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WOLFGANG TILLMANS

Reprise der Abstraktion am >Ende des fotografischen Zeitalters«

In den international renommierten Museen

beanspruchen abstrakte Fotografien von
Kiinstlerstars wie Wolfgang Tillmans heute
wandfiillend jenen Platz, den gleicherma-
Ren ein Gemailde von Pollock oder Newman
einnehmen kénnte. Auch die Fotokiinstler
schliefen mit ihren Auferungen explizit an
dic abstrakte Kunst an. So antwortete Till-
mans im Gesprich mit dem Kurator und
Kunsthistoriker Hans Ulrich Obrist auf die
Frage, ob er seine Fotografien in einer Bezie-
hung zur Geschichte der Abstraktion sehe:
»Unweigerlich. Ich denke, vor dem Hinter-
grund der Geschichte erméglicht mir die Tat-
sache, dass es Fotografien sind ~ oder foto-
grafisches Papier ist -, einen Mandvrier-
raum, der selten ist in der abstrakten Kunst
hewte.«? Tillmans dufiert zwar, dass es »na-
tiirlich [...] auch eine Geschichte abstrakter
Fotografie« gibe und es ihm nicht darum
ginge, seine Arbeit »nur medienspezifisch
zu rechtfertigen«?, bemiiht aber eine Logik,
die die Fotografie von anderen Bildkiinsten
abhebt: Wahrend die ungegenstindliche For-
mensprache cin leitendes Paradigma der
modernen Malerei gewesen ist, wird die abs-
trakte Fotografie dagegen als bislang wenig
bearbeitetes Gebiet ausgewiesen ~ eine Ein-
schitzung, der auch der Kunsthistoriker
Obrist beipflichtet, der meint, dass vergleich-
bare Werke aus Aluminium, Holz oder Lein-
wand als »viillig besetztes Terraine zu sehen
seien?

Zwar hat die Sonderstellung der Fotogra-
fie im Kanon der Kiinste eine lange Traditi-
on,* muss jedoch heute als Relikt irritieren,
hat sich die »Zwei Welten Theorie der >Foto-
Kunst< und der >Foto-Fotografic«® doch

spitestens seit den 1gyoer Jahren aufgelist,
Ein Blick auf die Geschichte zeigt, dass die
Abstraktion in der Fotografie kein neues
Phinomen darstellt, sondern bis in die
Avantgarden und dariiber hinaus zuriick-
verfolgt werden kann. Dass ihr Erfolg im
Kunstbetrieb und einschligige Publikatio-
nen zum Thema erst in den letzten Deka-
den aufkommen ® legl den Befund nahe,
dass sich der gegenwirtige Blick auf die abs-
trakte Fotografie einer neuen Sichtweise auf
das Medium verdankt. Diese verspilete Re-
zeption abstrakter Fotografie ldsst sich
exemplarisch an Wollgang Tillmans able-
sen. Seine groRformatigen Tableaus wer-
den meist unter Riickgriff auf die Abstrakti-
onsdiskurse der Kunst besprochen,’ auch
Tillmans selbst nimmt in seinen Kommen-
taren deutlich auf diese Kategorien Bezug.
Folgt man der Erzdhlung und Werkgenese
des Kiinstlers, zeigt sich, dass er mit dem
Medium Folografie heute Zusammenhiin-
ge bearbeitet, die zuvor die moderne Kunst
durchzogen haben. In einem zweiten
Schritt wird jedoch deutlich, dass Tillmans’
Werke, die vor dem Hintergrund der Digita-
lisierung und damit in einer entscheiden-
den Umbruchsphase des fotografischen
Mediums entstehen, dariiber hinaus foto-
grafiespezifische Fragen der Reprisentation
thematisieren. Am »Ende des fotografi-
schen Zeitalters«* kehren sie zu fotomedia-
len Topoi zuriick, die bereits im 19. Jahrhun-
dert diskutiert wurden und weisen damit
tiber die Parallelisicrung von abstrakter Ma-
lerei und Fotografie hinaus.
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Analoge Materialitat: Vom Entwicklungs-

fehler zur smanuellen< und >mechanischen«
Abstraktion _
Tillmans erziihlt seine eigene Geschichte der

fotografischen Abstraktion ausgehend von
6c Unikaten auf Farbnegativpapier, die er
der Zeitschrift Parkett 1998 als Edition iiber-
lieR — darunter einige unkenntliche Varian-
ten seiner heute bekanntesten Aufnahmen.
Er priscntierte vor allem Bilder, die das gan-
z¢ Spektrum maoglicher Fehler bei der foto-
grafischen Laborarbeil durchspiclten: Uber-
und Unterbelichtungen, Farbabweichun-
gen, Aufnahmen, die doppelt belichtet oder
nur zur Hilfte entwickelt waren oder solche,

deren Referenzobijekt sich ganzlich in mono-

chromen Farbilichen aufléste (Abb. 1). Mit
den »Zufillen und Interventionen aus der
Dunkelkammer<?, die er nachtriiglich in den
isthetischen Kontext iiberfiihrt und als Editi
on prisentiert, stchen Kategorien der Werk-
und (Ab-)Bildhaftigkeit sowie der kiinstleri-
schen Autorschaft zur Disposition. Die Foto-
grafien werden erst innerhalb des Kunstsys-
tems legitimiert, indem Tillmans die »Fehler-
bilder« als Unikate aufwertet und als aurati-
sche Einzelstiicke nobilitiert — eine Umwer-
tung, die die Moderne seit Marcel Duchamps
Ready-mades  strukturell durchzieht. Till-
mans beschreibt retrospektiv, dass »das Be-
obachten und Nutzbarmachen von Fehlern
[...] es mir erméglicht [hat], die nichtgegen-
stindlichen Bilder zu machen.«'® Damit
fithrt er seine spiteren Werkgruppen, die das
isthetische Potenzial der fotochemischen Ir-
ritationen ausschopfen, sie als Produktions-
praktiken etablieren und als kiinstlerische
»Foto-Unarl«’ umcodieren, auf das Aus-
schussmalerial der Parkeit Edition zuriick.
Zwar stellt die fotografische Labortitigkeit
den Ausgangs- und zentralen Bezugspunkt
seines Schaffens dar, die konkreten Stich-
worte seiner »Theoriepraxis oder Praxistheo-
rie«'?, die er in Interviews und Notizen be-
schreibt, entfalten sich jedoch entlang tra-
dierter Begrifflichkeiten der abstrakten
Kunst

Fur seine abstrakten Arbeiten differen-

ziert Tillmans zwischen zwei Abstraktionsty-
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pen, die auf eine prominente kunstge-
schichtliche Unterscheidung zuriickfithren:
= erste stilgeschichtliche Herleitung abs-
trakter Kunst, dic Alfred Barr 1936 vornzhm.
Barr durchmaf das Feld der zeitgendssi-
schen Abstraktion tiber die Unterscheidung
einer geometrischen gegeniiber einer nicht-
etrischen Formensprache (Abb. 2).
Wahrend die eine organische und biomor-
Formen aufweise und am Mystischen
d Irrationalen interessiert sei, zeichme
sich die andere umgekehrt durch ein geome-
isches Formenspiel sowie einen rationalen
d kalkulierten Zugang aus.* Barrs Diffe-
enzierung wurde zwar in den Folgejahren
a verschiedene Begrifflichkeiten tibersetzt,
die neben formalen auch nationzle Traditio-
en markiert haben, sic stellt aber eine sich
etig wiederholende Unterscheidung dar,
je sich in Dualismen wie gestisch-expressi-
e vs. konstruklivistische Abstraktion findet.
mer dhnlichen dualen Struktur begegnet
pan 80 Jahre spiter in einer Skizze von Till-
ans (Abb. 3), die nun darauf zielt, Zusam-
enhinge zwischen Gruppen des cigenen
erks herzustellen.

Wihrend Barr einen rezeplionsistheti-
hen Ansatz verfolgte und ausgehend vom
sReren Erscheinungsbild seine Definitio-
en traf, operiert Tillmans von Seiten der
sduktion und unterscheidet nach der Her-
dlungsmethode sowie der Rolle, die er
dbst als Kiinstler einnimmt. Als Medium

b 3 Wolfgang Tillmans: »Diagramm« [aus: Wolf-
ns: if one thing matters, everything mat-
‘Ostildern Ruit 2003].
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bleibt die Fotografie damit zwar der zentrale
Bezugspunkt, wird aber entlang der abstrak-
ten Kunst gedacht: Die formalen Kategorien
des Organischen vs. Geometrischen model-
liert er fiir die Produktionslogik des eigenen
Mediums neu. Mit der Unterscheidung zwi-
schen einer »kontrollierten< und >unkontrol-
lierten«< Abstraktion setzt Tillmans ein Mo-
dell der kiinstlerischen Intervention gegen
eine autopoetische Bildgenese, die der Foto-
grafie strukturell inhirent ist™ Handelt es
sich bei der>kontrollierten< Abstraktion »um
Spuren und Kompositionen, die ich manuell
aktiv ins Bild bringe«, sind im andern Fall

»meine Hinde nur noch insofem im Spiel,

als ich manche Bl4tter mit farbigem homoge-
nem Licht belichte. Das Bildgebungsverfah-
ren ist aber rein mechanisch der Eigenlogik
des Materials unterworfen.«'® Zum Korpus
dieser »manuellen< Abstraktion zihlt er
Werkgruppen, die sich durch filigrane,
Punkte und Tiden bildende Muster aus-
zeichnen, wie Blushes oder Freischwimmer
{vgl. Abb. S. 60), die durch direkte Behand-
lung des Fotopapiers mit speziellen Licht-
quellen entstehen und ihr Erscheinungsbild
somit nicht durch fotochemische Einwir-
kung veridndern.’® Als >mechanische« Abs-
traktion werden dagegen Werke gefiihrt, die
minimale Markierungen sowie vertikale und
horizontale rhythrische Musterungen aus-
bilden (vgl. Abb. S. 61). Anders als die vor-
mals beschriebenen Gruppen entstanden
diese Musterungen auf den ansonsten nahe-
zu monochromen Bildern >von selbst«., Laut
Tillmans rithren sie von der Rollenmechanik
der Entwicklermaschine, deren Restchemi-
kalien Silberpartikel auf dem Trigermaterial
ablagern: »merkwiirdige Spuren von
Schmutz, die entstanden, als ich meine Far-
bentwicklungsmaschine mit einem Blatt Pa-
pier sauber machte«.

Modernismus: Abstraktion als Diskurs der
Kunst
Insbesondere Tillmans' Beschreibung der
»mechanischen« Arbeiten der Silver Serie
schlieft an prominente Debatten der Kunst-
geschichte an. Wenn er von der »Autonomie
der fotografischen Darstellung«'®, der »rei-
nen Farbe«, der »reinen Abstraktion« oder
dem »puren Fotopapier«'" spricht, darf man

sich an die Terminologie essenzialistischer
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Abstraktionskonzepte erinnert fiihlen, die
im Modus der Negation eine zunehmende
Entleerung anstrebten, um die Medien von
den Schlacken der Reprisentation zu befrei-
en und dadurch ihre je spezifischen Eigen-
heiten hervorzukehren.?® Wihrend der mo-
demistische Diskurs die Fotografic aus sei-
ner Geschichte der fortlaufenden Abstrakti-
on ausschloss, lassen sich Tillmans' Aufie-
rungen hier als systematisches Durchmes-
sen dieses Diskursfeldes verstehen. Dabei
wird die Medienspezifik der Fotografie nicht
mehr iiber ihre Transparenz bestimml, son-
dern dquivalent zur Malerei iiber den ande-
ren Pol des in diesem Kontext aufgerufenen
Dualismus’ —iiber die mediale und materiel-
le Opazitit, die nun als »physische Materie
auf der Oberfliche des Bildtragers«?' in den
Fokus riickt.??

Im Ringen um den Kunstwert der Fotogra-
fie haben diese Kategorien der Abstraktion,
dic Tillmans heute aufrufl, zu hitzigen Dis-
kussionen gefithrt. Flir die Fotografen der
Avanigarde waren sie keinesfalls vorausset-
zungslos gegeben. Weniger ontologisch als
vielmehr materialasthetisch argumentierte
etwa der BauhZusler Emst Kallai gegen die
fotografische Abstraktion und damit fiir eine
Differenz zwischen Malerei und Fotografie:
Kallai meinte, dass die »eigentliche Grenze
zwischen Malerei und Fotografie nicht for-
maler Beschaffenheit« sei, sondern »durch
die stoffliche Verschiedenheit der Malmittel
und der lichtempfindlichen Platten, Filme
und Papiere bedingt«® werde. Die zentrale
Unterscheidung, die er einfithrte, um sich
gegen kameralos erzeugte, abstrakte Licht-
rdume eines Moholy-Nagy zu wenden, stellt
die malerische Faktur als »tastbare Stofflich-
keil«?* der fotografischen Textur als formaler
Flichenlésung gegeniiber. Liegt der Mehr-
wert abstrakter Malerei darin, dass durch die
Reduktion der dargestellten Koérper mit der
opaken Materialitit eine andere Form der
Kérperlichkeit hervortritt, liefle die Fotogra-
fie dies vermissen. Der Fotografie »fehlt die
Faktur, fehlt die optisch wahrnehmbare
Spannung zwischen Bildstoff und Bilde,
weswegen alle Versuche abstrakte Fotogra-
fien zu produzieren, letztlich »gegen die Ge-
staltmdglichkeiten ihres Materials und so-
mit stilwidrige? seien - sie verbleiben in der
Fliche, greifen jedoch nicht auf den dreidi-

mensionalen, haptisch erfahrbaren Bild-
raum uber.

Was Kallai hier als Kritik gegen die Foto-
grafie formuliert, wendet Tillmans dagegen
in eine Stirke: Da »die Fotografie etwas
kann, was die Malerei nicht kann, was Alu-
minium nicht kann: cine Art intuitives Ab-
sorbieren des Lichts, ein rein physischer Pro-
zess, frei vom Drang des Urhebers, totale
Kontrolle auszuiiben«?, geht es ihm »vor al-
lem um Textur, um Oberfliche«?’. Damit
hebt er gerade aufl Kategorien ab, die tradier-
terweise gegen die moderne Fotografie ge-
wendet wurden.

Post-Modernismus: Fotopapier als Objekt
und Installation
Tillmans' bildkiinstlerisches Werk lisst je-
doch eine Wende zum Haptischen erken-

nen. Folgt man der Teleologic seiner Erzih-
lung, erwies sich ein weiterer laborativer Un-
fall als gliickliche Fligung: Aus einem Stauin
der Entwicklermaschine resultiert eine neue
Werkgruppe von geknickten und zerknill-
ten, meist monochromen Fotopapieren, die
er als Lighter priisentiert, um »die klare Un-
terscheidung zwischen dem zweidimensio-
nalen Bild und dem dreidimensionalen Ob-
jekt infrage [zu stellen].«?® (vgl. Abb. S. 62)
Die Arbeiten werden zwar in Objektkiisten
an der Wand présentiert und werden damit
wie klassische Bilder einer Ausstellung ge-
hingt. Indem sich die Papiere aber in den
Raum wenden, gewinnen sie dem fotografi-
schen Material eine neue Dimension ab, die
nun weniger auf modernistische, sondemn
vielmehr auf spétmoderne Zusammenhin-
ge hinfiihrt: auf die Minimal Art US-ameri-
kanischer Prigung, die in den196cer Jahren
entstand. Ahnlich wie Tillmans es nun in der
reduzierten Lighter Serie verfolgt, wurden
Abstraktion und Zerstreuung der Autor-
schaft bei Kilnstlern wie Donald Judd oder
Robert Morris verkniipft.? Sie wendeten
sich vom Bild ab und dem Objckt bzw. der
Skulptur zu, um neue, situative und leibliche
Betrachtungsweisen herbeizufithren. Neh-
men die Lighter Arbeiten einen Status zwi-
schen Bild und Relief ein, muss Tillmans® in-
stallative Praxis, die bei der Ausstellung sei-
ner Arbeiten Anwendung findet, als weiter-
fithrende Entgrenzung des Bildraums gele-
sen werden, die darauf zielt eine Konfrontati-
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on mit dem Betrachter herbeizufiihren.
Wenn Tillmans in seinen Hingungen Licht
reflektierende C-Prints als monochrome,
»grofiformatige Wandzeichnungfen}«* in-
~ stalliet und in der Zusammenstellung
- »Neue Welt< spiegelnde Arbeiten aus der Se-

rie Silver rahmt und sie figiirlichen, matten
Tintenstrahldrucken gegeniiberstellt, be-
rechnet er den sich im Ausstellungsraum be-
wegenden Betrachter mit ein. Die Besucher
spiegeln sich in den hochglinzenden Papie-
ren und den reflektierenden Glisern. In der
Ausstellungssituation erscheint der eigenc
Korper so als ephemeres Element auf der
abstrakten Bildoberfliche, das sich beim wei-
teren Durchschreiten des Raumes wieder
verfliichtigt.®

Tillmans konstatiert, dass es ihm darum
gehe, was die »gegenstandliche und abstrak-
te Abbildung verbindet, [da] das abstrakte
Bild schon deshalb gegenstandlich [ist], weil
es bereils ein konkretes Objekt ist«, Wenn es
wkeine Entkopplung des Bildes vorn Bildtri-
ger«*? gibt, argumentiert er nun vor der Folie
der Minimal Art, deren Formalismus nicht
essenzialistisch gewendel war, sondern dazu
diente, die Prisenz der Objekte in der Welt
zu betonen, um jede Form von Darstellung
zu vermeiden.®

Abstraktion & Digitalisierung

'Die Ausfiihrungen haben gezeigt, dass sich
Tillmans' Werkgenese als systematisches Ab-
schreiten verschiedener Stationen der Ent-
wicklungsgeschichte der abstrakten Kunst
lesen lisst. Ob diese Dramaturgic planma-
: Rig inszeniert ist oder nicht eher von dem ex-
perimentell arbeitenden Kiinstler intuitiv
am Material nachvollzogen wird, spielt an
dieser Stelle eine untergeordnete Rolle. Fiir
‘den Erfolg gegenwirtiger abstrakier Foto-
kunst ist vielmehr signifikant, dass Foto-
Kiinstler wie Tillmans, die ihre Fotografien
als GroRformate und Installationen fiir den
- White Cube konzipicren und an den Muse-
wmswinden ausrichten, heule selbstver-
standlich an die Kategorien abstrakter Kunst
“anschlieRen. Sie schipfen erfolgreich aus
Ansiitzen, die im Medium der Malerei als
whesetztes Terrain«®* wahrgenommen wer-
“den. Wenn heutige Fotografen ihre Arbeit in
‘die bestehenden Diskurse der Kunst ein-
eiben, lisst sich die gegenwirtige Repri-
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se der fotografischen Abstraktion zwar letzt-
lich auf die Nobilitierung der Fotografie als
Kunstmedium zuriickfithren. Zugleich ver-
stelltdie Lektiire entlang tradierter Schemata
der Malerei jedoch einen anderen Blick aufl
die Abstraktion, der sich ebenfalls an Till-
mans’ Werk entwickeln lasst. Seine Arbeiten
entstehen an der Wende von analogen zu di-
gitalen Techniken und stellen grundlegende
Fragen tiber die fotografische Reprisentati-
on, die mit diesen Kategorien des Abstrakli-
onsdiskurses nicht zu haben sind.

Den Ausgangspunkt fiir diese andere Ge-
schichte der abstraklen Fotografie bilden er-
neut die »Fehlerbilder< der Parkert Edition,

"die an grundlegende Repriisentationsfragen

des Mediums rithren. Die Erzeugnisse der
Edition, die fehlerhaft entwickelt worden
sind, loschen die Motive aus, da Bildentste-
hung und Bildverlust im analogen Prozess
nah beieinander liegen. Die Parkert Bilder
zeigen, dass die Abstraktion nicht nur als
planmiRig herbeigefiihrtes Modell dstheti-
scher Verfahren auftritt, sondern dem foto-
grafischen Bild strukturell eingeschrieben
ist, da »das Verfahren, das die Fotografic
iiberhaupt erst entstehen ldsst, [...] seinen ei-
genen Tod in sich [trigt].«* Tillmans® Silver
Arbeiten, die zum Teil nicht fixiert sind, sich
partiell weiterentwickeln und damit ihr Er-
scheinungsbild verindern, stellen diese Lo-
gik aus. Auch im Modus der Installation
weist die ephemere Spiegelsituation auf die
fotografische Bildgenese zuriick, die - etwa
abhingig von der Belichtungsdauer — Figu-
ren hervortreten lisst, sic aber gleichfalls
auch wieder ausléscht3¢ Dariiber hinaus
lisst sich die Silver Serie nicht nur als mate-
rielle Thematisierung der fotografischen
Chemie, sondern cbenso als nostalgischen
Abgesang auf ¢ine zu Ende gehende analoge
Kultur verstehen, die angesichts der zuriick-
gehenden Nachfrage nach Tabormaterialien
langfristig mit einem realen, industricllen
Ende konfrontiert sein wird. Die Parallelisie-
rung zur Kunstgeschichte tibergeht, dass die
Beschiiftigung mit dem fotochemischen Ma-
terial heute im Kontext des sich seit den
19goer Jahren vollziehenden Medienwech-
sels steht, auf den sich der gegenwirtige Er-
folg abstrakter Fotokunst ebenso beziehen
lisst, wie die virulent werdende Rede von der
»neuen Reduktion in der Fotografie« bzw.
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dem »neuen abstrakten Foto«¥, Wurde die

Abstraktion der Malerei im frithen 20. |ahr-
hundert als Reaktion auf eine institutionelle
und ontologische Krise gedeutet,’® treibt die
Digitalisierung der technischen Medien nun
deutlich spiter vergleichbare Krisendiskurse
hervor, die dhnliche Effekte und Rhetoriken
zeitigen. So lisst sich die Auseinandersetz-
ung mit der chemisch-physikalischen Be-
dingtheit des Materials als antiquarischer
Blick darauf verstehen, was Beaumont
Newhall bereits 1937 als »Gattungsmerkma-
le der Fotografie« bezeichnelte, nimlich die
»optischen und chemischen Gesetze [...), die
ihre Herstellung bedingen.«* Mit der Digita-
lisicrung stehen Arbeiten am >Ende des foto-
grafischen Zeitalters< jedoch in anderem
Kontext als abstrakte Fotografien der Avant-
garde oder Nachkriegsfotografie, an die sie
sich kaum bruchlos anschlicfien lassen. Ma-
terielle, produktionstechnische und formale
Eigenschaften sind von dem Set von Konven-
tionen, in dem oder gegen das die Kiinstler

heute handeln, nicht mehr zu trennen® —
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auch Tillmans' abstrakte Arbeiten sind dem-
nach eher als archivarisch (riickwirtsge-
wandt) denn als avantgardistisch (vorwiirts-

gewandt) zu verstehen.

Digitale Materialitat: Vom Fotokopierer zu
den Sternen

Wenn Tillmans in seiner aktuellen Installati-
on »Neue Welt« digitale Bildtechnologicn the-
matisiert, fiihrt das sein Interesse an der fo-
tografischen Reprisentation und threr Mate-
rialitit auf andere Art und Weise fort. Seine
Sternen- und Planetenbilder sind im Europe-
an Southern Observatory (ESO) entstanden
und zeigen Details des Computerbild-
schirms, auf dem die gewonnenen Bilder
hochauflésender Teleskope bearbeitet wer-
den, die im sichtbaren und infraroten Be-
reich eingesetzt werden (Abb. 4). Angesichts
modernster Technologien verlingern sich
die Paradoxien des Aufzeichnungsmedi-
ums, die bereits mit wissenschaftlichen Auf-
nahmen des 19. Jahrhunderts cinhergingen.

War seinerzeitim Nachhinein nicht zweifels-

ohne zu sagen, was die sensible Platte aufge-
zeichnet hatte, fithren heutige Objektive ver-
schiedene Kontrollmechanismen ein, um
Himmelsgestirne lokalisieren zu kénnen.
Wenn die digitale Kameratechnik mit poten-
ziell iiberreizten Sensoren arbeitet und par-
tiell ein referenzloses Rauschen kreiert, das
zwischen Stern und digitalem Artefakt nicht
zu unterscheiden weifl, werden adaptive Op-
tiken eingesetzt, um diesen Fehler auszu-
gleichen. Hier wie dort sind dic Betrachter
totografischer Bilder mit einern »overkill an
Signifikanz«*' konfrontiert: Jeder noch so
winzige Punkt auf der Platte oder dem Bild-
schirm kann potenziell etwas bedeuten. In
Tillmans' eigenem Bild wird die Bearbei-
tungspalette des Computers abgebildet und
damit die digitale Software offengelegt, die
notig ist, um die vom Teleskop produzierten
Artefakte in sprechende Faktizitit zu iiber-
fithren. Indem er diesen Prozess ins Bild
setzt, stellt Tillmans letztlich Phinomene
der Fehlbarkeit fotografischer Aufzeich-

nungstechnik aus, die in der analogen Foto-
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Abb. 5 Wolfgang Tillma

ns: »Approach (road)«, 1987

chemie den Ausgangspunkt flir seine abs-
mrakten Arbeiten darstellten.

Dass neben dem Diskurs der Kunst die
Medientechnologie der Fotografie die Folie
fiir seine dsthetischen Arbeiten bildet, zeigt
eine weitere Serie, die er in den 198cer Jah-
ren, noch vor den analogen >Bildfehlern« der
Parkett Edition bearbeitete. Die programma-
tisch als Approaches (1987/1988) bezeichne-
ten Werke operieren als gescannte und »ab-
getastete Bilder«*? miteinem frithen Typ digi-
taler Bildtechnik, dessen Produktionslogik
bis auf Modelle der Bildtelegraphie zuriick-
reicht. Sie nihern sich in drei Vergrofe-
rungsstufen ein und demselben Motiv an, bis
dieses schlieRlich an der eigenen Textur zer-
1t (Abb. 5). Anders als bei den fotochemi-
schen Unfiillen der Parkett Edition steht hier
kein betont zufilliges Intervenieren des Ma-
terials im Fokus, sondern eine planmifige
Untersuchung der Moglichkeiten eines La-
serkopierers erster Generation. Die Arbeiten
lésen das Motiv auf und fithren das Medien-
bild an seinc inhirente Grenze. Wihrend des
Scanvorgangs wird die Vorlage in digitale Sig-
nale umgewandelt, ist jedoch zunichst kaumn
von einem Foto zu unterscheiden, bis es sich
im dritten Zoomschritt in dic grobe Raster-
struktur des Scannerbildes zersetzt.

Mit dem Blow up Motiv thematisicren Till-
mans’ Approaches einen tradierten Topos der
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Fotografiegeschichte, der die Diskussionen
um den Status des Mediums im 19. Jahrhun-
dert antrieb. Er zeigt sich in der Suche nach
Realprisenz in frithen Bilder, wenn die Re-
zipienten zur Lupe griffen, um die unbeob-
achtel ins Bild gelangten Details der Darstel-
lung zu erfassen,* und er durchzieht die Ge-
schichte der Fotografie bis hin zu Antonionis
Fotografen Thomas, der scine Aufnahmen
so lange vergriRerte bis anstelle des Motivs
das Silberkorn hervortrat. Versprach dic Fo-
tografie ihren frithen Rezipienten einen
Uberschuss an Sichtbarkeit, der bei ange-
strengtem Studium zu entschilen war, ope-
rieren Approaches und Astroaufnahmen
letztlich vor diesem Hintergrund. Sie unter-
suchen eben jenen Punkt, an dem die vielfa-
che Vergrofierung keine weiteren Details,
sondern nur mehr die eigene Materialitit zu
erkennen gibt.

In Auseinandersetzung mit digitalen Ka-
meratechnologien formuliert Tillmans, dass
s ihm um den »Wunsch, das Blickfeld zu er-
weitern«* ginge. Fr deutet den fotografi-
schen Apparat damit in tradierter Rhetorik
als Verlingerung des menschlichen Auges,
der eingesetzt wird, um dic defizitire Wahr-
nehmung zu verkomplettieren — um »besser
sehen [zu] kinnen« und »weiter schen [zu]
kénnen«*. Angesichts des Medienwandels

transferiert Tillmans damit Phinomene heu-

hhalz, Berlin/Kaln

tiger Bildkulturen in den Diskurs der Kunst,
die im ausgehenden 19. Jahrhundert unter
(pseudo-)wissenschaftlichen Vorzeichen dis-
kutiert worden sind. Sie zeigen sich bei Pro-
tagonisten wie August Strindberg, der unbe-
arbeitete Fotoplatten mit der sensiblen Ober-
fliche gen Himmel im Entwicklerbad plat-
zierte, um dort direkt und unvermittelt »das
wahre Abbild des Mondes« und »das wirkli-
che Aussehen des Himmelsgewdlbes«* auf-
zuzeichnen, letztlich jedoch die Fotochemie
selbst ins Bild setzte. Hier zeichnet sich ein
Diskurs um die fotografische Abstraktion ab,
der in den Kategorien der Kunst nicht auf-
geht. Eine solche Geschichte abstrakter Folo-
grafie setzt als Bezugsrahmen die eigene Me-
dientechnologie, in dem sich die abstrakte
Fotografie in ein wandelbares Geflige von
historisch und diskursiv bedingten Prakti-
ken aufspaltet. Der fotografische Trager
bleibt fiir verschiedene Deutungen offen.
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