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Foto - Fake (eoc ¥) (LL-¥1
Gewidmet denr Grazer Schriftsteller Karl von Frankenstein
(1810-1848) [...]

Zahlreich sind die Zeugnisse, insbesondere der Friihfoto-
grafie, welche die »unnachahmliche Treue« der Fotografie
gegenitber der Wirklichkeit beschworen. Schon im Vertrag
zwischen Nicephore Nigpce und Daguerre vom 14. Dezem-
ber 1829 beschreibt Niépce in einem Anhang »Notice sur
Héliographie« seine Erfindung als »automatische Repro-
duktion ... der in der Camera Obscura erhaltenen Bilder.« In
seiner Empfehlung an die Deputierten-Kammer vom 3. Juli
1839 lobt der Abgeordnete und Physiker Arago »die Detail-
treue« und »wahrhafte Wiedergabe der lokalen Atmosphi-
re« der Daguerre’schen Erfindung. Er zitiert auch den Maler
Paul Delaroche, der die [...] »unvorstellbare Detailschirfe,
die Genauigkeit der Konturen, die Schénheit der Formen«
lobte. Auch der berithmte Chemiker Gay-Lussac betont in
seinem Bericht an die Kammer der Adeligen vom 30. Juli
1839, daf die Dinge [..] »mit einer mit den tiblichen
Methoden der Zeichnung und der Malerei unerreichbaren
Perfektion wiedergegeben werden, denn Daguerres Bilder
sind in der Tat nichts anderes als die wahren Abbilder. Die
perspektivische Form der Landschaft und jedes einzelnen
Gegenstandes wird mit mathematischer Exaktheit nachge-
zeichnet, kein Vortall, kein noch so unscheinbares Detail
entgeht dem Auge und dem Pinsel dieses neuen Malers [...]
in sonst unerreichter Perfektion.« Ebenso stellte der Maler
Raoul Rochetrte 1839 in seinem Bericht iber das Bild-
Verfahren des Herrn Bayard vor der Akademie der Kiinste in
Paris fest, daf} sich die Natur durch die Fotografie selbsttitig
abbilde und zwar in einer Weise, die sich »selbstverstindlich
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durch eine vollkommene Treue der Wiedergabe auszeich-
net«. Alexander von Humboldt schreibt in einem Brief vom
9. Februar 1839: »Gegenstinde, die sich selbst in unnach-
ahmlicher Treue malen, Licht, gezwungen durch chemische
Kunst, in wenigen Minuten bleibende Spuren zu lassen, die
Konturen bis auf die zartesten Teile scharf zu umgrenzen

[...], das spricht freilich unaufhaltsam den ‘Verstand;u‘rid die-

Einbildungskraft an.« L
Der Osterreicher Auer von Welsbach nannte sein galva-
noplastisches Druckverfahren sogar »Die Entdeckung des
Naturselbstdruckes« (Wien 1853). Denn das mechanisch
erzeugte Abbild war damals gleichbedeutend fiir naturge-
treue Wiedergabe der Dinge. Je mechanischer das Abbil:
dungsverfahren, desto weniger personlich und kiinstlerisch
und desto wirklichkeitsgetreuer erschien es. Mitte des 19.
Jahthunderts verfestigte sich die Idee eines exakt reproduzie-
renden Bildmittels, das die Wirklichkeit in unnachahmlicher
Treue wiedergebe. Da die fotografische Wiedergabe von
Objekten anscheinend von selbst und mechanisch, also ohne

Zutun des Menschen, geschah, schien sie unbestechlich, .. -

unverfilscht, wahr und objektiv. Die Fotografie als ‘f>'>'i'déalé.v,"‘ﬁm
Copie«, das Foto ein Dokument der Wirklichkeit. Bis zur

Stunde galt fiir die meisten die Geburtsstunde der Fotbgr;gﬁe e
als Stunde der Wahrheit. Da die Natur sich ja fast voniselbst " " -~

abbildete, automatisch und mechanisch, mufite das Foto jain
der Tat wahr und richtig sein. Auf diese Idee der Objektivitit
der Fotografie griindet sich die Beweiskraft des Fotos als
Dokument. Dieser Sehnsucht nach der fotografischen
Wahrheit entspringt auch die Liebe zum fotografischen
Grofiformat. Die Idee der Fotografie als Dokument erzeug-
te in der zweiten Hilfte des 19. Jahrhunderts die Grof-
bildfotografie, denn die Homologie von Objekt und Abbild
zumindest der Grofie nach, die 1:1—Abbildung,des_Groﬁ})il—
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des garantiert noch am ehesten den Anspruch auf wirklich-
keitsgetreue Wiedergabe. So heifit es 1875 in einer amt-
lichen Verlautbarung zu Aufnahmen der Rocky Mountains
von Jackson: »Dies sind die gréfiten Platten, welche die
Feldfotografie in diesem Land jemals verwendet hat, sie ver-
mitteln einen Eindruck der wahren Groéfie und Erhabenheit
der Bergwelt, den kleinere Ansichten wohl niemals geben
konnen.« Auch Muybridge schreibt, dafl das 1:1-Abbil-
dungsverhiltnis die einzige Weise sei, »die sich des Themas
wiirdig weist«. Der Pionier-Fotograf Darius Kinsey (1869-
1945), der um 1900 in den grofien amerikanischen Wildern
picture raking expeditions machte, verwendete ebenfalls
méglichst grofie Glasplatten, da ja Vergréfierungen von klei-
neren Platten auf Kosten der Schirfe gehen, genauso wie das
Kopieren. Daher verwendet er nur [...] »an Ort und Stelle
aufgenommene« Originalnegative. »Die Wirklichkeit und
die Kraft, die durch das Kopieren und Vergrofiern verloren-
gehen, werden durch die Verwendung des Originalnegativs
bewahrt«. Vergréfiern und Kopieren empfindet Darius also
bereits als Realititsverlust. Die Stérung der Gréfienverhilt-
nisse zwischen Bild und Objekt mufite anfinglich so gering
wie mbglich gehalten werden, sollte nicht der Glaube an die
fotografische Wahrheit zusammenbrechen. Scheinbar galt
die Regel: Ohne Lebensgrofie keine Lebensechtheit.
Ideologie (vollkommene Treue der Wiedergabe der
Wirklichkeit) und Bildtechnologie konvergieren im Grofi-
foto. Doch wie kann man angesichts der realen Gréfie der
Rocky Mountains vom »Eindruck der wahren Gréfie« spre-
chen, auch wenn die Foto-Formate noch so grof§ sind?
Angesichts des realen Grofienunterschiedes zwischen den
Rocky Mountains und dem fotografischen Abbild spielt es
eigentlich {iberhaupt keine Rolle, ob wir ein Kleinbild oder
ein Grofifoto vor uns haben, denn verglichen mit den Ber-
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gen handelt es sich da um eine quantité négligeable. Doch

wie kann man bei der Absenz von Farbe und Volumen, bei

dieser immensen Verkleinerung der Gegenstinde im foto-

grafischen Abbild von vollkommener Wirklichkeitstreue -
sprechen? Die Analogie der Formen auf dem Foto und im

Kopf, wohin das Auge Bilder der Gegenstinde liefert, kann

nicht ausreichen, um diese Téuschung zu erklaren. Fiir diese

Selbsttauschung itber den Charakter der Fotografie muf es

tiefe epistemische und ideologische Griinde geben.

[...] Wie wir alle wissen, ist die sozialdokumentarische
Fotografie aus dem Glauben an die dokumentarische Wahr-
haftigkeit und Objektivitit des Fotos, in dem-sich quasi von
selbst und ohne verfilschendes Zutun des Menschen die
Wirklichkeit abbilde, entstanden. Auf die Idee der Objekti-
vitit der Fotografie griindet sich die Beweiskraft des Fotos
als Dokument der Wahrheijt. Das Kameraobjektiv, so wurde .
behauptet, gibt die Wirklichkeit objektiv wieder. So wie man
durch das fotografische Einzelbild Objekte wie Pflanzen,
Pferde, StraBen wirklichkeitsgetreu abzubilden glaubte, so

galt es auch als unbestritten, das Einzelbild kénne ebenso . -

objektiv und wirklichkeitsgetreu die sozialen Prozessé doku

mentieren. Vom Fotodokument zur Dokumentarfotom afie,

von der Darstellung von Objekten zur Darstelluncr sozmler : Bl

Prozesse, sei es — so glaubte man, da man an das Blld 013ub :

te, an die Wahrheit des fotografischen Abbildes Ulaubte A

nur ein logischer Schritt. So entstanden Umweltfotografie,
Reportagefotografie, sozialdokumentarische Fotografie.
Wegen des allgemeinen Credos der Wirklichkeitstreue der
Fotografie war auch der spezielle fotografierte Tatbestand
iiber jeden Zweifel erhaben. Daff man mit der Kamera die
Wirklichkeit vollkommen getreu abbilden kénne, daff also.
das Foto wirklich und wahr sein kénne — ist das Credo der
Sozialfotografie. '
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Berenice Abbott, die Schiilerin von Atget: [...] »Die
Kunst des Photographen liegt im Erkennen des Jetzt — darin,
es so klar zu sehen, dafl er durch es hindurch auf die Vergan-
genheit blickt und die Zukunft vorausahnt [...] Sein Blick
wird durch das Medium auf das Hier und Jetzt fokussiert.«
Sie spricht auch von Lewis Hine als [...] »Realist par excel-
lence«, als »unentrinnbar zeitgendssisch«. Wir alle miissen
Hine fiir seine sozialkritischen Fotoserien dankbar sein, weil
sie in der Tat zeitgendssische Bilder sind. Doch sind es auch
zeitgendssische Dokumente? Hine dokumentiert den Stolz
der Arbeiter in >Men at Work< (1932) zu einem Zeitpunk,
als die Gewerkschaft der Facharbeiter zum Grofiteil zerstért
worden war, weil es der technische Fortschritt erlaubte,
Facharbeiter durch Hilfsarbeiter zu ersetzen. Seine Fotogra-
fien #sthetisieren die Schénheit der Arbeit, der technischen
Konstruktion, und verherrlichen die Kraft der Arbeiter zu
einem Zeitpunkt, wo der Arbeitsprozefl in immer kleinere
Einheiten aufgespalten wird: Rationalisierung (Taylorismus)
und Flieflbandarbeit (Henry Ford). Abbotts Lehrmeister
Atget — hatte er den Blick fiir das Hier und Jetzt? Wenn wir
>Oliver Tvist< von Charles Dickens (1837) oder Friedrich
Engels >Die Lage der arbeitenden Klasse in England« (1845)
oder andere zeitgenﬁsSische Quellen zum Vergleich heran-
ziehen, dann scheinen uns Atgets Aufnahmen viel eher den
Blick fiir das Vergangene, die letzten Reste eines aussterben-
den Paris zu zeigen, nidmlich Strafenhéndler und andere pit-
toreske Erscheinungen des untergehenden Kleingewerbes.
Der Dichter Leon Paul Fargue hat das Dekorative, Irreale
der Menschen in Atgets Fotos gut beobachtet: »Im Werk
Argets wirken die Vertreter des Kleingewerbes wie Dekora-
tionen der Pariser Straflen zu Beginn des Jahrhunderts.«
Unter vielen Fotografien von Atget steht deshalb auch
»Disparu en 19...«. Atget interessierte sich nimlich nicht fiir
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die Gegenwart, fiir die Industrialisierung in den Vorstidten
(z.B. Aubervilliers), fiir das prunkende Biirgertum, die Kauf-
hiuser etc., sondern fiir das Verschwindende, Aussterbende,
fiir die Reste einer Vergangenheit, bevor sie ganz unterge-
gangen war. Atget fotografierte das Paris von 1920, als wire
es noch das Paris von 1870-1880, er suchte die Spuren des
Paris vor der Jahrhundertwende im Paris nach der Jahrhun-
dertwende. Kann man ein Foto der menschenleeren Place du
Tertre am Montmartre, die damals schon eine Touristen-

schwemme war, [...] »unverfilschten Realismus« nennen,

wie Abbott es tat? Nach eigener Aussage hatte Atget mit sei-

nen >Documents pour Artistes< — wie auf seiner W hnuncrs—
tir zu lesen stand — den Ehrgeiz »eine Sammlung all dessen,
was in Paris und Umgebung kiinstlerisch und pittoresk ist,
zu schaffen«. Er wollte also das Vieux Paris, das Kiinstle—
rische und Pittoreske an Paris archivieren. Sind solche Auf-
nahmen »Beweisstiicke im historischen Prozefi«, wie Walter
Benjamin behauptete, oder eher ein Beweis dafiir, wie kon-
sequent an der gesellschaftlichen Realitdt Vorbelgesehen
wurde? Dieses Vorbeisehen ist jedoch nicht allein auf man;
gelnde soziale Kenntnisse oder krmsche Einsicht zu iek

fithren, sondern meiner Ansicht nach vor allem auf da

Wesen der traditionellen sozialdokumentarischen Fotocrla-. S
fie, deren Keim die Identitit von Fotografie und Objektivitit

ist, wodurch der Gedanke an eine andere Realitit, ‘nimlich
an eine nicht biirgerliche Realitit, erst gar nicht aufraucht.
Wenden wir uns zum Beweis jener sozialkritischen Foto-
grafie zu, der man mangelndes sozialkritisches Bewuftsein
nicht vorwerfen kann, war es doch ihre erklirte Absicht, mit
Hilfe der Fotografie eine kritisch dokumentarische Be-
standsaufnahme der wirtschaftlichen und sozialen Verhalt-
nisse der Farmer herzustellen. Wir sprechen von der Farm
Security Administration — Fotografie (1935-1942), die [.7.]
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das Foto nur als Mittel zum Zweck verwendete. Nehmen wir
des weiteren das erfolgreichste und bekannteste Foto der FSA-
Fotografie, von der behauptet wird, sie stelle die »Hochblite
der sozialkritischen Dokumentarfotografie« (R. J. Doherty)
dar. Dieses Foto »Migrant Mother< (1936) von Dorothea
Lange, ist in iiber zehntausend Publikationsorganen erschie-
nen und darf daher wohl als synonym fiir die FSA-Fotografie
angesehen werden. Dieses Foto wurde aus einer unpublizier-
ten Serie ausgewihlt, bei der in den einzelnen Aufnahmen die
2 Kinder und die Mutter in wechselnden Stellungen, Positio-
nen, Haltungen etc. gezeigt werden. Dieses Foto ist also fiir
die Kamera gestellt und inszeniert worden. Wie die Serie be-
zeugt, gab es Regieanweisungen, der Fotograf dirigierte, die
Szene ist theatralisiert, staged, photo-staging. Das vorliegen-
de Foto wurde offensichtlich wegen seines Ausdruckswertes
ausgewihlt. Die sorgenvoll dreinblickende Mutter mit der
Hand am Kinn als Verstiirkung der Vertikalachse und Verti-
kalsymmetrie, die zwei Kinder, schén symmetrisch links und
rechts neben der Mutter verteilt, die Gesichter der Mutter
zugewandt — diese Bildkonstruktion kennen wir aus der reli-
gitsen Hagiographie, wo ebenfalls Jesus nach vore schaut
und die zwei seitlich von ihm stehenden Apostel oder Engel
uns nur ihr Profil zeigen, um die Aufmerksamkeit auf das
Zentrum, Jesus, zu lenken. Um die Asthetisiemng und Bild-
haftigkeit des >Dokuments< voranzutreiben, hat Dorothea
sogar noch einen stérenden Daumen als offensichtlich unis-
thetisch wegretouchiert. Ist so eine Aufnahme noch als Do-
kument zu bezeichnen, als dokumentarisch oder nicht viel-
mehr als Abziehbild der biirgerlichen Historienmalerei?
Wenn alles getan wird, um den Ausdruckswert einer Aufnah-
me zu steigern, kann ich da noch von Dokumentarismus
sprechen? Einerseits der Glaube an das Foto-Bild als Doku-
ment, andererseits eine dsthetische Bildkomposition.
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Umgekehrt bedarf es gar nicht eines fotografischen Do-
kumentarismus, sondern einer bestimmten Kinstlichkeit,
doch nicht der Kiinstlichkeit der Bildkomposition, um so-
zialkritisch zu sein. Der Glaube an den dokumentarischen
Wert des Einzelbildes verstellt aber den Zugang zu wahrhaft
sozialkridscher Fotografie. Die vom Glauben an das Foto-Do-
kument ausgehende Entwicklung zur sozialdokumentarisch-
en Fotografie ist jedoch nur die eine mdgliche historische
Entfaltung. In dem Essay >Fotopolitik< in dem Buch »Dies
sind alles Bilder der Strafe« (Frankfurt am Main 1979) habe
ich einen anderen Weg herauszuarbeiten versucht, der von
einer Kritik des Foto-Dokuments ausgeht und iiber die'sozi-
alpartizipatorische Fotografie zur politischen Fotografie
fithrt, also den Weg von der Dokumentarfotografie zur
Politfotografie nimmt, der Fotopolitk, die sich nicht mehr
mit dem Einzelbild und dessen fragwiirdigem dokumenta-
rischen Charakter begniigt. Brecht hat ja schon geschrieben:
»Eine Photographie der Kruppwerke oder der AEG ergibt
beinahe nichts iiber diese Institute. Die eigentliche Realitit
ist in die Funktionale gerutscht. Die Verdinglichung der
menschlichen Beziehungen, also etwa die FaBrik,f‘gibf_‘die'
letzteren nicht mehr heraus. Es ist also tatsichlich etwas
saufzubauen<, etwas >Kiinstliches<, >Gestelltes<.. Es .ist also
ebenso tatsichlich Kunst nétig.« ‘

Nachdem wir nun den Anspruch der sozialdokumenta-

rischen Fotogratie, der Historiofotografie etc. an ihnen selbst
gemessen haben, und erkennen mufiten, wie wenig gerecht
sie ihm werden, das heifit also, nachdem wir erkannten, wie
briichig und fragwiirdig jener Konsens beziiglich der Objek-
tivitit der Fotografie ist, fragen wir uns ein zweites Mal,
woher kommt dieser Glaube an das Bild, woher kommt diese
Voraussetzung, daf} jedes Foto ein objektives, wahres Doku-
ment der Wirklichkeit zu sein scheint — es aber nicht ist, wie
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sich bei einer naheren Prifung erweist. Wir haben némlich
gesehen, dafi das sogenannte Fotodokument den Blick auf
die Wirklichkeit verstellt, indem es Scheinansicht und Wirk-
lichkeit identifizierte. Da ja der objektive und zweifelsfreie
Charakter der Fotografie etabliert war, konnte das Foto den
Schein als Wirklichkeit ausgeben. Mit Hilfe der kulturellen
Codierung, dafi die Fotografie die Wirklichkeit in unnach-
ahmlicher Treue wiedergebe, das war die Voraussetzung,
konnte man ein falsches Bild der Wirklichkeit liefern. Und
ich denke dabei nicht gleich an jene Fotofilschungen und
Fotomontagen, wie sie die Fotografie von Anfang an beglei-
ten (siehe die gefillschten Fotos von Erschieffungen durch
die Pariser Kommune 1871), sondern an jene nicht vorsitz-
lich gefélschten Foto-Dokumente 4 la Atget und FSA-Foto-
grafie. Ohne diese kulturelle Codierung des Objekdvitits-
charakters der Fotografie miifite die Wirklichkeitstreue jeder
Fotografie aufs neue behauptet und legitimiert werden.
Doch so wurden die falschen Fotografien dem wahrnehmen-
den Bewufitsein als wahre verkauft. Die falschen Bilder der
Wirklichkeit, als wahr und wirklich kodiert, konditionieren
das falsche politische Bewufitsein der Wirklichkeit. Deswe-
gen wurde die moderne Fotografie von Raoul Hausmann
»als Position des Bewufitseins, als mentaler Prozefi« defi-
niert. Es wire nun billig, diese ungeheure Selbsttiuschung
iiber den Wirklichkeitscharakeer der Fotografie den Foto-
grafen selbst zuzuschreiben. Zum Beispiel zu verlangen,
Hine, Atget, Lange etc. sollten halt ein kridscheres, politi-
scheres und sozial besser ausgebildetes Bewufitsein gehabt
haben, dann hitten sie schon die richtigen und wahren Fotos
geschossen. Dabel ist es doch gerade die der Wirklichkeit
tiuschend 4hnliche Fotografie, die verhindert, die Wirklich-
keit zu befragen. Sicherlich ist eine viel befriedigendere Ant-
wort als die personliche Insuffizienz des Fotografen die Un-
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tersuchung der epistemischen und kulturellen Voraussetzun-
gen, die zur Identifikation der Fotografie als objektives Do-
kument der Wirklichkeit fithrten. Ein wesentlicher Faktor
ist dabei sicherlich die Emanzipaton des Biirgertums im 19.
Jahrhundert und dessen gesellschaftliche Konstruktion der
Wirklichkeit. Denn wenn jedes Foto ohnehin selbsttitig die
‘Wahrheit spricht, braucht der Fotograf mit seinem Bewufit-
sein nichts mehr dazu tun und zwischen dem Bilde, das die
Bourgeoisie von der Wirklichkeit hat, und der Wirklichkeit
selbst kann kein Riff mehr auftreten. Doch scheint mir der
eigentliche Grund fiir diese famose und fundamentale
Selbsttduschung dber den Wirklichkeitscharakter der Foto-
gafie in ihr selbst zu liegen, in threm Fake-Charakter, der ihr
realer Charakter ist. Eben weil die Fotografie auf der histo-
rischen Grundlage diverser kultureller und epistemischer
Codes wie Naturselbstdruck, mechanisch, selbsttitig usw: so
ausgezeichnet imstande ist, zu tduschen, vorzut—‘éuschen;
konnte sie uns sogar Wirklichkeit vortiuschen. Nicht das fal-
sche historische Bewufitsein des biirgerlichen oder sozialkri-
tischen Fotografen, nicht das falsche Bewufitsein einer sozi-
alen Klasse schuf die falschen Bilder der .'Wﬁrkli'chk:eijc', :
sondern die »falsche Fotografie<. Wenn wir uns ful eine‘:'n‘
Moment frei zu machen versuchen von jenen k1ﬂture_1]en ;

Konventionen, wenn wir uns an unsere eigenen Empfindun-, .

gen zu erinnern versuchen, die wir beim Fotografieren einer
Landschaft oder eines Menschen hatten, dann verspiiren wir
genau, wie weit entfernt das Foto von der Wirklichkeit 1st,
nimlich soweit, wie die Grofie des Grofibildes von der rea-
len Grofie der Rocky Mountains. Doch es ist der Fil-
schungs- und Tduschungscharakter der Fotografie, der sie
eben der Wirklichkeit so tduschend ghnlich macht, der die
Fotos als so iiberzeugende, echte Dokumente der Wirklich-
keit ausgibt. Fotografie tduscht Echtheit vor, tiuschend echt.
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Der Fake-Charakter der Fotografie macht also das Wesen
der Fotografie aus. Dieser Fake-Charakter ist so perfeke, dafl
er sogar Wirklichkeit vortiuschen kann. Daher mufite man
fast hundert Jahre warten, bis von Bert Brecht j jene banale
Wahrheit formuliert wurde: »Der Photographenapparat
kann ebensc liigen wie die Setzmaschine« (1931). Ja Men-
schenskind, sind wir denn blind gewesen? Das ist doch eine
triviale Selbstverstindlichkeit, daf ich mit der Feder und der
Setzmaschine ltigen kann. Kein Mensch hat j€ angenomumen,

dafl Feder und Bleistift automatisch objektive Dokumente
der Wirklichkeit liefern. Im Gegenteil, wir wissen sehr ge-
nau, wie schwierig es ist, mit Feder und Worten die Wirk-
lichkeit getreu abzubilden. Wir wissen aber auch, daf} die

Abbildung der Wirklichkeit durch die Feder oder den Setz-
kasten nicht selbsttitig, mechanisch, automatisch, durch die
Natur selbst etc. geschieht, sondern nur durch das Zutun des
Menschen. Brechts Satz zeigt, dafl das, was wir von der
Schreibmaschine als selbstverstindlich voraussetzen, nim-
lich die Ligenhaftigkeit, fiir das Medium F otografie nicht
im geringsten erwartet wird. Daher wird es auch so ausdriick-
lich betont. In dieser stupenden Betonung, in diesem ver-
bliiffenden Hinweis, daff der F otoapparat ebenso liigen kann
wie die Setz- und Schreibmaschine, liegt die Wahrheit tiber
die Fotografie, dafl nimlich ihr Wahrheits-Charakter als
Tiinche, Verputz und Lack erst beiseite geschoben werden

mufl, um zu threm Wesen zu gelangen, das fiir alle Zeichen-

systeme dasselbe ist, die Lige, die Méglichkeit zur Liige.

Eben weil wir es von der Fotografie nicht erwarten, dieses

unglidubige Staunen: Auch die Fotografie kann liigen. Natiir-

lich liegt es auch am unterschiedlichen Zeichencharakter
von Schrift und Bild, da wir dem Bild mehr Wahrheit als
dem Wort zutrauen. Kein Mensch wird von dem Wort
>Hund< oder >Baum< behaupten, es sei auf irgendeine Weise
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eine wirklichkeitsgetreue: Wiedergabe des realen Baumes.
Da das Foto eines Baumes oder Hundes diesen zumindest
der Form nach #hnlich échaut, glaubte man schon eher
daran, dabei ist das Foto eines Baumes genauso wenig ein
objektives Dokument des Baumnes wie das Wort >Baums. Der
Zweifel am Zeichen gilt fiir das Bild wie fiir das Wort gleich- -
ermafien. Doch der Fake-Charakter der Fotografie, ihre
Tiuschung ist so vollkommen, dafl sie uns das Gegenteil in- -
sinuiert: Vertrauen in die unnachahmliche Treve des foto-
grafischen Abbildes. Es ist also paradoxerweise ihr vollkom-
;nener Fake-Charakter, der den Objektvititsanspruch der

Fotografie begriindet hat. Es liegt also im Wesen der Foto- = * *

grafie, Wahrheit und Wirklichkeit vorzutduschen. Die Foto-
grafie ist kein Sinmiulacrum, aber auch keine Falsifikation; sie’
liegt dazwischen. Die Position der Fotografie ist die -des -
Fake, das ist eine Position zwischen Simulacrum und Falsifi-
kation. Das Kamera-Objektiv ist beileibe nicht objektv und
wenn Mathew Brady (1822-1896) glaubte, the »camera is the
eye of history«, so ist es ebenso gut das »you of her story, das -
we of our story«, also hundert Augen, die alle etwas vers,.;hie_—
denes sehen. Zwischen der Kamera als Auge der Geschichte :

und Brechts ligendem Photoapparat gibt es nur -eine Uber— o

fahrt: Die Fihre heifit Fake. Lo
Doch wie weit und tiefreichend die Bildglaubigkeit ver-
breitet ist, wie sehr immer noch an den dokumentarischen
Charakter der Fotografie geglaubt wird, méchte ich an ei-
nem jiingsten Beispiel beweisen. Das Foto dient ja nicht nur -
als Dokument sozialer Prozesse, sondern sehr oft auch als
Dokument kiinstlerischer Vorgiinge. Die Fotografie als Re-
produktion von Kunst wiederholt gewissermafien die Foto-
grafiegeschichte. Gibt es in der sozialen Dokumentarfoto-
grafie schon seit Jangem eine Kritik des Fotodokuments,
stelt sie in der #sthetischen Dokumentarfotografie noch aus. -
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Zahlreich sind die Beispiele, wo auch hier in der Kunst der
Fake-Charakter der Fotografie die Wahrheit oder Schénheit
eines Kunstwerkes verfilscht, d.h. zumeist gsthetisiert, ver-
schont, beliigt die Fotografie auch in der Kunst. [..]

Es ist der Fake-Charakter der Fotografie, der es dem fal-
schen Blick erlaubt, in das Kleid der Objektivitit zu schliip-
fen. Das Foto als Fake verstellt zwar den Blick auf die Wirk-
lichkeit, aber es gibt auch einen Blick frei, den aufs
Bewufitsein. Denn die Fotografie ist fiir das Bewufitsein ein
Mitrel, sich zu artikulieren. So artikuliert sich das falsche
Bewufitsein im Foto-Fake. Insofern schligt auf einer Meta-
Ebene doch wiederum die Stunde der Wahrheit. [...] Formal
haben die Aufnahmen (der Aktionen des Wiener Kiinstlers
Rudolf Schwarzkogler — RS) etwas mit der Sensationsfoto-
grafie zu tun, die natiirlich ebenfalls dem Fake-Charakter
der Fotografie entspringt. Die Sensationsfotografie ist sozu-
sagen eine triviale Abart der Kunstfotografie. In der Intim-
Fotografie, in der Pornofotografie, wahrscheinlich die ver-
breitetsten Formen der Fotografie, hat der Fake-Charakter
der Fotografie, dem sich beide zur Ginze verdanken, neben
der Werbung und der Reportage-Fotografie seine wichtigste
Ausbildung erhalten. Es wire eines eigenen Themas wiirdig,
zu zeigen, welche feinen Veristelungen zwischen der Sex-
fotografie und der Fakefotografie bestehen. Der Fake-Cha-
rakter der Fotografie iibertrigt sich ja hier am deutlichsten
schon auf die reale Szene selbst. Das Staging bei Dorothea
Lange war ja noch harmlos. Vom Licht bis zum Heftpflaster,
von der Stellung bis zur Hautfarbe, gibt es bei »Playboy«
einen vielfiltigen Formalismus, der die Szene stellt. In der
Sexfotografie wird deutlich, wie sehr der Signifikant das
Signifikat dominiert, wie sehr das Zeichen das Bezeichnete
regiert. Denn die Sexfotografie erstellt eine Sexualitiit, die

nur mehr auf dem Papier, auf dem Fotopapier, existiert, als
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reine Scheinwelt, die von der Wirklichkeit nicht mehr einge-
holt werden kann. o

Nach der Bestimmung der Essenz der Fotografie als Fake -
haben wir nun auch ihre existentielle Wirkung beim Namen
genannt, nimlich die Wirklichkeit selbst vorzutiuschen. Von
der Mineralflasche mit dem Abbild der Quelle darauf, die
nicht existiert oder nicht die ist, aus der das Wasser stanumnt,
es ist ja kein Quellwasser, iiber die Prospekte von Reisen,
Landschaften, Strinden, Wohnmébeln etc. zur bunten Auf-
nahme eines friedlich dastehenden Atomkraftwerkes hat
unsere gesamte Wirklichkeit eine zweite Haut erhalten, die
Fake-Haut der Fotografie. Der Fake-Charakter der Fotogra-
fie hat eine Fake-Kultur und eine Fake-Wirklichkeit in die
Welt gesetzt. Wem gelingt es noch, eine Landschaft nicht als
Ansichtskarte zu sehen, in der Sexualitit nicht die Stimu- -
lantien der erotischen Fotografie zu reproduzieren, die sich
in seinem Bewufitsein und seinem Blick unverriickbar einge-
nistet haben? '

Die Rolle des Kleinbildes ist in diesem Zusammehhang

noch kurz zu streifen. Die Liebe zum Grofibild war ja ge- .

zeichnet von der Sehnsucht, den Glauben an: die\\Vﬁh}f:hﬁf—_e :

tigkeit der Fotografie zumindest durch eine annshernd-gro-. = "

fengetrene Abbildung aufrecht zu halten. Deswegen ‘hat
eine allzu auffillige Stérung der GrdBenverhilmisse, wié es -
im Falle des Kleinbildes geschehen ist, eine allzu abrupte
Stérung und Verletzung dieses Glaubens bedeutet. Man ver-
schlof sozusagen die Augen vor dem Kleinbild, weil man
den Fake-Charakter der Fotografie nicht sehen wollte. Die
nun herrschende Gewdhnung an das Kleinbild, die tadellose
Hinnahme der Existenz des Kleinbildes zeigt also an, dafi wir
uns nicht nur an den Fake-Charakter der Fotografie, son-
dern auch an den Fake-Charakter unserer Wirklichkeit
gewdhnt haben. Das Kleinbild ist also einerseits eine Ge-
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wohnung, andrerseits eine Entwéhnung, ndmlich die Ent-
wohnung vom Glauben an die Wahrhaftigkeit der Fotogra-
fie. Das Kleinbild zeugt also von einer fortwihrenden Ent-
wohnung von der Realitit, wie sie in unserem Jahrhundert
das Bewufitsein der meisten Individuen charakterisiert.
Wenn Wirklichkeit zum Teil ein Epiphidnomen der Kommu-
nikation ist, eine gesellschaftliche Konstruktion und Kon-
vention, dann hat die fotografische Kommunikation (und ihr
Fake-Charakter) einen wesentlichen Anteil daran.

Wir kommen nun auf die Kunstproblematik der F otogra-
fie zu sprechen, auf die Rolle, welche die Fotografie bei der
Entwicklung der Kunst spielte. Brechts Zitat zeigte schon
an, dafl auch die soziale Fotografie der Kunst bedarf. Bild-
Text-Kombinationen wie Brechts »Kriegsfibel«, Serien-Auf-
nahmen und Foto-Sequenzen sind mogliche Exits aus dieser
Problematik. Denn neben der einen erwihnten Kritik des
Foto-Dokuments durch den gesellschaftlichen Gebrauch der
Fotografie in einer partizipatorischen fotografischen Praxis,
eben der Fotopolitik, gibt es eine zweite Kritik des Fotodo-
kuments in der Kunst und durch die Kunst selbst, die eben
darin besteht, den Fake-Charakter der F otografie herauszu-
stellen. Die Fotomontagen, die tollen Luft-Perspektiven der
Fotopioniere, die durch die lange Belichtungszeit bedingten
unscharfen Konturen der Frithfotografien, die kithnen Aus-
schnitte, die extremen Perspektiven (die Rodtschenko-Per-
spektive), die Solarisation, die Fotogramme etc. — sind es
nicht alles Versuche, den Code, den Konsens vom objektiven
mechanischen Charakter der F otografie als naturgetreue
Wiedergabe der Realitit aufzubrechen? Wollen diese In-
sistenzen auf die technischen und subjektiven Bedingungen
der Fotografie nicht die Selbsttiuschung von der dokumen-
tarischen Wahrheit der Fotografie, unberiihrt vom Zutun
des Menschen und der Maschine, enttiuschen? Wird hier
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nicht versucht, eben durch eine gleichsam doppelte Téu-
schung den T4uschungscharakter der Fotografie aufzuzeigen
und zu bewahrheiten? Denn natirlich sieht das Auge Biume -
und Balkone nicht so wie die Kamera von Rodtschenko oder
Moholy-Nagy. Die technisch bedingte beschleunigte Ver-
kiirzung dieser Aufnahmen sind ja keine Widerspiegelungen
der Wirklichkeit, sondern kiinstliche fotografische Wirklich-
keit, Fake-Wirklichkeit, die nur durch die Gesetze der Foto-
grafie existiert: Foto-Fake-Welt.

Natiirlich hat die Fotografie auch Anteile dokumentari-
schen Charakters und kann mit ihrer Hilfe die Wirklichkeit
rekonstruieren, eben zum Beispiel in der architektonischen
perspektvischen Fotografie. Natiirlich kann die Fotogratie
Riickschliisse auf die Wirklichkeit ermdglichen und dazu
dienen, Plitze, Hiuser und Menschen Wiederzuerkemie’n,_
wiederzufinden. Wir haben nur den Fake-Charakter viel-
leicht etwas iiberbetont, weil er gemeinhin verschwiegen
wird. Fiir die quasi prozentualen Anteile von Wahrheit und
Fake einer Fotografie gilt vielleicht dasselbe Gesetz wie fiir
die Sprache, das Wittgenstein so formulierte: »Der Ge-

brauch eines Wortes bestimmt seine Bedeutung.« Es ko‘in'rn.t e
also auf den Gebrauch an, auf die spezielle Situation,“auf das

jewedige Interesse, wodurch bedingt wird, ob nun der Fake— .
Charakter oder der dokumentarische Charakter eine;:'_‘ Auf-
nahme im Mittelpunke steht und wichtig wird. Es gibt einfa-
che Situationen, wo das Foto fraglos als Dokument der
Wirklichkeit hingenommen wird, es gibt aber auch Situa-
tionen, wo der Fake-Charakter der Fotografie ausschlagge-
bend ist und es wichtig ist, ihn zu erkennen.

Nach Nietzsche ist die Kunst immer die starke Macht des
Falschen: tiuschen, verschleiern, blenden, verfithren. Der
Wille zur Téuschung ist der kiinstlerische Wille. Die Kunst
preist die »Welt als Irrtum«. Sie lobt die Liige, um in einer
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doppelten Bejahung des Scheins eine neue Wahrheit zu ge-
winnen. Insofern ist der Streit um den Kunstcharakter der
Fotografie leicht zu schlichten. Denn die Fotografie zeichnet
sich ja gerade durch diese Kraft der Tauschung, die Kraft des
Fake aus. Daher ist die Fotografie als Macht des Falschen
Kunst. Wer Kunst und Wahrheit will, will h&chste Kunst,
die den Schein als Wahrheit vortiuscht und gleichzeitig den
Schein als Schein erkennbar macht. [...]

Erstdruck in: Camera Austria International, Symposion tiber Foto-
grafie II, Graz 1.Jg. 1980, Heft 4, 5.92-103.
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[...] Die Fotografie beschiftigt sich, so merkwiirdig es scheint
und so selten es auch wahrgenommen wird, auf unbewufite
Weise mit der Zeit. E. J. Marey (1830-1882) artikulierte sei-
nen Wunsch, die Zeit einzufangen, deutlich in der Kon-
struktion des »Chronophotographen« [...]. Marey, wie
Muybridge, ein entscheidender Begriinder der Kinemato-
graphie (der Kunst der bewegten Bilder), hat mit seinem
Terminus die Zeit-Funktion der Fotografie ganz klar und
bewufit zum Ausdruck gebracht. Denn die allseits anerkann-
te und beliebte Gedichmis-Funktion der Fotografie, nim-
lich das Aussehen der Dinge aufzubewahren, die Dinge
gegen den Zustandswechsel im Fluf} der Zeit zu immunisie- -
ren, ist nur der auffilligste und augengefilligste Ausdruck
der Zeit-Funktion, wie sie in Portrit-, Urlaubs- und doku-
mentarischer Fotografie ihren Niederschlag findet. Daher
darf das Fotomaton (der Foto-Automat) als gleichsam
lebensgrofie Sofortbildkamera in der Entwicklung zum
Sofortbild nicht tibersehen werden, denn in ihm liefen ja -
Anforderungen, die von den Zeitgenossen an di€ Fotog1 fie
gestellt wurden, wie Intimitdt, Schnelligkeit der Aufnahme ™"
und Entwicklung etc. zusammen. In der Instant-F otografie -
(im Sofortbild) kulminieren solche zeitlichen Fﬁnktionen’.' o
der Fotografie. ' ‘ '
Doch nicht nur diese, auch andere wesentliche Figen- -
schaften der Fotografie zentrieren sich im Instantbild. Man
konnte diese Eigenschaften als Spiegel-Funktion oder (ab-
strakter) als Selbst-Referenz zusammenfassen. Das Sofort-
bild zeigt einen Wechsel vom »Lichtbild« zum »Zeitbild«
an, dessen Hohepunkt Video ist. Denn das Sofortbild ver-
spricht ja nur ein sofortiges Bild, realiter dauert es doch noch
20-60 Sekunden, bis ich das Bild habe. Allein Video schenkt
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