagen des Realen. Photo-
graphie als Reflexionsmedium und Kulturtechnik, Miinchen, 2009, S. 13-40, hier S. 23f. Vgl. auch
ders.: ,Photography as the Medium of Reflection®, in: Robin Kelsey (Hg.): The meaning of photo-
graphy, New Haven u.a., 2008, S. 194-198.

54 Wall, der selbst Theoretiker und Kiinstler ist, beschreibt die Fotografien der Anti-Asthetik und
des Fotoamateurismus als ,modernistische® Arbeiten. Es handelt sich um zwei Werktypen, die er
selbst wohl kaum zufillig bedient.
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Abb. 2: Floris Michael
Neustiss, Nachtbild 0.T.,
1987, Autoreversalpapier,
50 x 48cm, Privatsammlung
Deutschland.

Tkonophilie: Floris M. Neusiiss Nachtstiicke

Floris M. Neusiiss stellt neben seinen Kérperfotogrammen ab Mitte der 1970er
Jahre so genannte Nachistiicke her. Hierfiir platziert er metergrofes fotografisches
Papier im nichtlichen Garten, wobei er die empfindliche Seite des Papiers nach
unten ausrichtet und das Material tiber mehrere Stunden hinweg dem nichtlichen
Gewitter aussetzt. Derart wird das sensible Papier durch Blitze belichtet, die die
Griser, Steine und Artefakte, die unter dem Trigermaterial liegen, auf dem Papier
abzeichnen — mancherorts lassen sich auf den Nachrstiicken sogar kleine Insekten
erkennen (Abb. 2). Trotz diesem scheinbar einfachen Herstellungsprinzip sind die-
se Bilder héchst komplex: Hier durchdringen sich direktes und reflektiertes Licht,
der Wind bewegt die Papiere wihrend der Belichtung, weshalb sie nicht durchgin-
gig ausgeleuchtet werden und positive sowie negative Schatten wechselseitig her-
vortreten. Dieses Changieren zwischen positiven und negativen Formen unter-
stiitzt Neustiss zum Teil durch den Einsatz verschiedener, zusitzlicher Lichtquellen
sowie die Anwendung von Autoreversalpapier, das eine dhnliche Wirkung wie der
Sabatiereffeke hervorruft, da es die Logik der Fotografie als Schwirzung umdreht
und das Dunkle ins Helle verkehrt und vice versa. Durch die Wisserung qua Regen
welle sich der Triger und ldsst derart verschiedene Bildebenen entstehen, in denen
Vorder- und Hintergrund und auch Figur und Grund nicht mehr zu differenzieren
sind. Wihrend auf einigen Bildern schemenhaft Fauna und Flora und andere ent-
riickte Dinge zu sehen sind, bilden andere nur komplexe Formen und Strukturen
aus, ohne dass sich bestimmte Objekte auf ihnen verorten lassen. Nach der Belich-

Urheberrechtlich geschiitztes Material!
© 2013 Wilhelm Fink Verlag, Miinchen
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tung durch die Blitze ,erntet” Neusiiss das Papier, um es zu entwickeln, zu fixieren
und damit den Belichtungsprozess zu stoppen.

Neusiiss’ Nachtbilder durchkreuzen die Dialektik des Fotografischen auf ver-
schiedenste Art und Weise: Indem Hell und Dunkel, Oben und Unten, Positiv und
Negativ, Abstindigkeit und Beriihrung hier zusammengefiihrt werden, werden
gingige Dichotomien aufer Kraft gesetzt. Der Kiinstler stellt primir die Versuchs-
anordnung bereit, in dessen Rahmen sich das Werk selbsttitig vollzieht und nimmt
damit das tradierte fotografische Moment der automatischen Bildgenese in den
Blick. Changierten Fotografien bereits in der Friihzeit des Mediums zwischen Ab-
bild und Inbild des Wirklichen, zwischen Kunst- und Naturproduke, wird hier im
dsthetischen Werk genuine Natiirlichkeit postuliert. Damit lost Neusiiss seine Fo-
tografien aus dem mimetischen Verhiltnis gegeniiber der Wirklichkeit und fiige sie
in die Tradition von selbst entstehender, autonomer Bilder ein, die nicht mehr als
Reprisentationen, sondern vielmehr als Prisentationen vor Augen treten, wie
Friedrich Weltzien es fiir Wolkenbilder, Flecken und andere autopoietische Verfah-
ren seit 1800 beschrieben hat:

Im platonischen Sinn sind Flecken etwas anderes als Bilder. Da sie keine Nachah-
mung eines Vorbildes aus der materiellen Welt der Dinge sind, gehoren sie vielmehr
der Welt der Dinge selbst an. Thr Seinsverhiltnis ist kein mimetisches, sondern ein
methektisches. [...] Hier wird eine Bildtechnik praktiziert, die der Nachahmung ent-
kommyt, die iiber Methexis, Teilhabe am Sein, verfiigt. Glaubhaft sind die Produkte
selbsttitigen Verfahrens eben deshalb, weil sie nicht mimetisch operieren.>

Neusiiss’ Arbeiten, die im dsthetischen Werk einen Austritt aus der mimetischen
Ordnung inszenieren, spielen eher mit dieser Tradition, als sich in sie einzuschrei-
ben. Stehen die autopoietischen Praktiken im 19. Jahrhundert unter dem Paradig-
ma der Lebendigkeit,”® wird diese Tradition, der die Fotografie lange Zeit entgegen-
stand, hier wieder aufgerufen. Wihrend die Fotografie vor allem in der Zeit des
Realismus zum Inbegriff der Mortifizierung des Lebens wurde,” wird sie nun,
wenn sich der Bildautor selbst zum passiven Beobachter der Bildgenese degradiert,
zum lebendigen Werk, das das Ding nicht totschreibt, sondern gerade vitalisiert.
Diese Aktivierung, die die fotografischen Bilder durch die Praktik der Autopoiese
etlangen, bewirken auch eine verinderte Rezeption der Arbeiten: Die Nachtstiicke
sind nicht mehr als Abbilder zu verstehen, sondern werden erst dann zu Bildern,
wenn der Rezipient in die Lektiire involviert wird. Es handelt sich um porenzielle

55 Weltzien, Friedrich: Fleck. Das Bild der Selbsttiitigkeit. Justinus Kerner und die Klecksographie als
experimentelle Bildpraxis zwischen Asthetik und Naturwissenschaft, Gottingen, 2011, S. 341,

56 Vgl. ebd., S. 340. Zum Zusammenhang des abstrakten Bildes und dem Paradigma der Lebendig-
keit vgl. auch Friedrich Weltziens Beitrag in diesem Band.

57 Vgl. bspw. die Analyse von Gerhard Plumpe, in der dieses Moment unter anderen zentral ist.
Plumpe, Gerhard: Der tote Blick. Zum Diskurs der Photographie in der Zeit des Realismus, Miin-
chen, 1990.

F5371-Moskatova.indd 65 @ 03.04.13 06:03



66 KATHRIN SCHONEGG

Bilder, die eine Aktivierung des Betrachters und dessen Teilnahme voraussetzen,
um als Bilder entziffert werden zu kénnen.>®

Zwar partizipiert Neusiiss strukeurell an dieser Tradition der von selbst entste-
henden Werke, bezieht sich dabei aber explizit auf die spezifischen Rezeptionsbe-
dingungen der Fotografie. Die Vitalisierung des Bildes, die die Produktions- und
die Rezeptionstechnik gleichermaflen hervorbringen, weist er als Spiel mit dem
Betrachter aus, um diesen aus der Gleichsetzung von Fotografie und Realitit zu
l6sen:

Der Betrachter nimmt die fragmentarisch festgehaltenen Objekte im Fotogrammbild
als Zitat der Realitit wahr. Seine Wahrnehmung wird aber gehindert, sich an das
Abgebildete zu kleben, weil das Bild als entscheidenden Hinweis eine Handlung mit
einschlie3t, einen Umgang mit der Realitit, der sie nicht als gegeben, sondern poten-
ziell verinderbar erscheinen lisst.””

Die hier beschriebene, spezifische Wirkung der kameralosen Praktik — die allein
dadurch, dass es sich um fotografische Werke handelt, als Zitat des Wirklichen
auftritt, immer jedoch artifizielle Objekte hervorbringt — hilt Neustiss in der
Schwebe. Was er hier fiir kameralose Verfahren im Allgemeinen beschreibt, wird in
den Nachtbildern verstirke, da diese jede figiirliche Ahnlichkeit unterlaufen. Durch
die Ausdehnung der Belichtung, die in diesen Arbeiten mehrere Stunden umfasst,
wird die Metaphorik des fotografischen ,Lichtabdrucks® vorgefiithrt und damit die
Differenz zwischen Fotografie und Abdruck vor Augen gestellt: Ist im Abdruck die
Berithrung der Moment, in dem sich die ,,Formwerdung dem Handelnden ent-
zieht®, in dem eine ,, Offenbeit vorherrscht, in der das Ergebnis nicht abzusehen
ist,* wird diese Unbestimmtheit und Unbestimmbarkeit hier maximal verlingert.
Beschrinkt sich die Nicht-Intervention in anderen Drucktechniken — etwa im Na-
turselbstdruck, in dessen Tradition die Fotografie und gerade das kameralose Bild
vor allem im 19. Jahrhundert steht — auf den Moment des Kontakts, lisst sie sich
in fotografischen Materialien, in denen sich anstatt der Dinge das Licht einschreibt,
auf Dauer stellen. Auf den sensiblen Papieren bringen sich die Objekte, vermittelt
durch das Licht, zwar selbst zu Bilde, l6schen sich jedoch stets auch wieder aus, da
sich die Spuren, die das Material fixiert, stets wieder tiberschreiben. Das Papier ist
gezwungen, wihrend der stundenlangen Belichtung jeden Einfluss aufzuzeichnen.
Insofern materialisiert sich in diesen autopoietischen Arbeiten weniger das Ding,
als vielmehr das Licht und mit ihm ein ausgedehnter Moment der Zeit, dessen
Spuren sich im Triger festschreiben.

58 Zu dieser Logik von Potenzialitit und Autopoiese vgl. auch Gamboni, Dario: ,Acheiropoiesis,
Autopoiesis und potenzielle Bilder im 19. Jahrhundert®, in: Weltzien, Friedrich (Hg.): Von
Selbst, a.2.0., S. 63-75.

59 Floris M. Neusiiss zitiert nach Honnef, Klaus: ,Zeigen und Verbergen®, in: ders. (Hg.): Floris
Neusiiss. Nachstiicke. Fotogramme 1957-1997 (Kat. Ausst., Rheinisches Landesmuseum Bonn
1997, Museum der Stadt Arolsen und Museumsverein Ausstellungen im Schlof§ 1997, Museum
fiir Kunst und Gewerbe Hamburg 1997), Kéln, 1997, S. 8-19, hier S. 10.

60 Vgl. Didi-Huberman: Abnlichkeit und Beriihrung, a.a.0., S. 18.
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Tkonoklasmus: Kilian Breiers Foto-Grafiken

Abb. 3: Kilian Breier,
Original-Luminografie, 1991
[Sequenz verschiedener
Belichtungsstufen],
Oxydationsprozess, 20 x 30 cm.
Siehe Farbtafeln.

Mit seinen Nachtstiicken, die er mit zusitzlichen Lichtquellen, technisch aufwin-
digen Papieren und nicht zuletzt mit der Dauer der Belichtung steuert, unterstellt
Neusiiss das prekire Prinzip des fotografischen Zeigens — Registrierung bei gleich-
zeitiger Ausloschung der Dinge — dem i#sthetischen Ergebnis. Wihrend hier die
Asthetik des erzielten Bildes an erster Stelle steht, findet sich eine produktionstech-
nisch dquivalente, jedoch konzeptionell analytischere Methode bei Kilian Breier.
Breier, der bereits seit den 1960er Jahren verschiedenartig auf die Fixierung und
damit die endgiiltige Festschreibung seiner Arbeiten verzichtete, zeigte 1992 im
Hamburger Museum fiir Kunst und Gewerbe eine Retrospektive seines Werks, des-
sen zugehoriger Ausstellungskatalog ein fotografisches Original beinhaltete (Abb. 3).
Dieses monochrome rosafarbene Papier lag lose zwischen den Blittern, konnte aus
dem Band entfernt werden und verinderte sich durch Lichteinwirkung sukzessive.
Nach maximaler Belichtung, die je nach Umgang mit dem Blatt Stunden, Tage,
oder Monate andauern konnte, firbte es sich ginzlich blau. Mit seinen Arbeiten
zielte Breier darauf, das fotografische Material an seine Grenzen zu bringen: Vormals
ging es ihm darum, ,Licht oder Weifllichtanteile = Farbe auf fotografischem Mate-
rial formal zu gliedern“®', was er im Zuge eines akribisch arrangierten Versuchsauf-
baus im fotografischen Labor umzusetzen suchte. Dagegen wird nun in der Origi-

61 Kilian Breier zitiert nach Koenig, Thilo: ,Der Weg ist das Ziel. Zwischen Bauhaus und Zero.
Kilian Breiers fotografische Lichtgestaltungen®, in: Giise, Ernst-Gerhard (Hg.): Kilian Breier. Fo-

Urheberrechtlich geschiitztes Material!
© 2013 Wilhelm Fink Verlag, Miinchen
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nal-Luminografie, die dem Hamburger Ausstellungskatalog beigegeben, auf das
Ausstellungsjahr datiert und auf der Riickseite signiert ist, die Bildgestaltung ginz-
lich dem Rezipienten iiberantwortet. Durch diesen Riickzug des Bildautors ist die
Original-Luminografie wihrend ihrer Genese zwar genuin offen, das Bild endet je-
doch stets in einem vorbestimmten Resultat: Das unbelichtete, rosafarbene Mono-
chrom kann zwar sein Erscheinungsbild auf verschiedenste Art und Weise wechseln
und auch ohne das intentionale Bemiihen eines Fotografen Strukturen und farbli-
che Formationen produzieren, stellt aber, wenn die Belichtung vollzogen ist, ein im
Material vorgegebenes Ergebnis aus, indem es sich flichig blau firbt.

Mit diesem Vorgang geht es Breier nicht primir, wie vormals Neusiiss, um die
Asthetik des Resultats. Vielmehr analysiert er die Produktionsbedingungen, die
jedem fotografischen Bild zugrunde liegen, indem er die Autopoiese und die vorse-
miotischen Bedingungen der eigenen Materialien ausstellt. Zugleich thematisiert
er damit die Beziechung zwischen Fotografie und Zeit. Beschrieb Roland Barthes in
seiner prominenten Phinomenologie der Fotografie, ,dass die Zeugenschaft der
Photographie sich nicht auf das Objekt, sondern auf die Zeit bezieht“®?, bezeichne-
te dieses ,andere punctum“® die Differenz zwischen dem Aufnahmemoment des
Bildes und der retrospektiven Betrachtung desselben. Dieselbe Logik liegt dem
Einsatz der Fotografie zu Dokumentationszwecken zugrunde, wie sie in konzepti-
onellen Arbeiten seit den 1970er Jahren Verwendung findet. In der Original-Lumi-
nografie liegt dagegen eine andere Zeitstrukeur vor, da das Bild keinen singuliren
Moment aus dem Zeitkontinuum ausschneidet, um diesen zu bezeugen, sondern
vielmehr das Vergehen der Zeit selbst thematisiert, die nicht als ein einzelner Mo-
ment im Bild fixiert ist, sondern als voranschreitender Prozess selbst zur Schau ge-
stellt wird: Das sensible Papier zeigt nur Verinderungen, wenn es im Betrachtungs-
moment mit Licht in Beriihrung kommt. Zugleich inhibiert es jedoch jede
Betrachtung, da das Blatt, indem es jeden Lichteinfall aufzeichnet, die vorherge-
hende Erscheinung umgehend wieder iiberschreibt. Die Formationen auf dem Pa-
pier werden durch das Licht hervorgebracht, zugleich werden sie durch das Licht
Zerstort.

Diese maximale Ausdehnung der Belichtungszeit, die Neusiiss und Breier vor-
nehmen, liest sich bei beiden Autoren als Reflexion der fotografischen Abbildung.
Hier wie dort bleibt das fotografische Verfahren funktionell, da alle diese Bilder
verschiedene Dinge aufzeichnen, es wird jedoch zugleich ad absurdum gefiihrt, da
die Resultate nur wenig und manchmal scheinbar gar nichts zu sehen geben. Da-
mit weisen beide Kiinstler die indexikalische Funktionslogik der Fotografie, auf der

tografik 1953-1990 (Kat. Ausst., Saarland Museum, Saarbriicken 1991, Museum fiir Kunst und
Gewerbe, Hamburg 1992), Saarbriicken, 1991, S. 9-30, hier S. 23.

62 Barthes, Roland: Die helle Kammer. Bemerkungen zur Photographie, Frankfurt am Main, 1985,
S.99.

63 ,Nun weif§ ich, dass es noch ein anderes punctum (ein anderes ,Stigma‘) gibt als das des ,Details".
Dieses neue punctum, nicht mehr eines der Form, sondern der Dichte, ist die Zeit, ist die erschiit-
ternde Emphase des Noemas (,Es-ist-so-gewesen ), seine reine Abbildung.“ Barthes: Die helle Kam-
mer, 2.2.0., S. 105.
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auch der Einsatz des Mediums im Kontext von Dokumentationen beruht, als insi-
gnifikantes Prinzip aus: Besteht die Natiirlichkeit des Bildes den Indextheorien
zufolge nur in wenigen Momenten der Bildherstellung, in denen die Codierung
ausgeschaltet ist bzw. in denen sich die Belichtung vollzieht, zeigen diese Arbeiten,
dass die Eliminierung des Bildautors keineswegs zu natiirlichen, objektiven oder
unverfilschten Resultaten fiihrt. ,,Das Prinzip der automatischen Genese®, so be-
schrieb Dubois in Zuspitzung von Barthes’ Annahmen,

auf dem der Status der Fotografie als Abdruck beruht und demzufolge sich hier das
Wirkliche von selbst auf der lichtempfindlichen Platte einschriebe, muss klar einge-
grenzt [...] werden, das heifit als ein bloffer Moment (wenn auch ein zentraler) in der
Gesamtheit des fotografischen Verfahrens angesehen werden. [...] Anders ausge-
driicke: in seiner ganzen Reinheit funktioniert das Prinzip des natiirlichen Abdrucks
nur zwischen diesem Davor und diesem Danach [zwischen dem Arrangement vor der
Bildaufnahme und dem Entwicklungsprozess danach, K.S.], zwischen diesen zwei
Serien von Codes und Modellen, in dem Sekundenbruchteil, in dem der Lichttrans-
fer selbst stattfindet.%*

Obschon dieser Moment der natiirlichen Ubertragung und der damit verbundene
postulierte Austritt aus der kulturellen Ordnung in den autopoietischen Fotografi-
en von einem Sekundenbruchteil auf mehrere Stunden, Wochen oder Monate ver-
lingert wird, ergeben diese Verfahren keinesfalls ,realistische® Abbilder, in denen
das selbsttitige, uncodierte Wirkliche zu erkennen wire. Gerade Breiers Lumino-
grafie, die beobachten lisst, wie sich die Schatten von Dingen auf dem Papier ab-
zeichnen, um im nichsten Moment wieder zu verschwinden, fiihrt die Obsoleszenz
einer Konzeption von Fotografie als realititsabbildendem Dokumentationsmittel
vor. Das Werk reduziert das gesamte fotografische Arrangement auf die Lichtiiber-
tragung und damit auf den physikalischen Kontakt auf dem die viel postulierte
Natiirlichkeit des Bildes beruht, fithrt jedoch gerade wegen dieser Reduktion zu
einer kontinuierlichen Selbstiiberschreibung, die jede Lektiire des Bildes inhibiert.
Einschreibung und Lesbarkeit der Einschreibung treten somit auseinander. Sowohl
Breier als auch Neusiiss reflektieren damit die der Fotografie zugeschriebene Kons-
titution als Index — ihre Arbeiten sind jedoch nicht als spite Apologien normativer,
modernistischer Konzepte zu verstehen, sondern wenden in einer historischen Si-
tuation, in der die Fotografie als (vermeintlich neutrales) Dokumentationsmittel
rehabilitiert und in den musealen Kontext aufgenommen wird, den Blick zuriick
auf ihre eigene Geschichte. Beide Fotografen weisen auf die prekire Medialitit und
Materialitit ihres Mediums, das weniger von der Aufzeichnung der Dinge, als viel-
mehr von der Funktionsweise seines eigenen Verfahrens zeugt.

Fiir den Zusammenhang von Abstraktion und Fotografie lisst sich zweierlei fest-
halten: Zum einen beginnt die kiinstlerische Fotografie nach den 1970er Jahren
und damit in demselben Zeitraum, in dem sich die abstrakten Werke der anderen

64 Dubois: Der fotografische Akt, a.a.0., S. 88/89. Dubois radikalisiert damit Barthes Nachricht ohne
Code: Beruhte die Natiirlichkeit des Bildes bei Barthes auf der Denotation der Fotografie,
schrinkt Dubois sie weiter auf den Moment der Belichtung ein.
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Bildmedien die Logik des Phorographischen aneignen, die Geschichte ihres Mediums
zu problematisieren, wobei das Funktionsmodell des Index und damit verbunden
die Zeit und die Autopoiese nun in den Fokus des Interesses geraten. Zum anderen
zeigt sich anhand dieser Verschiebung im #sthetischen Diskurs, dass die Logik der
Fotografie als Abbild, die Greenberg dazu diente, das Medium aus dem hortus con-
clusus des abstrakten Modernismus auszuschlieSen, der Abstraktion in der Fotogra-
fie weder formalisthetisch noch konzeptionell entgegensteht. Auch die Medialitit
der Fotografie lisst die Abstraktion zu — sie muss jedoch anders bestimmt werden:
Da die Fotografie, wie Jeff Wall formulierte, ,anders als die anderen bildenden
Kiinste [...] keine Alternativen zur Abbildung finden® kann, weil es ,in der physi-
schen Natur ihres Mediums [liegt], Dinge abzubilden“?, sind Abstraktion und Ab-
bildung hier nur zusammen zu denken.®® Musste die Fotografie Wall zufolge ihren
Status als Abbild hinterfragen, um an der modernistischen Selbstreflexion teil-
zuhaben,” liegt den autopoietischen Fotografien ebenso eine Analyse der fotografi-
schen Abbildung zugrunde, die hier zwar keiner modernistischen Reinigung dient,
aber dennoch in abstrakten Ergebnissen endet. Bezog sich Greenberg auf die Abbil-
dung als transparente Darstellung, bezeichnet Wall mit dem fotografischen Abbil-
dungszwang eher einen medialen Aufzeichnungszwang, der pointiert von Peter Gei-
mer zusammengefasst wurde: ,Eine fotografische Platte kann nicht nichts auf-
zeichnen. Was auch immer sie zeigt, ist die Spur von ezwas, nur weiff man eben nicht
genau von was“®. In den autopoietischen Arbeiten von Neusiiss und Breier fiihrt
die fotografische Aufzeichnung — anders als es Wall argumentiert — nicht zu gegen-
stindlichen, sondern gerade zu formalisthetisch abstrakten Bildern, die den Abbild-
status der Fotografie thematisieren, um ihr Medium aus der Reprisentation zu 16-
sen.”” Zwar dient die Abstraktion in diesen Arbeiten zur Reflexion iiber das eigene
(Ab-)Bildverhiltnis, bezeichnet jedoch keine vom Realen autonome Bildordnung

65 Wall: ,Zeichen der Indifferenz, a.a.O., S. 376.

66 In anderem Zusammenhang hat Martina Dobbe darauf aufmerksam gemacht, dass ,,Abbildung
und Abstraktion gerade fiir die Fotografie und das Fotografische gar keine Alternativen darstel-
len, sondern bild-notwendige Gleichzeitigkeiten sind.“ Dobbe, Martina: ,Zeigen als ,faire voir'.
Fiir eine Bildtheorie des Fotografischen®, in: Boechm, Gottfried/Egenhofer, Sebastian/Spies,
Christian (Hg.): Zeigen. Die Rbetorik des Sichtbaren, Miinchen, 2010, S. 159-182, hier S. 165.
Withrend Dobbe Jeff Walls Argumentation folgt und die Abstraktion als modernistische Selbst-
referenz versteht, die sich in gegenstindlichen Fotografien umsetzt, ging es hier dagegen darum,
Walls Position zu relativieren und zu zeigen, dass auch formalisthetisch abstrakte Bilder die Me-
dialitit der Fotografie hinterfragen, ohne jedoch die normativen Primissen des Modernismus
fortzuschreiben.

67 ,Um an jener Reflexivitit teilzuhaben, die fiir die modernistische Kunst verpflichtend geworden
ist, kann sie [die Fotografie, K.S.] nur den notwendigen Umstand ins Spiel bringen, dass sie eine
Abbildung und als Abbildung ein Objekt ist.“ Ebd.

68 Geimer, Peter: ,Was ist kein Bild? Zur ,Stérung der Verweisung', in: ders. (Hg.): Ordnungen der
Sichtbarkeit. Fotografie in Wissenschaft, Kunst und Technologie, Frankfurt am Main, 2002, S. 313-
341, hier S. 339.

69 Insofern widersprechen diese Arbeiten auch dem Postulat von Carol Armstrong, die aufgrund der
Produktionsbedingungen der Fotografie zu dem Schluss kommt, dass das Bild immer reprisenta-
tiv und somit nicht abstrake sein kann: ,Photographs must be representional (there really can be
no such thing, despite all efforts to produce it, as an abstract photograph)®. Armstrong, Carol:
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nach der inneren Logik des Mediums mehr. Auch die Aufzeichnung meint kein
naturalistisches Abbild, wie es Greenberg noch verstand. Das Unlesbare ist hier viel-
mehr das Abstrakte, das der mediale Prozess des Aufzeichnens — die Abbildung im
Sinne Walls — hervorbringt. Die Abbildung fiihrt hier gerade zur Abstraktion.

Scenes in a Library. Reading the Photograph in the Book. 1843-1875, Cambridge/London, 1998,
S. 3.
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