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Vorwort

Die Gesite der Fotografie ist eine Gesite der tenisen

Erfindungen und Innovationen. Und sie seint ein abgeslossenes Kapitel

zu sein. Denn die »Fotografie« im ursprünglien Sinne des Wortes hat

milerweile aufgehört, den tenisen Fortsri mitzubestimmen. Dabei

war sie einst von dem ingeniösen Geist der Renaissance gezeugt worden, um

lange Zeit im Soße der optisen, der meanisen und der emisen

Gesetzmäßigkeiten zu gedeihen. Als sie dann im 19. Jahrhundert sließli

ins Leben gerufen wurde, gab sie si sofort als ein im Zuge der tenisen

Rationalisierung veranstalteter Affront zu erkennen, geritet gegen die

Originalität des malerisen Könnens, ja sogar gegen die Humanität einer

söpferis wirkenden Vorstellungskra. Und in der Tat waren ihre

Entdeer Männer, die ledigli einen peripheren Ausbli auf die

künstlerisen Reibungen der damaligen Zeit besaßen. In den ersten tätigen

Foto-Künstlern sind folgli au eher experimentfreudige Abenteurer, eher

gewinnorientierte Frühkapitalisten, als die idealistis gestimmten

Repräsentanten der Spätromantik oder die Rebellen der auommenden

Moderne zu sehen. Der ursprünglie und lang anhaltende Widerwille

seitens der traditionsbewussten Kunstgesite, die Fotografie ins Blifeld

einer umfangreieren Kunstanalyse zu nehmen, war deshalb – mehr oder

weniger – natürli. Erst mit der selbstbewusst gewordenen Moderne, als zur

Selbstverständlikeit wurde, daß nits, was die Kunst betraf, mehr

selbstverständli war[1], konnte die Fotografie zu der sier übergeordneten

Kunstgaung emporsteigern. Sie konnte in eine spielerise Umgangsform

mit der Kunst treten und so ein Spiegel der Kunst werden. Heute stellt si

die Fotografie nit nur vor die Kunst als ihre eigentlie Repräsentantin. Sie

mat die Kunst in ihren Fotozitaten nit nur unendli aktuell oder in den

Fotoreproduktionen nahezu omnipräsent. Sie befragt die Kunst sogar na

dem eigentlien Inhalt. Do siehe, glei verwandelt sie son die

ernsthae Befragung in eine fotomediale Performance. Angesits dieser



Lage vermag heute keine Kunstwissensa ohne die Gesite der

Fotografie auszukommen.

Eine künstlerise, kunsheoretise oder kunsthistorise Perspektive

verstellt jedo die Sit auf das eigentlie Wesen der Fotografie. Dieses

besteht ohne jeden Zweifel in ihrer »genuinen« Eigensa des neutralen

Abbildens. Bei aller Offenheit des Mediums für die Kreativität der

Fotografen ist eben das, was die Fotografie wirkli auszeinet, ein Prozess

der unverfälsten, gleimäßigen, nit-hierarisen Bildwiedergabe. Die

fotografisen Bilder sind damit zwiespältige Kunstobjekte: im sleten

wie im guten Sinne des Wortes. Sie müssen gedankli durleutet sein,

um den Rang der Söpfungen des Geistes zu erreien. Die aufritige

Arbeit mit dem Medium »Fotografie« kann also nit in einer reinen

künstlerisen Praxis aufgehen. Sie beinhaltet notwendigerweise eine

mentale Hinwendung des Fotografen zum spekulativ-philosophisen

Denken.

Aus diesem Denken heraus die Sit auf einen verborgenen tenisen

Aspekt der Fotografie freizulegen, zu ihrem inneren Gegenstand, zu der

Sae selbst zurüzukehren, bildet den Anlass für die vorliegende Studie.

Das, wozu hier zurügekehrt wird, ist das fotografise Negativ. Die

Dringlikeit einer solen Rükehr seint mir letztendli dadur

begründet zu sein, dass jener Gegenstand allmähli aus dem alltäglien

Gebrau, aus dem Spragebrau und folgli aus dem gesellsalien

Bewusstsein verswindet. Hiermit ist keineswegs eine neue, eine »tiefer

greifende« Untersuung der Tenizität der Fotografie gemeint. Dies würde

einen latenten Versu ihrer Abkoppelung von den künstlerisen,

kunsthistorisen, soziologisen oder philosophisen Diskursen na si

ziehen müssen. I verfolge eine diametrale Absit. I habe mi bemüht,

die Materialität der Fotografie nit medienspezifis zu betraten, sondern

sie stets auf ihre ideengesitlie Grundlage zurüzuführen. In diesem

Sinne ist mein Essay weniger eine methodise Abhandlung über die

Fotografie, sondern eine Erörterung der Frage na dem Nit-Materiellen

des Foto-Materials.



[1] eodor W. Adorno: Ästhetise eorie.



I  Der digitale Doppelgänger

Die Belitung der litempfindlien Sit steht im Zentrum der

Fotografie. Dieses Zentrum wird seit wenigen Jahren von einem digitalen

Bildherstellungsverfahren infrage gestellt. So wird die Entstehung des

Litbildes auf der Filmemulsion dur eine elektronise Funktion ersetzt.

Die physikalise Belitung wird zur mikroprozessualen Berenung.

Infolge einer dynamisen Entwilung der Informatik wird das ehemals so

modern wirkende Aribut zu einer hoffnungslos veralteten »analogen

Fotokamera« degradiert. Dabei ist es weniger als zwanzig Jahre her, dass die

großen europäisen und japanisen Konzerne eifrig miteinander um die

kürzeste Verslusszeit, um das hellste Objektiv, um die präziseste

Belitungsmessung, um den ultimativsten Filmtransport, ja selbst um die

plaeste Lage des Films an der Kamerarüwand weeiferten. Die teuren

Spiegelreflexkameras waren damals, wie Handys oder Notebooks heute,

Gegenstände konzentrierter tenologiser Innovationskra. Sie waren

au nit selten die Streitobjekte für »philosophierende« Tenokraten.

Denn mit dem Kauf einer »SLR« drüte man häufig die Ablehnung oder die

Akzeptanz für eine bestimmte Lebensoption aus. Man entsied si

entweder für eine konservative oder für eine progressive Haltung, entweder

für die »alten Werte«, wie Genauigkeit, Zuverlässigkeit, Robustheit, oder für

den »neuesten Srei«, der meistens in einem »ergonomisen« Design oder

einer möglist snell funktionierenden Elektronik lag.

Wir wollen und können hier nit die ökonomisen Gründe des

gegenwärtigen Zusammenbrus der fotografisen Tenologie

untersuen, wagen aber denno eine Feststellung: Wie es einst die

marktwirtsalie Struktur gewesen ist, die die Fotokamera zum Objekt

der industriellen Produktion gemat hat, so ist es heute dieselbe Struktur,

ein Regulationsmeanismus von Nafrage und Angebot, der sie zu Fall

bringt. Es waren in erster Linie die Gesetze des freien Marktes, die die

tenise Progressivität der Fotografie gewährleisteten, und nit die



Gesetze der Fotografie als sole, dank derer die tenisen Verbesserungen

zustande kamen. Wohl deshalb sah Walter Benjamin au die Blüte der

Fotografie in dem ersten Jahrzehnt vor ihrer Industrialisierung angesiedelt.
[1] Dies war eine Zeit, als die ökonomis geregelte Arbeitsteilung auf dem

Felde der Fotografie no nit in Sit war und die ersten Söpfer der

Litbildkunst gleizeitig au die tatsälien Pioniere, Reformer und

Korrektoren einer fotografisen Tenik sein konnten.

Und denno hielt das neue Bildmedium gerade au in späterer

industrieller Produktionsphase an den gesitli vorgezeineten,

logisen Ritlinien einer spezifisen tenisen Entwilung fest, so dass

es si bis dato tatsäli innerhalb der Grenzen einer navollziehbaren

Tradition entfaltete. Mit den »gesitli vorgezeineten, logisen

Ritlinien« sind hier die alten Wissensasgebiete gemeint, die si in

zwei große systematise, naturwissensalie Forsungsbereie

einteilen lassen und die gerade in der Erfindung der Fotografie zu einem

produktiven Zusammenwirken vereinigt wurden.[2] Jene Vereinigung von

Physik (Optik/Meanik) und Chemie basierte keinesfalls auf einer »wilden«

Vermisung oder einer »Dekonstruktion« des tradierten Wissens, vielmehr

stellte sie eine Art Aufbewahrung von zwei theoretis-praktisen Aspekten

menslier Betätigung dar. Damit ist die historise Transparenz der

Fotografie, die während ihrer weiteren tenisen Entwilung

aufreterhalten bleiben wird, gesiert. Das Fotografieren kann als das

produktive Zusammenwirken von optisen, meanisen und emisen

Komponenten auf der Basis der Wissensasgesite klar begriffen

werden. Das, was anfangs als »Zauberei« oder »Teufelskunst« abgetan wird,
[3] wird son bald darauf von einem aufgeklärten modernen Bewusstsein

gesätzt. Die bekannte Missatung der Fotografie dur den Diter

Charles Baudelaire resultierte aus seiner verletzten aristokratisen

Gesinnung, sowie aus der Feindsa gegenüber allem Aulärerisen und

Demokratisen.[4] Sie hinderte ihn freili nit daran, si von Nadar

mehrmals fotografis abbilden zu lassen. Damit gehört Baudelaire neben

Selling jenen letzten großen Gestalten der vormodernen Denktradition an,

die miels der fotografisen Kamera, als Bilder, einer alten und für uns



unvorstellbaren Welt entrissen wurden. Der französise Poet und der

deutse Philosoph müssen offensitli zu ihren eigenen Imagos eine

besondere Beziehung gehabt haben. In einem der Gedite aus der

berühmten Sammlung Fleurs du Mal sprit Baudelaire von den »Himmeln,

die seinen Stolz, wie im Spiegel zeigen«[5]. Nun können wir heute seinen

»Pseudo-Spiegelbildern« direkt begegnen. Denn lange vor der Erfindung der

Fotografie konnten die Mensen gerade vor einem Spiegel erfahren, wie für

eine kurze Zeit ihre sitbare »species« si gleisam »verselbstständigt«:

Der Spiegel ist der Ort, an dem uns klar wird, daß wir ein Bild haben, und

zuglei daß dieses von uns getrennt werden kann, daß unsere »species«

oder imago uns nit gehört – sreibt der italienise Philosoph Giorgio

Agamben.[6] Den Gedanken wollen wir hiermit erweitern: Eine fotografise

Kamera wurde zu einem Gerät, miels dessen uns klar wurde, dass die Welt

ein Bild hat, und zuglei, dass dieses Bild von der Welt getrennt werden

kann. In der Spiegelreflexkamera konzentriert si somit das gesitlie

Bewusstsein vom »Abfallen des Bildes« auf einzigartige Weise. Hier tri

nun ihre gesitlie Transparenz in aller Deutlikeit zutage.

Sprit man heute von einer »digitalen Fotografie«, so geht man dabei von

der grundsätzlien Reorganisation des Begriffs »Fotografie« aus. Die

besagte gesitlie Transparenz, die die Fotografie definierbar und

begreifbar mat, fehlt bei der digitalen Bilderherstellung. Die neueste

Computertenologie – aus dieser geht nämli die Digitalfotografie hervor

– hat keine mit der Fototenologie vergleibare Vorgesite. Man könnte

vielleit auf eine sole hinspekulieren, indem man die Computerisierung

mit der Tradition des mathematisen Denkens, das immerhin seit der

Antike ausgeprägt ist, zusammenbringt. Man darf bei soler Spekulation

allerdings nit den Umstand aus den Augen verlieren, dass jene Tradition

nit einer objektiven Forsungsgesite untergeordnet ist, sondern si

innerhalb einer Gesite des Denkens stets selbstständig und subjektiv

entfaltet hat. Anders formuliert: Wird aus dem heutigen Interesse für

Computerisierung na historisen Vorlagen für jene Tenologie, na

möglist weit entfernten Vordenkern der »Idee« einer Reenmasine


