FOTOGENRES

Der Begriff Fotografie bezeichnet sehr unterschiedliche
Bildverfahren. Dies sowohl im Hinblick auf die techni-
schen Gerdte, die dabei verwendet werden, und auf
die Produktionsbedingungen allgemein als auch auf
die Gebrauchsweisen und Prasentationsformen. Diese
Heterogenitat innerhalb eines Mediums wird mit ver-
schiedenen begrifflichen Ergénzungen aufgefangen:
Man spricht etwa von Newsfotografie, Aktfotografie,
street photography, Stockfotografie, Landschaftsfoto-
grafie, Amateurfotografie usf. In diesen Wortschépfun-
gen vermengen sich Stilbegriffe, Motivspezialisierun-
gen, Herstellungs- und Anwendungsbereiche zu einem
Begriffs-Wirrwarr mit vielen Uberschneidungen, die eine
asthetische Abgrenzung einzelner Bereiche - wir nen-
nen sie Fotogenres - unméglich machen. Eine Ubersicht
zu geben Uber die gebréuchlichen bzw. sinnvollen Un-
terscheidungen und sie in ihren Eigenarten kurz zu cha-
rakterisieren, ist der Zweck dieser Zusammenstellung.
Weil bei Fotografen wie Fotoarchivaren verschiedene
Begriffe im Umlauf sind, haben wir uns aus Grinden
der Systematik dafir entschieden, die Produktionsbe-
dingungen zum entscheidenden Kriterium zu machen
und den Gegenstand einer Fotografie (Familie, Archi-
tektur, Landschaft) diesem unterzuordnen. Auch mit die-
ser Entscheidung wird die Darstellung nicht véllig kon-
sistent, vermeidet aber immerhin Gattungsspringe auf
der Begriffsebene.

Will man den Medientransfer von Fotografien
unter den gegebenen Umstdnden untersuchen, dann
macht dies nur Sinn, wenn in einem Genre nicht alle
Bilder bzw. Aussagen méglich sind. Ein Fotogenre for-
miert sich, so die Ausgangsthese dieser Untersuchung,
mit seinen spezifischen Gerdten, Herstellern, Vertriebs-
und Verwendungsformen und seinem Publikum zu einem
Medium mit diffusen Grenzen und mit starken histori-
schen Wandlungen. Doch auch wenn etwa Fotoama-
teure heute komplett anders arbeiten als Gleichgesinnte
in den 1920er Jahren, so verbindet sie doch in der

Haltung zur Fotografie oder der Verwendung der Bilder
mehr untereinander als etwa den Amateur mit dem Re-
portagefotografen. Dies dndert sich auch nicht, wenn
einzelne Knipserbilder aus Handycams auf der Frontsei-
te einer Tageszeitung auftauchen. Grundsatzlich bleibt
sich die Gebrauchsweise eines Bildes im Bereich der
Amateurfotografie treu, das heisst, sie entwickelt ihre
eigene Tradition, die gleichsam parallel zu den Traditio-
nen anderer Genres verlduft.

Um nun die Auswirkungen von Bildtransfers ge-
naver zu erfassen und zu untersuchen, ist es unabding-
bar, die diffusen im Umlauf befindlichen Charakterisie-
rungen der Genres zu klgren. Und dies nicht allein in
Bezug auf ihre Produktionsbedingungen, darauf stellen
wir unsere Bezeichnungen ab, sondern dariiber hinaus
auf die priméren Publikationskontexte mit ihren materi-
ellen Voraussetzungen bis hin zu den Rezeptionswei-
sen und allgemeinen Gebrauchsformen eines fotogra-
fischen Bildes. Entsprechend behandeln wir in unserer
Zusammenstellung bei jedem Genre folgende Aspekte:

GEGENSTAND
PRODUKTIONSBEDINGUNGEN
PUBLIKATIONSMEDIUM
REZEPTIONSWEISE
SEMANTIK DES MEDIUMS
TRANSFER

Erst wenn ein Bild innerhalb dieser Matrix verortbar ist,
wird es in einem fremden Erscheinungskontext als fremd
wahrnehmbar, gewinnt dadurch eine neue Bedeutung
und kann insofern zum Gegenstand unserer Forschung
werden. Dem oft vernommenen Hinweis, die Gattungs-
grenzen in der Fotografie hétten sich léingst aufgel&st,
begegnen wir mit einer pragmatischen Haltung: Wo
ein Bild sich nicht einem Fotogenre zuordnen l&sst, wird
es da zugerechnet, wo es gerade auftritt. Ausfihrliche
Befragungen von Fotografen ergaben zudem, dass
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Fotogenres fir ihr Schaffen nach wie vor relevant sind,
selbst dann, wenn sie gleichzeitig in verschiedenen Be-
reichen tdtig sind. Der Umstand, dass in jingerer Ver-
gangenheit viele unterschiedliche Arten von Fotogro-
fie in offentlichen Ausstellungsrdumen gezeigt wurden,
trug dazu bei, die Genres in ihrer je eigenen Asthetik
freizustellen und so einen &sthetischen Reflexionsraum
zu eréffnen. Genau da bewegen sich viele der aktiven
Fotografen und operieren mit den semantischen bzw.
asthetischen Prégungen der Fotogenres, im Bewusst-
sein, dass ein solches Spiel nur so lange Sinn macht,
wie die jeweiligen Verweise lesbar bleiben.

Hier geht es also mehr um den Transfer einzel-
ner Bilder als um die Verschiebung ganzer Modalitéten
der Bildproduktion oder -rezeption. Die Reflexion und
vorgetragene Reibung fotografischer Perspektiven kann
bereits die Arbeit eines Fotografen ausmachen oder be-
gleitet sie zumindest eng bei der Bedeutungsbildung.
Zugespitzt formuliert, kdnnte man daraus folgern: Nur
eine Fotografie, die zur falschen Zeit am falschen Ort
erscheint, wird einer Wahrnehmung und Theoretisie-
rung zugdnglich und kann demnach ihr kiinstlerisches
Potential entfalten. Diese Geste wird etwa dann erkenn-
bar, wenn ganze Archive von findigen Kinstlern oder
Konservatoren von der Mulde ins Museum verschoben
werden. Auch das Bergen und Verschieben ganzer
Konvolute, die gegenseitige Spiegelung der Genres,
die enormen Migrationsbewegungen von Bildern las-
sen sich nicht addquat als Diffusion beschreiben. Offen
bleibt allerdings, ob sich dereinst eine entsprechende
Dispersion einstellen wird - dann allerdings wird auch
der Begriff des Transfers obsolet.
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FG.1
NEWSFOTO-
GRAFIE

GEGENSTAND

News- oder Pressefotografien erfassen ein
aktuelles Ereignis von &ffentlichem Inte-
resse. Sie reprdsentieren mitunter komplexe
politisch-historische Zusammenhénge in
einem Bild. Entsprechend wichtig ist der
Augenblick, die Fahigkeit des Fotografen,
zum richtigen Zeitpunkt am richtigen Ort
das richtige Ereignis aufzunehmen. Das
wird insbesondere da zum Problem, wo fiir
den erwarteten Andrang der Fotografen
feste Termine und Kanéle vorgesehen sind.
So besteht eine der Herausforderungen
darin, bei Pressekonferenzen bekannter
Politiker, bei wiederkehrenden Sportereig-
nissen oder bei Einladungen von Kriegs-
parteien trotz der einschrdnkenden Be-
dingungen sich ein eigensténdiges Bild zu
machen.

PRODUKTIONSBEDINGUNGEN

Die Technik wird einerseits durch die An-
spriche an die Beweglichkeit des Foto-
grafen bestimmt, andererseits durch die
Bemihung, die Betrachter méoglichst
nah - wenn méglich néher als der Foto-
graf selbst-am Ereignis teilhaben zu las-
sen. Kommt hinzu, dass der «entscheiden-
de Augenblick» sich oft nicht auf Anhieb
erfassen l&sst und eine Serie von Aufnah-
men notwendig macht. Die Fotografen ar-
beiten seit der Erfindung der legendéren
Leica la mit Kleinbildkameras und 35-mm-
Rollfilm. Wahrend bei dieser Kamera das
Obijektiv nicht auszuwechseln war, kon-
zentrierte sich die anschliessende Entwick-
lung auf immer leistungsstérkere Zoom-
und Teleobjektive.

Seit Mitte der 1990er Jahre arbeiten die
Bildredaktionen vorwiegend mit digitalen
Bildern. Die digitale Kamera hat sich innert
weniger Jahre so weit entwickelt, dass die
qualitativen Anspriiche (Aufldsung) eines
Zeitungs- oder Magazinbildes ohne wei-
teres erfillt werden kénnen. Dies bedeutet
Einsparnisse im Bereich des Filmmaterials,
die aber vorerst durch die dichten Modell-
folgen wieder eingefordert werden. Die di-
gitalen Fotografien lassen sich zudem viel
schneller Gbertragen, so erreicht heute ein
Bild, egal wo auf der Welt geschossen, in-
nerhalb von zwanzig Minuten die Agentur

und wird von da umgehend an die Zei-
tungsredaktionen verteilt. Dennoch kam es
in jingster Zeit gelegentlich vor, dass Laien
mit ihren Handycams Bilder machten, wie
sie kein Fotograf liefern konnte - weil sie ng-
her am Ereignis oder von ihm gar betroffen
waren. Solche Bilder kommunizieren gera-
de durch ihre technische Unzuldnglichkeit
eine Unmittelbarkeit und beeinflussen letzt-
lich auch die &sthetische Ausrichtung pro-
fessioneller Fotografen. Erfolgreich sind
solche Bilder allerdings nur, wenn sie von
grossen Agenturen iibernommen werden
und in die entsprechenden Distributionska-
néle gelangen.

Keniji Nagai (Reuters)

Die meisten Tageszeitungen beschéftigen
eigene Fotografen, die fir die lokalen Ereig-
nisse zustéindig sind. Internationale Bilder
vermitteln die News-Agenturen an die Re-
daktionen. Diese |6sen so genannte Abon-
nements und erhalten tdglich insgesamt
bis zu 2000 Bilder zur freien Auswahl und
Publikation. Mit solchen Vertrégen sichern
sich die grossen Agenturen ihre Marktdo-
minanz. Bilder kleinerer Agenturen oder
freier Fotografen werden unter diesen Um-
sténden nur dann recherchiert und speziell
abgerechnet, wenn ihr Inhalt unverzichtbar
ist und sich nicht anderweitig abdecken
&sst.

Obwohl der Bildanteil in cm? in Tageszei-
tungen in den vergangenen Jahren deut-
lich grésser und bunter geworden ist,
haben sich die Einflussméglichkeiten des
Fotografen kaum verbessert. Mit der Grés-
se der gedruckten Formate werden die Bil-
der starker beschnitten, um sie dem Sei-
tenlayout anzupassen. Und mit der Farbe
kommen Faktoren ins Spiel, die nach wie
vor im Verlaufe des Produktionsprozesses
so weit variieren, dass die Bildatmosphdare
davon stark beeintrdchtigt wird.

FG.1

PUBLIKATIONSMEDIUM

Pressebilder werden vornehmlich in Tages-
zeitungen und Magazinen gedruckt. Sie
illustrieren meist einen grésseren Artikel,
kénnen aber auch selbsténdiger auftreten
oder im Rahmen einer speziellen Rubrik
Anlass fir eine eigene Legende sein. Auch
im redaktionellen Teil werden die Fotogra-
fien von einer Legende und einem Hinweis
auf die vermittelnde Agentur und z.T. auf
den Autor begleitet. Die Einbettung in Text-
botschaften entlastet das Bild und weist
ihm nur, wie von Bildherstellern oft beklagt
wird, eine «Beleg- oder Alibifunktion» zu.
Aufgrund dieses Zusammenhangs sei es
nicht entscheidend, dass ein Bild Informa-
tionen zu einem formal dichten visuellen
Gefiige verarbeite, sondern lediglich die
Aufmerksamkeit der Leser mit signalhaften
Zeichen auf sich und den nebenstehenden
Text lenke. Zusammen mit der Zuspitzung
auf eine Tagesaktualitat, der Présentation
in einem tdglich neu erscheinenden und
verfallenden Medium, ist auch der zeitli-
chen Giltigkeit eines publizierten Presse-
bildes ein enger Rahmen gesetzt. Einzelne
Bilder steigen allerdings dennoch zu lko-
nen auf, werden von andern Medien auf-
genommen und so einem erweiterten Publi-
kum zugdnglich.

Tageszeitungen werden auf leichtes
(45g/m?), holzhaltiges Papier gedruckt.
Seine Oberfléche ist matt und weist oft
einen naturweissen Ton auf, Spezialbeila-
gen sind méglicherweise farblich abge-
setzt. Bilder werden in einem 40er-Raster
aufgedruckt, die Farbpunkte zerfliessen
leicht auf dem faserigen, saugféhigen Pa-
pier und bleiben matt. Nicht nur an den
hellen Stellen wird so der Papierton ins Ko-
lorit des Bildes eingetragen, auch in
schwarzen Bereichen bleibt ein heller
Schimmer, der von nicht geférbten Fasern
herrishrt. Grauwerte entstehen aus der un-
terschiedlichen Grésse der Punkte, Farb-
werte aus der optischen und subtraktiven
Mischung unterschiedlich grosser Farb-
punkte (Cyan, Magenta, Yellow, Black). In
den vergangenen Jahren hat der Anteil der

Leica, 1923
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Durst Lambda 130

Farbbilder deutlich zugenommen, auch
deren Farbintensitét, so dass die Pressefoto-
grafie ihren Schwarzweiss-Charakter ver-
liert und sich starker an die Werbung an-
gleicht. Umgekehrt wird ein Druck in
Schwarzweiss besonders bedeutsam, er-
scheint in einer eigenen Sachlichkeit, viel-
leicht zur Markierung einer zeitlichen Dis-
tanz. Dem Sonnenlicht ausgesetzt, vergilbt
das Zeitungspapier schnell, einem anhal-
tenden Interesse fir ein Bild sind so auch
von konservatorischer Seite her Grenzen
gesetzt.

REZEPTIONSWEISE

Innerhalb der Printmedien beanspruchen
Zeitungen das weitaus grésste Format. Zu-
sammengefaltete und zu einzelnen Biinden
ineinandergeschobene Blétter geben das
materielle Gerist. Selten steht geniigend
Platz zur Verfigung, um eine Zeitung fir
die Lektire ganz auszubreiten. Man halt
sie also mit beiden Hénden als Winkel
vors Gesicht oder schlégt die jeweils gele-
sene Seite unter, so dass sich das Format
halbiert. Egal wie geibt man dabei ist, die
Lektiire wird akustisch begleitet von einem
Knittern und Rascheln, einem papierenen
Réuspern, das das tonlose Abtasten der
Zeilen rhythmisch gliedert. Um diesem
Rascheln zu begegnen, oder vielmehr die
Zeitung handlicher zu machen, haben in
den vergangenen Jahren viele Titel auf das
Tabloid-Format (235 % 315mm) umgestellt.
War es zuvor-vor allem im englischen
Sprachraum - besetzt von Boulevardzei-
tungen, vollziehen mit der Formaténderung
nun tatséchlich viele Zeitungen einen
Wandel hin zu schneller rezipierbaren
Informationseinheiten.

Der Umfang einer einzelnen Ausgabe ist
im Allgemeinen unabhéngig von der Dich-
te mitteilenswerter Ereignisse. Deshalb vari-
iert die Wichtigkeit der Berichte, und der
Leser istimmer aufgefordert, seine Auswahl
zu treffen. Dies umso mehr, als er die Zei-
tung Ublicherweise im Abonnement bezieht
und nur selten auf Grund einer Schlagzei-
le am Kiosk erwirbt. Die einzelnen Blatter
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und Magazine konkurrenzieren sich eben-
so gegenseitig wie die einzelnen Berichte
in einer Zeitung. Nicht nur die Schlagzeile,
auch die Bilder spielen bei dieser Auswahl
eine entscheidende Rolle. Einmal ausge-
wadhlt, verbraucht die Lektiire den Text, die
Information, so die Anforderung an journa-
listisches Schreiben, wird in einem Leseakt
vollstéindig abgegeben bzw. aufgenom-
men. Dieses Rezeptionsverhalten wirkt sich
auch auf die Betrachtung der Bilder aus,
unabhéngig von deren formaler Organi-
sation oder Schénheit. Es bestimmt Bilder
als Informationstrdger, die in einem kurzen
Verfahren geladen und wieder abgerufen
werden kénnen.

SEMANTIK

Pressebilder gelangen iber Zeitungen und
Magazine ans Publikum. lhre grosse Auf-
lage und ihre kurze Halbwertszeit ziehen
auch die «Substanz» des Bildes in Mitlei-
denschaft. So steht der Aufwand beim Ver-
fertigen der Fotografien - die weiten Rei-
sen, die langen Wartezeiten, die Risiken
efc. - zur schnellen Verbrauchszeit der Bil-
der in einem ungleichen Verhdltnis. Um
diese Diskrepanz aufzufangen, betonen
die Pressefotografen zum einen die allge-
meine politische Relevanz ihrer Arbeit, zum
andern bemiihen sie sich um eine formale
Ausarbeitung der Bilder, die mdglicher-
weise im Anschluss an die Historienmale-
rei den Geltungsanspruch einer Aufnahme
Uber den Augenblick hinaus verldngert.

TRANSFER

Drei Arten von Verschiebungen sind er-
kennbar: 1. Eine Pressefotografie wird in
einem musealen Zusammenhang gezeigt,
aber in ihrer urspringlichen Erscheinung
als Vorlage, einem Vintage Print. Haufig
wird bei diesen Présentationen auf Orts-
und Zeitangaben verzichtet, auch um die
den Moment iiberdauernde Giiltigkeit des
Bildes zu betonen. —> AA.5, BISCHOF,
S.43 2. Man zeigt ein gedrucktes Presse-
bild in einem musealen Kontext, einer Vitri-
ne, einer Installation, und Gbernimmt dabei
das Zeitungspapier als Trager. Die «<mate-
rielle Semantik» des herkémmlichen Publi-
kationskontextes wird dabei mittransferiert
und gegen die aktuelle Présentation des
Originals gesetzt. —> AA.4, BURRI,
S.38, —> AA.8, WOZBLICKE, S.65
3. Der Erscheinungsmodus eines Presse-
bildes mit Druckraster wird in eine andere
Materialitét Gbertragen und in einem Kunst-
kontext als Reflexion auf einen urspriingli-
chen Gebrauchskontext gezeigt. Um das
Raster zu betonen und sichtbar zu machen,
wird das gedruckte Bild vergréssert wieder-

FOTOGENRES

gegeben, gemalt oder als Siebdruck repro-
duziert (Polke, Warhol etc.). Der Verweis
auf ein massenmedial verbreitetes Bild
bleibt erhalten, wird aber in der Rezeption
gerne mit einer Kritik an der medial vermit-
telten und somit manipulierten Realitét ver-
bunden. Nicht zu vergessen ist schliesslich,
dass Agenturen grosse Teile ihrer Besténde
speichern und als historische Dokumente,
als Symbolbilder oder Stockbilder wieder
einer interessierten Offentlichkeit zugéng-
lich machen.

FG.2
REPORTAGE-
FOTOGRAFIE

GEGENSTAND

Die Reportage besteht aus einer Serie von
fotografischen Aufnahmen. Sie versteht
sich als eine Berichterstattung iber politi-
sche, kulturelle und im weitesten Sinne ge-
sellschaftliche Ereignisse. Der Fotograf
sucht die Néhe zu ihnen und vermittelt die-
se Nahsicht: Was sich im Bild ereignet, er-
eignet sich in der Welt. Bei aller Ahnlichkeit
zur Newsfotografie ist die Reportage vom
Anspruch geleitet, auch Hintergriinde, Mo-
tivationen und Zusammenhénge darzustel-
len. Die Reportage emanzipiert sich vom
Text, ein Sachverhalt soll vorwiegend mit
bildnerischen Mitteln wiedergegeben wer-
den. Der zeitliche Bezug zur Abfolge eines
Ereignisses soll gewahrt bleiben, seine per-
formative, prozesshafte Qualitét kann auf-
genommen werden, ohne den «entschei-
denden Augenblick» zu treffen. Starker als
beim Pressebild wird hier der erzahlerische
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oder dramaturgische Aspekt wichtig, auf
formaler Ebene die Blickfihrung, der Per-
spektivwechsel und die Abfolge der Bilder.

PRODUKTIONSBEDINGUNGEN

Voraussetzungen fir die Reportage sind die
Erfindung der Kleinbildkamera und des Roll-
filmes, die Mé&glichkeiten des Reisens und
die illustrierten Zeitschriften als Publikations-
forum der Bildfolgen. Sie setzt implizit auch
voraus, dass weite Teile einer Bevélkerung
nicht reisen kénnen, sich aber dennoch fiir
fremde Kontinente und andere Lebenswei-
sen interessieren. Der heroische Reportage-
fotograf ist stdndig unterwegs, «sein Atelier
ist die Welt», und erst bei der Riickkehr zu
seiner Agentur oder seinem Fixpunkt l&sst
sich das eingebrachte Bildmaterial sichten,
entwickeln und vergréssern. Entsprechend
vermittelt der klassische Reportagefotograf
nicht allein aktuelle Ereignisse, sondern
«ganze Kulturen» und Landschaften. Mit
der Verbreitung des Fernsehens, mit dem zu-
nehmenden Angebot erschwinglicher Rei-
sen verliert die Reportage an Bedeutung
und konzentriert sich in einem verldngerten
kolonialen Gestus auf die unerschlossenen
Weltregionen, die unentdeckten Vélker. Aus
technischen wie aus &sthetischen Griinden
beschréankt sich die Reportagefotografie bis
in die 70er Jahre auf Schwarzweissbilder,
haufig in starken Kontrasten abgezogen,
um die Dramatik der Ereignisse zu befonen.

Oft arbeitet der Reportagefotograf nicht
in einem festen Auftragsverhdltnis, ist je-
doch einer Fotoagentur angeschlossen,
die eine bestimmte Handschrift pflegt und
den Redaktionen bestimmte Regeln aufer-
legt, wie etwa das Verbot der Beschnei-
dung der Bilder oder die Nennung von
Fotoagentur und Autor. Da die Méglichkei-
ten zur Publikation von Reportagen in den
vergangenen Jahren nochmals deutlich ab-
genommen haben - der Anfang vom Ende
wird gewdhnlich auf die Einstellung von
Life 1972 datiert-, ist heute die Anzahl
ausschliesslich in der Reportage tétiger
Fotografen sehr klein.

PUBLIKATIONSMEDIUM

Das herkdmmliche Medium der Reporta-
ge ist die Bildillustrierte, das Bildmagazin,
spdter auch das ethnografisch orientierte
Fotobuch. Mit dem Preis des Magazins
steigt die Papierqualitét, gestrichene oder
glénzende Papiere sind nicht selten, sie
bleiben aber leicht und entsprechend an-
féllig fir Knitter. Die Abfolge der Bilder
wird auf mehrere Seiten verteilt, so dass
die Dramaturgie zusétzlich vom Rhythmus
des Umblétterns mitbestimmt wird. Die

Beitréige sind unterschiedlich stark auf Bil-
der ausgerichtet, doch spielen diese die
dominierende Rolle und werden von einem
mehr oder minder ausfihrlichen Bericht be-
gleitet. Der Erscheinungsrhythmus eines
Magazins bestimmt dessen Verfallszeit, die
Hefte werden auch gesammelt und gelan-
gen zuweilen mit entsprechender Verzé-
gerung ein zweites Mal auf den Markt. In
einzelnen Féllen behalten die Bilder dank
ihrer formalen Kraft die Giltigkeit iber die
erstmalige Publikation hinaus und werden
dann, nicht zuletzt als historische Doku-
mente, in anderem Kontext neu rezipiert.
Die inhaltliche Ausrichtung der in Frage
kommenden Magazine reicht vom popu-
l&rwissenschaftlichen Text bis zum Infotain-
ment. Die Grenzen zur Dokumentar- oder
Wissenschaftsfotografie sind denn auch
fliessend, und je nach Formatierung des
Textmaterials werden auch die Fotografien
entsprechend wahrgenommen.

Eine Gotthelf-Leserin (A. Anker)

REZEPTIONSWEISE

Reportagen werden als Bildberichte mit
Wahrheitscharakter aufgenommen. Das
fotografische Bild fungiert als Zeugnis, be-
legt mitunter Missstdnde, die wiederum
vom Betrachter eine Empdrung und ent-
sprechendes Handeln einfordern. Die an-
haltende Aufklérung Uber die Konstruk-
tionsméglichkeiten des Mediums Fotografie
findet hier ihren Kern und auch ihren Wider-
stand. Denn nach wie vor greifen diese
bildlichen Appelle, zuweilen auch wider
Willen, und sie tun dies vollkommen unab-
hangig von Bildqualitét und Présentations-
weise. Demgegeniiber steht der engagierte

FG.2

Vorrichtung zum Zeichnen

Kriegsfotograf, der gerade weil er seine
Fotografie neben dem moralischen auch
mit einem &sthetischen Anspruch verbindet,
in die Kritik gerat. Und dies insbesondere
dann, wie im Fall von James Nachtwey,
wenn er seine Bilder, auch aus Mangel an
Publikationsméglichkeiten, noch vor Ab-
lauf ihrer politischen Relevanz in einen Aus-
stellungskontext Gberfihrt.

SEMANTIK

Die Abbildung einer wahren Umwelt ist mit
einem ethischen Anspruch verbunden. Der
Fotograf darf sich weder von propagandis-
tischen noch von voyeuristischen Interessen
leiten lassen. Das Aufzeigen sozialer Miss-
stdnde, die Berichterstattung aus Kriegs-
und Krisengebieten, ist mit der Hoffnung
verbunden, durch bildliche Unmittelbarkeit
und Information die Politik zum Handeln zu
bewegen. Dies bedeutet, unter Umstdnden
einem Publikum auch solche Geschehnisse
zur Kenntnis zu bringen, die dieses nicht zu
befrachten wiinscht, vor denen es jedoch
die Augen nicht verschliessen sollte.

Der Anspruch der Reportagefotografie auf
Wahrhaftigkeit wird paradoxerweise durch
jene Bildberichte bekréftigt, die Unwahr-
scheinliches bezeugen, etwas «was man
nicht wahrhaben méchte» und nicht wirklich
passiert sein sollte. Da fungiert die Fotogra-
fie am eigenstdndigsten, unabhéngig vom
jeweiligen Erscheinungskontext. Ist der Be-
richt weniger appellativ, weniger auf ein Er-
eignis fokussiert, tritt die Wirklichkeitsfrage
zu Gunsten einer &sthetischen Rezeption
zuriick. Die Reportagefotografie, so kénn-
te man prézisieren, setzt die bildnerischen
Mittel ein, um die Dramatik zu regulieren.
Dieser Spielraum vertrégt sich nicht mit dem
Anspruch aller Magazine. Uber die redak-
tionellen Anforderungen hinaus beeinflusst
der materielle Auftritt die Bedeutung der Bil-
der. Mit dem Glanzgrad und dem Gewicht
des Papiers steigt die Bedeutsamkeit, die
man von publizistischer Seite den Fotogra-
fien beimisst. Die Semantik des Trégers ist
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Azulejos de Estac

immerhin so bedeutend, dass sich gewisse
Konstellationen auszuschliessen scheinen.
So etwa ein Bericht iber Elend und Krieg
im Hochglanzmagazin - immer natirlich zu-
sammen gedacht mit den Werbungen jener
Marken, die ein entsprechendes Zielpubli-
kum anvisieren und letzilich die Zeitschrift
auch finanziell tragen.

TRANSFER

Die Reportagefotografie ist, weil die ur-
springlichen Publikationsméglichkeiten ver-
schwunden sind, seit den 1980er Jahren
haufig im Museum anzutreffen ist: als Foto-
band, als monografische Ausstellung eines
bekannten Fotografen —> AA.4, BURRI,
S.38, —> AA.5, BISCHOF, S.43 als Kunst-
postkarte oder Edition. Das gilt nicht nur
for Nachlasse, sondern auch fir Neuauf-
nahmen aus aktuellen Krisengebieten. Die-
se Verschiebung ist oft mit einem Verlust an
Information verbunden. Enthielt die Aus-
gangsserie einen Bericht Uber eine akute
Situation, so werden bei der Zweitverwer-
tung oft nur die schénen oder beeindrucken-
den Bilder ausgewdhlt, einzeln présentiert
und mit knappen Legenden versehen. Die
Narrativitét der Serie geht verloren, zudem
ist die Présentation in musealen Réumen
héufig mit einer starken Vergrésserung der
Bilder verbunden, die oft irritiert und wohl in
ihrer Wirkung unterschétzt wird. In der Aus-
stellung werden die Fotografien im Raum
simultan wahrnehmbar, so dass die mit dem
Fotoband oder der Zeitschrift vorgegebene
Rhythmisierung und Linearitét wegfallt. In
der vom Display nahegelegten Rezeptions-
folge entstehen neue Korrespondenzen und
Beziige zwischen den verschiedenen Be-
reichen entnommenen Bildern. Dabei blei-
ben sie in den vorwiegend monografischen
Ausstellungen quasi unter sich, d.h. dem
Rickverweis auf den Autor und dessen CEu-
vre verhaftet. Das primére Publikationsme-
dium fir die Reportage wird sich, sollte die-
se Form des Bildberichtes oder zumindest
der Genrebegriff iberleben, vom Magazin
dauerhaft in ein anderes Forum verlagern.

170

FG.3
DOKUMENTAR-
FOTOGRAFIE

GEGENSTAND

Im angloséchsischen Raum wird die Doku-
mentarfotografie mit einer sozialkritischen
Fotografie gleichgesetzt, die sich mit der
bekannten Fotostudie der Farm Security
Administration Uber die verarmte Landbe-
vélkerung der USA als eigensténdiges
Genre etabliert hat. In unserer Anwendung
des Begriffs bezeichnet Dokumentarfoto-
grafie eine prézise, sachgerechte Fotogra-
fie, die weder einer bestimmten Perspektive
noch einer politischen Absicht verpflichtet
ist. Dass sie dabei nie ganz ideologiefrei
vorgehen kann, nie alle ihre Bedingungen
mitreflektieren und kommunizieren kann,
wird vorausgesetzt. Zumal heute nicht mehr
davon ausgegangen wird, dass Fotografie
eine objektive, unvermittelte Transkription
physischer Erscheinungen vornimmt, son-
dern auch die Kamera ikonische Zeichen
bzw. Reprasentationen des Wirklichen her-
vorbringt. Dennoch kann sich ein Fotograf
bemilhen, seine Darstellungen in einem
sachlich-niichternen Modus zu halten, der
jegliche personliche Handschrift eliminiert.
Insofern kénnte man von einer Bildrhetorik
der Objekfivitdt sprechen, die dsthetisch
streng reglementiert ist.

Uberschneidungen gibt es mit der Sachfoto-
grafie besonders in den Féllen, wo sie zur
Inventarisierung eingesetzt wird. Gegen-
stéinde der Dokumentarfotografie sind bei-
spielsweise die Veréinderung einer Land-
schaft, die Gebdude einer Stadt, die
Vegetation eines bestimmten Landstrichs.
Sofern sie auf natiirliches Licht angewiesen
ist, werden mitunter normierte, klar festge-
legte Bedingungen abgewartet (leichte Be-
wolkung, Herbst- oder Frihlingslicht) und
auf jegliche Lichtdramatik verzichtet. Der
Fotograf bemiht sich, den Gegenstand un-
abhéngig von allen Zufélligkeiten zu zeigen
und sich an eine als neutral gesetzte Bild-
sprache zu halten. Entsprechend zeigt ein
Dokumentarbild keine situativen Momente.

PRODUKTIONSBEDINGUNGEN

Dokumentarfotografien entstehen meist im
Auftragsverhélinis. Sie sollen Zeugnis able-
gen iber einen Tatbestand oder Sachver-
halt, der sich verdandert hat oder veréndern
kénnte. Im Bereich der ethnografischen
Fotografie, der Klassen- und Fahndungs-

FOTOGENRES

fotografie werden auch Menschen doku-
mentarisch erfasst. Haufig gelangen diese
Bilder ins Archiv, bevor sie einer Offentlich-
keit zugdnglich gemacht werden. Nicht
nur als Tatortfotografie dient das doku-
mentarische Bild der Wahrheits- oder zu-
mindest der Entscheidungsfindung. Es wird
als Dienstleistung fiir Politiker, Stadt- und
Raumplaner eingesetzt, aber auch fir In-
vestoren und bestimmt - als Satellitenbild
etwa - auch die Kriegsfihrung.

In der Dokumentarfotografie kommen vor-
wiegend Grossformat-, aber auch Mittelfor-
matkameras zum Einsatz, um detailreiche
Negative und Abziige zu erhalten. Diese
Verfahren sind zum einen teurer als Klein-
bildaufnahmen, zum andern erfordern sie
eine umfassende Vorbereitung und entspre-
chenden Aufwand an Gerdétschaften wie
Stativ, Beleuchtung, Generator etc. Es ergibt
sich allein aus diesen Bedingungen, dass
keine Streubilder entstehen und dass dabei
ruhende, klar erfassbare Motive fokussiert
werden. Entsprechend minimal ist ihre histo-
rische Entwicklung. Sie wird vor allem durch
technische Neuerungen bestimmt. Zu die-
sen gehort etwa eine Kamera bzw. ein Foto-
system, das aus einem Rahmen besteht, der
sowohl mit verschiedenen Obijektiven als
auch mit verschiedenen Rickteilen (Kasset-
ten) fir die analoge wie digitale Aufzeich-
nung von Bildern im Format 4x5» bestickt
werden kann. Das Gewicht der Kamera
betrdgt einen Bruchteil der herkdmmlichen
Plattenkameras und ldsst insofern den Foto-
grafen beweglicher werden.

PUBLIKATIONSMEDIUM

Dokumentaraufnahmen werden nicht fir
den massenmedialen Gebrauch produziert
und sind meist an einen klaren Verwen-
dungszweck in einem zuvor bekannten Kon-
text gebunden. Sicher bestimmt das Archiv
die primére Erscheinungsform, die ersten
Abziige werden, wenn iberhaupt, haufig

Tour Noir (F. Hodler)



Qeschinensee

auf anspruchslosem Material (Archivkopie)
gezogen. Kriterium ist hier weniger die
sthetische Erscheinung als die Haltbarkeit,
die Lagerbedingungen und die praktische
Handhabung. Publikationen erfolgen vorab
im Bereich von Fachzeitschriften und Sach-
bichern (Archdologie, Architekturbicher,
Kriminalistik etc.), doch auch da ist die Pré-
sentation zweckgebunden und die Autor-
schaft tritt insofern in den Hintergrund, als
die Fotografen keinen Einfluss nehmen auf
Format, Beschneidung und Druckqualitét.
Entsprechend ist auch die Bandbreite der
Erscheinungsformen von aufwéndigen und
sorgféltig gestalteten Firmenschriften bis hin
zu bescheidenen Fachzeitschriften fir den
kleinen Kreis.

REZEPTIONSWEISE

Bei allen Positionierungen hat das Bild ge-
geniiber dem Text lediglich eine bestétigen-
de, illustrierende und verifizierende Funkti-
on. Es geht um die visuelle Vermittlung von
Sachverhalten, und die Bildgestaltung sollte
sich dieser unterordnen. So geniigt in wei-
ten Bereichen die Schwarzweissfotografie,
zumal sich eine Situation, eine Formenwelt
Uber das Helldunkel gar geschlossener und
reduzierter vermitteln |&sst als Gber farbige
Aufnahmen. Andererseits sind es technische
Grenzen, eingeschlossen die schlechte Halt-
barkeit von Farbfotografien, die etwa ein
baugeschichtliches Archiv schwarzweiss er-
scheinen lassen und so wiederum den archi-
tekturgeschichtlichen Diskurs mitpréigen.

Diese untergeordnete oder angewandte
Funktion von Dokumentarfotografien und
die asthetische Gleichgiltigkeit, mit der
ihnen im priméren Rezeptionskontext be-
gegnet wird, darf nicht zur Annahme ver-
leiten, sie wéren ohne gestalterisches Be-
wusstsein hergestellt. Im Gegenteil erfor-
dern sie Uber den technisch-handwerk-
lichen Aufwand hinaus eine grosse ge-
stalterische Erfahrung, um die geforderte
Zuriickhaltung, Obijektivitdt und Informa-
tionsdichte unter den gegebenen, oft kon-
tingenten Umsténden zu wahren.

SEMANTIK

Die strengen stilistischen Regeln und hand-
werklichen Anspriiche, denen die Fotogra-
fie im Bereich der Dokumentation unterwor-
fen wird, zeigen, dass sie nicht per se als
Medium der Wahrheit angenommen wird.
Dass sie dabei die Wirklichkeit inszeniert,
verweist auf die Absichten des Genres:
Uber die Bedingtheit einer menschlichen
Wahrnehmung hinaus will man im fotografi-
schen Bild zur giiltigen Représentation eines
Sachverhaltes, zur Objektivitét, vorstossen.
Tatsdchlich weisen dokumentarische Foto-
grafien z.T. eine Schérfe, einen Blickwinkel
oder einen Kontrastumfang auf, der vom
selben Standpunkt aus mit dem blossen
Auge nicht hétte wahrgenommen werden
kénnen. Hinzu kommen jene Aufnahmen im
Grenzbereich zur Wissenschaftsfotografie,
die etwas aufzeichnen, was dem unbewaff-
neten menschlichen Auge in Folge von Ge-
schwindigkeit, Grésse oder der Unzugéing-
lichkeit des Ortes entgangen wiére.

TRANSFERS

Die Dokumentarfotografie hat massgeblich
dazu beigetragen, dass sich auch die Kunst-
museen fir Fotografie &ffneten. Hielten
Bernd und Hilla Becher noch an architek-
tonischen Motiven fest, um sie im Muse-
umsraum in einen typologischen Vergleich
zu stellen, richteten ihre Schiiler die Gross-
formatkamera auf Menschen, Architektur-
landschaften und situative Arrangements,
um anschliessend méglichst scharfe, de-
tailreiche und ungewohnt grossformatige
Abzige herzustellen. Auch eine Genera-
tion von Schweizer Fotografen - Faure,
Madérin, Schwager, Stollenwerk, Iselin u.a.
- liess sich sowohl technisch als auch stilis-
tisch von der Dokumentarfotografie anlei-
ten, obwohl ihre Bilder von Beginn an im
Hinblick auf eine museale Présentation ge-
plant worden sind. Die strenge Bildsprache
wird gepaart mit selbst entwickelten Kon-
zepten, die sich an kinstlerischen Ansprij-
chen orientieren. Werden solche freien Ar-
beiten anfénglich von den Fotografen mit
Auftréigen oder Stipendien querfinanziert,
kénnen sie durchaus den Start einer Karrie-
re im Kunstbetrieb bedeuten.

Dank ihres Platzes im Archiv Gberleben viele
Dokumentaraufnahmen grosse Zeitréume,
ohne weiteren Selektionen unterworfen zu
werden. Nicht nur ihre dargestellten Dinge
andern sich oder verschwinden derweilen,
auch die Paradigmen wissenschaftlicher Er-
kenntnisfindung verschieben sich, so dass
die historischen Dokumentarbilder, entge-
gen ihrer urspriinglichen Absicht, auch zu
Zeugen einer bestimmten Blickweise auf-

FG.3/FG.4

gerufen werden kénnen. Das Interesse rich-
tet sich dann, im Sinne einer Beobachtung
zweiter Ordnung, auf die Art und Weise,
wie die Fotografien ihren Gegenstand er-
fassen, wie in einem bestimmten kulturhisto-
rischen Umfeld Objektivitét konstruiert wird.

FG.4
KUNSTFOTO-
GRAFIE

GEGENSTAND

In den vergangenen Jahren ist die Fotogra-
fie allgemein stark in den Kunstbetrieb inte-
griert worden. Kiinstler bedienten sich ver-
mehrt dieses Mediums, aber auch Kura-
toren haben sich darum bemiht, entdeckte
Archive, Nachlésse oder auf nicht kiinstleri-
sche Fotografien ausgerichtete Sammlungen
der Offentlichkeit zugénglich zu machen.
Auf der andern Seite sind es Nachlassver-
walter oder noch lebende Fotografen, die
ein angewandtes CEuvre in den Kunstkon-
text zu Uberfihren hoffen, um es so einer
weiteren Verwertung zugénglich zu ma-
chen und seine Bewahrung zu sichern. Des-
halb erscheint es wenig sinnvoll, alle im
Kunstmuseum prdsentierten Aufnahmen als
Kunstfotografie zu bezeichnen, zumal oft
ihre Herkunft aus einem anderen Genre mit-
betrachtet und reflektiert werden will.

Gleichzeitig ist die heutige Kunstfotogra-
fie, also eine Fotografie, die im Hinblick
auf einen Kunstkontext geschaffen wird,
kaum mehr an ihren stilistischen Merk-
malen zu erkennen, wie das etwa zu Zei-
ten des Piktorialismus der Fall war. Inso-
fern eignet sich die Genrebezeichnung
nicht als Stilbegriff, weil auf &sthetischer
Ebene grundsatzlich alles méglich scheint.
Die Kunstfotografie zeichnet sich geradezu
dadurch aus, dass sie die @sthetischen
Eigenheiten anderer Genres aufnimmt und
weiterverarbeitet. Sie ist seit 1970 stark
konzeptionell ausgerichtet und reflektiert,
nachdem sie zuvor eher den Anschluss an
Bildtraditionen der Malerei suchte, sowohl
den Bezug zur sichtbaren Realitét wie
auch den zu anderen Bildtraditionen.

PRODUKTIONSBEDINGUNGEN

Kunstfotografie, in unserer Auslegung des
Begriffs, wird eigens fir das Betriebssystem
Kunst hergestellt. Die Méglichkeit der Foto-
grafie zur verlustlosen und unendlichen
Vervielfdltigung wird dabei mit limitierten
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Auflagen bewusst eingeschrénkt und mit
der Signatur des Fotografen den herkémm-
lichen Kunsteditionen angenéhert. Nur so
[&sst sich ein Name bzw. eine Marke auf-
bauen und im erfolgreichen Fall die hohen
Preise erzielen, die durch die unmittelba-
ren Produktionskosten nicht zu begriinden
sind. Die Entwicklung zum Kunstfotografen
kann dabei kontinuierlich stattfinden und
parallel zu Auftragsarbeiten, in denen oft
dieselben Geréte und Apparaturen ver-
wendet werden.

Im Unterschied zur ersten Generation
von Kunstfotografen, die vor allem in der
aufwéndigen Bearbeitung des Abzuges
die kinstlerischen Méglichkeiten und Le-
gitimation sahen, stellen heutige Fotogra-
fen ihre eigenen Abziige kaum noch selbst
her. Prints werden heute bei spezialisierten
Firmen in Auftrag gegeben. Selbst bei
Aufnahmen, die nicht explizit als surrea-
le Montagen aufgebaut sind, ist die Digi-
talisierung des Negativs inzwischen die
Regel, um Nachbearbeitungen zu erleich-
tern. Die Belichtung des Fotopapiers er-
folgt dann direkt ab digitalen Daten oder
das Bild wird mit einem Tintenstrahldru-
cker auf Papier oder anderes Material ge-
plottet. Neu und beliebt in Kunstkreisen ist
etwa der Ausdruck auf ein unmerklich be-
schichtetes Bittenpapier, was den Abzug
in die N&he von Kunstdrucken risckt. Im Un-
terschied zum herkémmlichen Fotopapier,
das auch in der matten Version einen syn-
thetischen Schleier beibehdalt, wirkt dieses
fast rustikal, mit seiner offenen Oberfléche
vollkommen matt, und die Farbe gewinnt
darauf eine erstaunliche Tiefe. Die mangel-
hafte Lichtechtheit der Farben, die bisher
ein Hindernis fir den Handel und die mu-
seale Présentation war, scheint mit den
pigmentierten Tinten, so behaupten es die
Héandler, gelést zu sein. Durch Arbeiten
von Jeff Wall bekannt geworden und des-
halb anfénglich mit der Inszenierten Foto-
grafie verbunden, ist auch die Présentation
grossformatiger Bilder in Leuchtkasten. Die
Fotografien erhalten damit die Leuchtkraft
von Bildschirmen und sind nicht mehr auf
eine externe Beleuchtung angewiesen. Al-
lerdings lasst sich allein mit drucktechni-
schen Mitteln eine entsprechende Erschei-
nung auch nicht annéhernd erreichen, so
dass alle Reproduktionen deutlich hinter
dem Original zuriickbleiben.

Die museale Présentation, die Handels-
form einer Kunstfotografie oder die ge-
druckte Version weichen zum Teil erheblich
voneinander ab. Der Besuch einer Ausstel-
lung wird so nicht nur, was die Formate
anbelangt, zum besonderen Erlebnis, son-
dern erschliesst dem Betrachter mitunter
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Bildbetrachter

die tragende Bildwirkung, wie sie in Repro-
duktionen nicht zur Geltung kommen kann.
Deshalb lasst sich, dhnlich wie beim Tafel-
bild, auch zwischen verschiedenen Repro-
duktionsebenen einer Fotografie ein semio-
tisches Verhdltnis ersehen, wobei die Hohe
der Auflage oft die Distanz zum Original
vorgibt. Ein wesentlicher Teil der Arbeit des
Fotokinstlers besteht in der prazisen Uber-
wachung der Produktion bis hin zur Pra-
sentation im Ausstellungsraum: Tréger, Re-
produktionsverfahren, Format, Rahmung,
Hangung, Auflage, Preis, all dies muss be-
stimmt werden und abgestimmt auf eine
mégliche Rezeption und Nachfrage. Rech-
te und Entscheidungsbefugnisse bleiben
ausdriicklich beim Fotografen, und er wird
in der Regel auch bemiht sein, die Ver-
triebskandle seiner Bilder zu kontrollieren.

PUBLIKATIONSMEDIUM

Primére Erscheinungsform der Kunstfoto-
grafie ist eine museal-réumliche Présen-
tation. Damit unmittelbar verbunden sind
Einladungskarten, Plakate, Pressebilder,
Kunstkarten, Kataloge. Wichtig bei diesen
sekundéren Verarbeitungsformen, die ja
immer auf dasselbe Negativ bzw. Daten-
material zuriickgreifen und kaum Verluste
aufweisen, ist ihr Rickverweis auf ein Ori-
ginal. Der Vintage Print ist ein vom Kinst-
ler hergestellter oder auch nur autorisierter
Abzug, der auch in einer kleinen Auflage
(bis zu 12 Exemplaren) ausgegeben wer-
den kann. Technische Voraussetzung der
verschiedenen Handelsformen von Foto-
grafie ist ihre Haltbarkeit, die etwa im Be-
reich der Farbfotografie zumindest mit
einigem Misstrauen beobachtet wird und
Bedingungen voraussetzt, die eine Lage-
rung und Prasentation erheblich erschweren.

REZEPTIONSWEISE

Die rdumliche Présentation der Bilder er-
laubt dem Betrachter, sich vor dem Bild frei
zu bewegen, ohne den Trdger zu berih-
ren. Es herrscht beziiglich Farbanteilen und

FOTOGENRES

Stérke ein bestimmtes Licht, eine bestimmte
Temperatur und oft eine kontrollierte Luft-
feuchtigkeit. Das Ambiente ist dezent, das
Bild ist mit einem Rahmen oder auf einer
Aluminiumplatte gegen die Wand abge-
setzt und auf Augenhdhe gehéngt. Das
Museum als Raum der Kontemplation re-
duziert andere Aktivitdten als die Betrach-
tung auf das Notwendigste und setzt ein
explizites Interesse der Besucher voraus.
Diese sehen ein Bild aus unterschiedlichen
Distanzen und Blickwinkeln, und sie sehen
es nicht allein: Bei monografischen Ausstel-
lungen ist es ein Werkkontext, bei themati-
schen Ausstellungen die Bearbeitung eines
Motivs. Es gibt fotografische Werke, deren
Wirkung sich erfahrungsgemdss nur in der
réumlichen Présentation erschliesst und die
in andern medialen Présentationsformen
letztlich unzugdnglich bleiben.

SEMANTIK

Kunstréume sind symbolische Réume. Sie
sind geprégt von einer gesellschaftlichen
Wertschétzung fir die Kunst und bestim-
men insofern das Rezeptionsverhalten. In
Bezug auf einen konkreten Raum sind es
die Architektur, die Sorgfalt und Prézision
der Inszenierung und schliesslich die Aus-
stellungstradition der betreffenden Instituti-
on, die die Semantik des Mediums prégen.
Hinzu kommt der je aktuelle Ausstellungs-
kontext, die aktuelle Bedeutung respekti-
ve das Preisniveau der beteiligten Kiinstler
und nicht zuletzt die allgemeine Aufnahme
beim Publikum, die sich etwa in der Zahl
der anwesenden Besucher ausdrijckt.

TRANSFER

Die kulturelle Aufmerksamkeit scheint der-
zeit grésser zu sein als die Innovationsféhig-
keit der Kunstproduktion. In dieser Situation
werden Bilder aus andern Produktionsgen-
res fir das Museum erschlossen, seis von
Kinstlern selbst, seis von Kuratoren. Es ge-
hért mittlerweile zum festen Programm von
Kunstinstituten, immer neue Fotobesténde
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zu erschliessen. Dabei spielt ihre primére
Verwendung eine untergeordnete Rolle.
Wichtiger sind die Verfigbarkeit, die Qua-
litét und Dichte eines Konvolutes und seine
Unbekanntheit, die es erlaubt, eine Entde-
ckung zu lancieren. So gelangten in den
vergangenen Jahren verschiedene Bildbe-
stinde an die Offentlichkeit, die nicht un-
bedingt dafir vorgesehen waren: von der
Polizei- und Tatortfotografie Gber Amateur-
fotos bis hin zu Dokumentar-, Sach- und Re-
portageaufnahmen. Uberdies arbeiten vie-
le Kinstler mit Fotomaterialien, ohne sich
explizit als Fotokinstler zu verstehen, pré-
sentieren ihre gesammelten Fotoarchive im
Kunstkontext oder lehnen sich in ihren Foto-
arbeiten an bestehende Genres an. Die
Kunstfotografie erweist sich hierhin als sehr
adaptationsféhig und sowohl ihre stheti-
schen wie technischen Errungenschaften
lassen sich oftmals als Weiterentwicklung
bestehender Gattungen erkennen. So ge-
sehen fungiert das Genre der Kunstfotogra-
fie als Transfermedium und inszeniert, wie
oben beschrieben, sein Spiel mit den Gen-
res, mit der semantischen Komplexitét eines
unter der weitldufigen Bezeichnung Foto-
grafie erfassten Bildmediums. Der Anspruch
auf einen unverfdlschten und unmittelbaren
Einsatz der medialen Méglichkeiten wech-
selt dabei im geschichtlichen Verlauf mit
reflexiveren Arbeitsformen. Konstituierend
bleibt, dass die Anspriiche an die Qualitét
Uber die Menge der hervorgebrachten Bil-
der reguliert wird. Was in beliebiger Anzahl
verfigbar ist, disqualifiziert sich in diesem
auf Knappheit bedachten Markt.

Ob Besténde in das Kunstsystem Gbergehen
und mit einer gewissen Selbstversténdlich-
keit als Kunstfotografien rezipiert werden,
wird nicht mit einer einmaligen Présentati-
on bestimmt. Dazu braucht es ein anhalten-
des Interesse von Seiten der Kunstinstitutio-
nen wie auch von Seiten des Kunstmarktes.
Fir die Fotografien bzw. deren Hersteller
und Besitzer bedeutet jede Prasentation in
einem Kunstkontext eine Aufwertung. Es ist
also nicht iberraschend, dass nun, wo sich
der streng verwaltete Kunstbereich offener
zeigt, viele diesen Transfer aktiv anstreben.
Die Herkunft der Bilder von ausserhalb ist
damit nicht gel8scht, sondern bleibt, beson-
ders wo sie nicht rekonstruierbar ist, als Ge-
heimnis spirbar und macht einen beson-
deren Reiz aus. Uberdies finden sich die
Fotografien in einer Exposition wieder, mit
der sie nicht gerechnet haben, so dass mit
einer anhaltenden Aufmerksamkeit einiges
entdeckt werden kann, was bisher vielleicht
unbeobachtet blieb.

Bedenkt man, dass ein betréchtlicher Teil
der gehandelten Fotografien in privaten Be-
sitz Ubergehen und entsprechend in profa-
nen R&umen platziert werden, kann auch
dies als Transfer gesehen werden. Die Fol-
gen dieses Umzugs sind stark von indivi-
duellen Momenten geprdgt-den privaten
Raumlichkeiten, der Einrichtung, den wech-
selnden Lichtverhdltnissen usf. , doch es blei-
ben vielleicht zwei Konstanten: Mit seiner
permanenten Exposition veréndert sich die
Wahrnehmung eines Bildes hin zu mehr Bei-
lgufigkeit. Ein gehéngtes Bild ist gleichsam
in verschiedenen Lebenssituationen mit
anwesend, im Unterschied zur biografi-
schen Entwicklung eines Menschen bleibt
es identisch und kann so aus unterschied-
lichen zeitlichen Standpunkten betrachtet
werden. Wie leidenschaftliche Sammler
berichten, kann daraus ein fast intimes Ver-
héltnis entstehen, das weniger auf eine ste-
te Befrachtung angewiesen ist als auf die
blosse physische Anwesenheit. Zudem wer-
den Fotografien im privaten Raum anders
exponiert, die Frage nach ihrem Status darf
offenbleiben und wird nicht im Vornherein
Uber die Autoritét des Raumes entschieden.
Dieser Sekundenbruchteil, in dem die gan-
ze Bedeutung zur Disposition steht, macht
dieses Ambiente fir Betrachter wertvoll.

FG.5
AMATEUR-
FOTOGRAFIE

GEGENSTAND

Amateurfotografie ist ein Sammelbegriff fir
die Fotografie von Nicht-Berufsfotografen.
Amateurfotografen haben keine professio-
nelle Ausbildung absolviert-da es diese in
den Anféngen der Fotografie nicht gibt, wird
dieses Kriterium erst spdter relevant-und
betreiben ihre Tatigkeit nicht als Erwerb.
Innerhalb dieser Rahmenbedingungen ist
der Hobbyfotograf vom Knipser zu unter-
scheiden. Wéhrend Ersterer viel Zeit und
Leidenschaft fir sein Hobby aufwendet,
in seinen Fotografien einen kiinstlerischen
Wert anstrebt und diesen in eigenen Zeit-
schriften diskutiert, zeichnet sich Letzterer
dadurch aus, dass er seine Fotografien
nicht primér als Bilder gestaltet, sondern
mit ihnen Gberwiegend biografisch bedeu-
tende Momente festhdlt. Diese &sthetische
Indifferenz fishrt mitunter zu einmaligen Auf-
nahmen: Schnappschissen, wie sie nur un-
ter Mitwirkung des Zufalls gelingen kénnen.

FG.4/FG.5

M. Rotko

Die unterschiedliche Ausrichtung bestétigt
sich auch in der Motivwahl. Werden die
Motive vom Hobbyfotografen im Hinblick
auf das gelungene Bild gewdhlt und stark
an verfigbare Kunsttraditionen angelehnt,
richtet der Knipser seine Kamera auf alles,
was ihm interessant erscheint; im Nahbe-
reich ist dies der Alltag mit Familie, im Kri-
sengebiet die Verwistungen. Dass haufig
der Amateur schon vor Ort ist, bevor der
Pressefotograf eintrifft, und seine Betroffen-
heit vielleicht unmittelbar im Bild zum Aus-
druck kommt, fishrt mitunter dazu, dass es
solche Aufnahmen (Pick-ups) bis auf Titel
von Zeitungen schaffen. Aber auch allge-
mein gewinnen Knipserfotos eine zuneh-
mende Bedeutung fir die Historiografie
und die Soziologie, da sie gerade das do-
kumentieren, was kinstlerische und mas-
senmediale Bilder nur gefiltert wiederge-
ben: das mehr oder minder authentische
private und kulturelle Umfeld.

PRODUKTIONSBEDINGUNGEN

Die Amateurfotografie im engeren Sinne
beginnt Ende 19. Jahrhundert mit der Lan-
cierung der ersten industriell gefertigten
und massenhaft verbreiteten Handkameras
wie der Kodak No. 1. Ab diesem Zeitpunkt
war die Fotografie durch den Rollfilm, kom-
pakte Fotoapparate und eine komforta-
ble Handhabung hinreichend einfach und
mobil geworden, um grosse Kundenkreise
zu erschliessen. In den 1950er Jahren wur-
de der Markt der Amateurfotografen zu-
séitzlich mit speziell einfachen und kompli-
kationslosen, so genannten Kompakt- oder
Instantkameras versorgt. Um die Jahrtau-
sendwende schliesslich eroberten digitale
Kameras den Heimanwenderbereich und
belebten den erlahmten Fotohandel neu.
Uberraschenderweise fihrte dies nicht zur
erwarteten Abnahme der Auftrdge in Foto-
laboratorien, sondern gar zu einer leich-
ten Steigerung. Auch im Bereich der Tech-
nik zeichnet sich deutlich eine Trennlinie
zwischen dem Hobbyfotografen und dem
Knipser ab. Wéhrend Letzterer mit auto-
matischen Kompaktkameras fotografiert
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Testbild

und die belichteten Filme ins Grosslabor
schickt, verwendet Ersterer lieber eine Spie-
gelreflexkamera mit verschiedenen Objek-
tiven, besteht auf Handeinstellungen und
entwickelt und vergréssert die Bilder unter
Umsténden selbst. Mit der digitalen Foto-
grafie fallt die Entwicklung der Filme weg
und man geht davon aus, dass nur mehr ein
Bruchteil der gemachten Aufnahmen je auf
Papier fixiert wird. Die damit einhergehen-
de Beschleunigung - ein Schnappschuss
[&sst sich unmittelbar nach der Aufnahme
betrachten und allenfalls 16schen - und die
Verbilligung des Aufzeichnungsverfahrens
selbst dirften insbesondere die Zahl der
geknipsten Bilder vervielfacht haben.

Mit der Integration von Digitalkameras in
Mobiltelefone und andere Kommunika-
tionsgeréte erlebt die Knipserfotografie
einen weiteren, zumindest quantitativen
Impuls. Die Qualitdt der Linse, Auflésung
und Betrachtungsméglichkeiten der Bilder
sind anfénglich so bescheiden, dass der Er-
folg dieser Applikation erstaunt. Da die Ka-
mera nunmehr als Accessoire in ein Acces-
soire eingebaut ist, verschwindet nach dem
Film auch das Gerdt selbst. Damit sinkt die
Schwelle der Bildintention ein weiteres und
wohl ein letztes Mal. Soweit Einblicke in
dieses weitgehend private Knipsermateri-
al iber Moblogs méglich sind, scheint sich
zwar eine eigene, vorwiegend technisch
bedingte Asthetik zu etablieren, die aber
auf eine typisierte Motivwelt ausgerichtet
ist.

PUBLIKATIONSMEDIUM

Seit Ende des 19. Jahrhunderts treffen sich
die engagierten Mitglieder von Fotoclubs
in privaten oder &ffentlichen Réumen, ver-
anstalten Ausstellungen und Vortrdge, ge-
ben Biicher und Zeitschriften heraus. Uber
diesen aktiven Austausch prégt sich eine
Bildasthetik, die zwar kiinstlerischen Vor-
bildern nacheifert, aber schliesslich we-
nig namhafte Autoren hervorbringt. Mitt-

174

lerweile hat sich diese rege Tétigkeit der
Fotoamateure ins Internet verlagert, etwa
in die Photoblogs und Diskussionsforen.
Diese spielen insbesondere bei der Einfih-
rung einer neuen Technologie eine wichti-
ge Rolle, zumal das Wissen der Héndler
kaum mehr mit den Neuerungen Schritt
hélt. Im Photoblog lassen sich die Bilder
zeitlich und geografisch unbeschrénkt zu-
génglich machen und damit steigt auch
die Chance bzw. Hoffnung auf einen Ver-
kauf. Im Hinblick auf diese Entwicklungen
kénnte man auch von Halbamateuren oder
Halbprofis sprechen.

REZEPTIONSWEISE

Sofern die Knipserfotografie ihre Motive
in Festen, Reisen, familidren Ritualen fin-
det, beschrankt sich ihre Betrachtung auf
Familie und Freunde. Suchen die passio-
nierten Amateure die Publikation in der
Zeitschrift, der Amateur-Ausstellung oder
im Fotowettbewerb, haben speziell die
Knipser mit dem Fotoalbum, der Diaschau
unter Freunden oder der digitalen Schau
am Bildschirm eigene Présentationsfor-
men entwickelt. —> AA.8, GLUCKLICHE
STUNDEN, S.57 Dabei bleibt das Bild
nicht auf sich gestellt, sondern wird beglei-
tet von Erzé&hlungen, Erinnerungen und An-
ekdoten, die zur allgemeinen Belustigung
dargeboten werden. Nicht die feine Ab-
stimmung der Werte oder die Bildgestal-
tung sind Gegenstand der Betrachtung:
Man kénnte im Knipserbild einen Remin-
der sehen, der lediglich dazu dient, das
Erlebte zu aktualisieren. Insofern wird im
Knipserfoto das Gesehene in einem synds-
thetischen Gesamtbild aufgehoben, einer
Atmosphére, die durch das Bild an einen
bestimmten Ort und Moment gebunden ist.

SEMANTIK

Wie oben erwdhnt, ld@sst sich dieses Gen-
re in zwei Bereiche unterteilen, Hobbyfo-
tografie und Knipserfotografie. Was jene
an kinstlerischen Bemihungen zu viel in-
vestiert, geht dieser an solchen ab. Wird
die Hobbyfotografie durch Bildtraditionen
und schwérmerische Anspriiche geprégt
und gleichsam durch Uberinszenierung
entlarvt, herrscht bei der Knipserfoto-
grafie eine heitere Unverfrorenheit, die ihr
gsthetisches Potential nicht mal zur Kennt-
nis nimmt. Beide Gattungen lassen sich
also, wenn auch in unterschiedlicher Rich-
tung, leicht durchschauen und geniessen
den Status einer gewissen Unschuld und
Ehrlichkeit. In Anbetracht des begrenzten
Wirkungsradius und der gerne beléchel-
ten Grossproduktion mag man diesem
Genre keine reflexive Aufmerksamkeit, ge-

FOTOGENRES

schweige denn Kritik angedeihen lassen.
Tatséchlich hat sich diese Gebrauchsform
der Fotografie so breit durchgesetzt-wer
macht heute schon eine Zeichnung oder
geht zum Fotografen?, dass die soziale
Funktion gegeniber der &sthetischen sehr
viel starker zu gewichten ist.

TRANSFER

Das soziohistorische Potential dieses unend-
lichen Fundus an Bildern wird erst nach ca.
zwei Generationen und mit dem Wechsel
in einen offentlichen Kontext freigesetzt.
Sobald die innerfamiligren Erinnerungen
nicht mehr in die Bildwelten hineinreichen,
die Geschichten also nicht mehr anhand
der Bilder erzdhlt werden kénnen, werden
die Bestéinde weitergegeben: ins Archiv,
auf den Flohmarkt, an den Sammler. Ge-
rade die Unvertrautheit mit den Abgebilde-
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ten macht die Aufnahmen nun fiir eine his-
torische Betrachtung zugdnglich. Nun ist
es das Alltagsdesign, von der Frisur Gber
Kleider, Mé&belstiicke, Inneneinrichtungen
und Autos bis zur Gartenlandschaft und
zur Natur, das Bedeutung gewinnt, der Ha-
bitus der Figuren und die ganzen Sets ritu-
eller Feierlichkeiten. Und nicht zuletzt wer-
den die Fotografien selbst zu Zeugen einer
Technikgeschichte des Fotografierens, zu-
mal die Neuerungen und Verfallserschei-
nungen sehr vielféltig und zeitlich gut aus-
differenzierbar sind.

In einzelnen Féllen ist es auch die @stheti-
sche Eigenart, die fir die Aufnahme in eine
Sammlung entscheidend ist. Vorausset-
zung dafir ist allerdings eine aufwéndige
Sichtung von Besténden, die weitaus grés-
ser sind als die Kapazitdten von Archiven
und verfisgbaren Ausstellungsréumen. Die-
se Diskrepanz zwingt zur massiven Selek-
tion, das Lebenswerk eines passionierten



Somatom Emotion

Hobbyfotografen hat unter diesen Bedin-
gungen wenig Chancen, von einer &ffent-
lichen Institution bewahrt oder auch nur
gesichtet zu werden. Was heute Konven-
tion ist, wird sich aber morgen nur anhand
einer Fiille von redundantem Material do-
kumentieren lassen und nicht mit einzelnen
ausgewdhlten Beispielen.

Amateurbilder werden ins Archiv, in einen
kulturhistorischen Kontext und auch gele-
gentlich in ein Kunstmuseum oder eine
Kunstfotosammlung verschoben. Weil
Amateurbilder héufig anonym auftreten,
ist die direkte Entschédigung des Fotogra-
fen eher die Ausnahme. Es ist auch deshalb
nicht Gberraschend, dass viele Fotografien
aus dem Amateurbereich in andere Kon-
texte transferiert werden und nicht umge-
kehrt. Dabei ist die Amateurfotografie hin-
ter der Reportagefotografie gewiss das
exportfreudigste Genre, nicht nur was ein-
zelne Bilder anbelangt, sondern auch ihre
eigene, etwas verhaltene, schummrige As-
thetik und Motivwelt. Diese wird von Kiinst-
lern, Werbe- und Pressefotografen iber-
nommen, um die gestalterischen Parameter
ihrer Genres aufzusprengen und eine Sym-
bolik der Intimitat und Unmittelbarkeit auf
ihre Bilder zu Gbertragen.

FG.6
STOCKFOTO-
GRAFIE

GEGENSTAND

Stockbilder lassen sich thematisch kaum
eingrenzen. Sie zeigen die ganze Welt,
aber dies in einem besonderen Licht: Meist
herrscht schénes Wetter, die Farbpalette ist
hell, die Bildscharfe ergreift den ganzen
Bildraum. Asthetik und Inhalt sind primér
auf eine Kundschaft ausgerichtet und eine
méglichst breite Verwendbarkeit. Der Be-
griff geht zuriick auf ein Auswahlverfah-
ren, das zum Teil heute noch Anwendung
findet. Dabei werden jene Newsbilder, die
den Aktualitdtsanforderungen nicht mehr
genigen, ausgesondert und zu anderweiti-
ger Verwendbarkeit in den bleibenden Be-
stand (stock) aufgenommen. Stockbilder
lassen sich auf Grund ihrer Ausrichtung als
Kerngebiet des Mainstreams bestimmen
und werden deshalb von Fotografen ger-
ne gering geschétzt. Andererseits bele-
gen diese Bilder den gréssten gemeinsa-
men Nenner, was in Zeiten zunehmender
Unibersichtlichkeit wiederum als etwas Be-
sonderes gewertet werden darf.

PRODUKTIONSBEDINGUNGEN

Der Vertrieb von Stockbildern wurde in
den vergangenen zehn Jahren weitge-
hend digitalisiert und wird heute iiber In-
ternetportale abgewickelt. Das bedeute-
te nicht nur fir die Agenturen eine grosse
Umstellung, sondern auch fir die Foto-
grafen. Es werden bedeutend mehr Bil-
der angeboten, die Markte sind globa-
ler und zeigen nicht mehr von Land zu
Land ihre Eigenarten. Asthetische Mo-
deerscheinungen werden schneller ad-
aptiert und vermengt und entsprechend
kirzer sind die Verfallszeiten. Zu den ei-
genen Bedingungen der Stockfotografie
gehért auch, dass die Aufnahmen voll-
kommen freigegeben werden und weder
der Fotograf noch die abgebildeten Per-
sonen (RM Rights Managed) Einfluss auf
ihre Reproduktion nehmen kénnen. Die
Fotografien werden entsprechend belie-
big verdndert, beschnitten, mit Schrift-
ziigen iiberdruckt, also weniger als ab-
geschlossene Bilder behandelt denn als
Bildmaterial zur weiteren Verarbeitung.
Die Preise werden von der Agentur je
nach Verwendungszweck, Grésse und
Auflage festgelegt. Bei etwas dlteren Bil-
dern wird auch diese Verwaltung auf-

FG.5/FG.6
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gegeben, zugunsten von so genannten
Royalty-Free-CDs, mit denen ganze Bild-
pakete zum freien Gebrauch angeboten
werden.

In der Schweiz gibt es keine ausschliess-
lichen Stockfotografen, doch es gibt Foto-
grafen, die sich auf ein bestimmtes Seg-
ment - food, nature, places, economy,
landscape - spezialisiert haben. lhre Foto-
grafien bewegen sich auf technisch hohem
Niveau, zeigen keine persénliche Hand-
schrift und sind dennoch nicht dokumenta-
risch zu nennen. Man kénnte von einer
Produktionsform «anonymer Fotografie»
sprechen; die Autoren treten in der Bildge-
staltung stark zuriick, was dazu fihrt, dass
man sich angesichts eines Bildes eher an
andere Fotografien erinnert als an die
Welt. Stockbilder sind von allgemeinem,
typisierendem Charakter und dabei nicht
emotionslos. Sie sollen sich von Einzelsitua-
tionen ablésen und, selbst wenn es um bio-
grafische Ereignisse geht, immer fir das
Thema stehen. Auffallend ist auch, und
dies kommt dem internationalen Handel
entgegen, wie alle lokalen Beziige vermie-
den werden und die Bilder etwa auf der
Ebene der Zeichen, Logos und Marken val-
lig bereinigt sind. Wenn sie identifizierbare
Obijekte zeigen, wie das Matterhorn, die
Pyramiden, den Eiffelturm, dann nur sol-
che, die sich bereits in Symbole verwan-
delt haben.

PUBLIKATIONSMEDIUM

Stockfotografien erscheinen in Magazinen,
Heften, Gberall wo Bilder als unspezifische
lllustration oder grafische Dekoration ein-
gefigt werden. Und in Werbung integ-
riert, Gberall da, wo grafische Werbung
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auftritt. Vor dieser Anwendung werden sie
im Stockkatalog zum Kauf angeboten.
Anfang 1980er Jahre als diinnes Heft ein-
gefihrt, wéchst sein Umfang im Verlauf
des Jahrzehntes rapide, das Cover wird
jeweils von der vertreibenden Agentur hin-
zugefiigt. Umfang und Auflagen erreichen
Mitte der 90er Jahre ihren Héhepunkt. Da
entstehen gewichtige Schméker mit bis zu
4000 Bildern in Auflagen, die weltweit
170000 Exemplare erreichen. Mit dem
jingsten Einbruch des Stock-Geschdftes
hat sich diese Euphorie gelegt. Der Bilder-
handel wird zunehmend iber Internetplatt-
formen abgewickelt, und damit eriibrigt
sich der kostspielige Druck und Versand
kiloschwerer Biicher.

Derzeit entstehen noch kleinere und fei-
nere Handbiicher, die sich oft auf ein be-
stimmtes Thema konzentrieren und den
Kunden mit einer beigelegten CD auf das
umfangreichere digitale Archiv aufmerk-
sam machen. Bemerkenswert in beiden An-
gebotsformen ist, dass der Autor keine vor-
dringliche Rolle spielt, sofern er iberhaupt
erwdhnt wird. Die Bildlegende besteht ein-
zig aus einem Code und man erfghrt nicht,
wo, wann oder wie das Bild aufgenommen
wurde. Diese Referenzen treten in den Hin-
tergrund zu Gunsten des Themas, einer
allgemeinen symbolischen Qualitat. Tat-
séichlich werden die Stockfotos nur nach
Themen recherchiert und abgelegt. Die Be-
schlagwortung ist fir die Agentur wie fir
die Recherchierenden entscheidend, und
sie bezieht sich immer auf das im Bild Sicht-
bare und nicht auf die Bildgestaltung.
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REZEPTIONSWEISE

Entsprechend ihrer Funktion als Dekor und
leichter Illustration werden Stockfotografi-
en bloss beildufig rezipiert, zusammen mit
dem jeweils fragenden Kontext. Ein Stock-
bild steht nie allein, es exponiert sich nicht
als Bild, weder an der Wand noch dlleine
auf einer Buch- oder Magazinseite. Selbst
im Verkaufskatalog fir Grafiker und Bild-
redakteure wird ein Motiv nur in einer Aus-
wahl von Bildern angeboten. Eine leichte
Konsumform des Bildes also, die von profes-
sionellen Bildproduzenten gerne abgewer-
tet wird, zumal sie sich stark auf bekannte
Motive und Verarbeitungsformen abstiitzt.
Andererseits gilt es diese Unverbindlichkeit
des «easy viewing» zu wahren und gestal-
terisch so zu inszenieren, dass der Eindruck
von etwas Neuem entsteht. Denn tatséch-
lich bleibt dieser Anspruch auch in diesem
Unterhaltungssegment bestehen und miin-
det in einem nicht leicht einzuldsenden Para-
dox eines «innovativen Déja-vus».

SEMANTIK

Stockbilder vertreten &sthetisch den Bild-
Mainstream, den gemeinsamen Nenner
nicht hoch differenzierter Geschméicker. Sie
enthalten keine Information, keine Uberra-
schenden Bildaussagen, sondern Stimmun-
gen und Atmosphéren, die sich wie ein Duft
nach der Wahrnehmung wieder verfliichti-
gen. Dennoch kann ein Stockbild in dieser
Unbestimmtheit sehr prézis die Befindlich-
keit eines Milieus ansprechen, so dass unter
ihnen eigentliche Bestseller auszumachen
sind. Es bleibt aber unbedeutend, ob der
gegebene Weltausschnitt so existiert hat
oder inszeniert worden ist, entscheidender
ist seine allgemein symbolische Bedeutung,
die sich nicht auf ein historisches Ereignis fo-
kussiert. Weil sich der Bestand von Stockbil-
dern an Kunden und an méglichen Betrach-
tern ausrichtet, enthdlt er in der Summe
betrachtet viel Information iber die Vorlie-
ben eines Publikums in einem spezifischen
kulturhistorischen Kontext.

TRANSFER

Es kann als Hinweis auf die allgemeine
Wertschétzung von Stockfotografie gedeu-
tet werden, dass diese Fotografie weder
gesammelt noch in Museen eigens présen-
tiert wird. Grosse Besténde von Diabildern
und Abziigen wurden in den vergangenen
Jahren im Zuge der Umstellung auf digita-
le Datenbanken vernichtet oder an Foto-
grafen zuriickgegeben und verloren so ihre
Aussagekraft als Reprdsentanten eines Zeit-
geschmacks. Allerdings finden sich in Mu-
seumsshops und Kunstbuchhandlungen

FOTOGENRES

durchaus Bicher, die dem Stockkatalog in
Aufmachung und Fotodsthetik verbliffend
&hnlich sehen. Allen voran hat sich Hans-
Peter Feldmann um solche Materialien ge-
kimmert. Nach anhaltenden Bemiihungen
der Kunst um sinnféllige, anrihrende Bild-
aussagen erscheint die Stockfotografie im
Kunstkontext mit ihrer Unvoreingenommen-
heit gegeniiber Kitsch und Beliebigkeit wie
eine Geste der Erleichterung und spiegelt
zudem den populdren Gebrauch von
Fotografien.

FG.7
WERBEFOTO-
GRAFIE

GEGENSTAND

Die Werbefotografie wendet sich allem zy,
was verkauft und beworben werden will.
Das Feld ist entsprechend weit-um eine
prézisere Beschreibung zu geben, miisste
man jene Motiv-Bereiche unterscheiden,
auf die sich Fotografen spezialisieren: so
etwa Mode, Automobile, Lebensmittel oder
Inneneinrichtungen. Die Werbefotografie
entsteht grundsétzlich im Auftrag, und ihr
Ziel ist nicht bloss die Darstellung eines Ob-
jektes, sondern seine Verknipfung mit Wiin-
schen. Die Inszenierung orientiert sich am
Bedirfnis kiinftiger Konsumenten und arbei-
tet mit der Andeutungs- und Uberzeugungs-
rhetorik, um von der Lust des nachmaligen
Besitzers zu erzdhlen. Entsprechend héufig
sind gesunde, gut aussehende und gliick-
liche Menschen mit den Objekten im Bild
vereint. Die Kunst des Fotografen besteht
darin, die Erscheinung seiner Bildwelt bis in
alle Details auf eine Befindlichkeit hin auszu-
richten. Oft verbinden sich die Gegenstén-
de in einer aufwdndig inszenierten Unbe-
rihrtheit, die wohl den Wunsch wecken soll,
jene zu ergreifen.

Die allgemeine Entwicklung verl&uft wohl in
allen Bereichen &hnlich wie in der Mode.
Die Fotografie 16st sich von einer sachlichen
Vorfihrung des Objektes und bewegt sich
hin zu einer atmosphérisch dichten Inszenie-
rung, bei der das beworbene Objekt fast
beildufig auftritt, die darstellerischen Mittel
aber sehr wichtig werden. Diese Strategie
erreicht ihren vorldufigen Héhepunkt in den
Quick-Time-Filmen, die man auf You-Tube
oder anderswo im Netz findet: Ein paar
junge Leute amiisieren sich auf eine leicht



absurde oder groteske Weise, filmen sich
dabei, und ab und zu taucht mal hier eine
bestimmte Tasche auf, mal da eine Mitze
mit Logo. Solche Unternehmungen scheinen
getragen vom Erlebnishunger der Jugend,
werden aber verdeckt finanziert und mit-
inszeniert von den jeweiligen Firmen.

PRODUKTIONSBEDINGUNGEN

Aufwand und Budget der Werbefotografie
sind, insbesondere wo Personen engagiert
werden, entsprechend hoch. Eine Loca-
tion muss gefunden und gemietet, die ent-
sprechenden Modelle missen gebucht
werden, eine Stylistin hat sich um deren
Kleider, Frisuren und Accessoires zu kiim-
mern, von Assistenten wird Strom zuge-
fohrt, Lampen und Blenden weden auf-
gestellt und schliesslich muss das Objekt
selbst, wenn es denn als Gegenstand ver-
figbar ist-es kann sich auch um ein Pri-
vatkonto handeln, oder einen Telefonser-
vice -, eingesetzt werden. Spielt die Szene
draussen, erhéhen Licht und Wetter das Ri-
siko, so dass mitunter ganze Sets in eine
andere Weltgegend verlegt werden, die
ein kooperierenderes Klima aufweist. Der
Fotograf agiert wie ein Regisseur mit sei-
ner Crew, unter Zeit- und Kostendruck und
meist im Auftrag einer Werbeagentur oder
eines Grafikbiros. Seine Aufnahme wird
entsprechend als Material behandelt und
nach den Vorgaben der Werbebotschaft
bzw. den Bedirfnissen des Kunden verén-
dert, montiert, beschnitten, iiberdruckt. Die
jingst eroberte kinstlerische Freiheit in der
Werbefotografie beschrénkt sich auf ein-
zelne Produktebereiche und auch auf ein-
zelne Kinstlerfotografen, die ihrerseits so
bekannt sind, dass ihr Name die mégliche
Unversténdlichkeit der Botschaft aufwiegt.
Das Gros der Werbefotografen bleibt wei-
terhin anonym und gestalterisch stark an
die verschiedenen Parameter des Auftrags
angebunden.

PUBLIKATIONSMEDIUM

Die Werbefotografie présentiert sich in un-
terschiedlichsten Medien: Tageszeitungen
und Magazinen, Prospekten, Katalogen
und Biichern, Plakaten und Screens, Fern-
sehen und Internet - Gberall wo sich ein
grésseres Publikum zusammenfindet. Die
Anzahl potentieller Rezipienten bestimmt
die Wichtigkeit und die Kosten eines Auf-
trittes. Ein primdres Publikationsmedium
oder eine primére materielle Erscheinungs-
form kann unter diesen Umstdnden nicht
genannt werden, noch kénnen bestimmte
Kontexte wie etwa der Kunstbetrieb ganz
ausgeschlossen werden. Denn aus allen
erdenklichen Produktionsbereichen heraus
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bemiht man sich um die Gunst der Spon-
soren und rdumt ihnen als Gegenleistung
immer prominentere Auftritte ein.

Das Besondere in diesem Zusammenhang
ist, dass Werbung und mit ihr die Werbe-
fotografie in allen Medien als solche kennt-
lich auftritt, kenntlich gemacht werden
muss, auch wenn sie diese Grenze mit ver-
schiedenen Strategien zu unterlaufen sucht.
Werbung bildet gleichsam ein Medium
quer zu allen andern, mietet sich kurzfristig
in andern Geféssen ein, um ihre Botschaf-
ten zu platzieren. Und spielt damit fir die
finanzielle Existenz anderer Medien eine
tragende Rolle, so dass sich im Hintergrund
der kausale Zusammenhang verkehrt: Nur
dank der eingestreuten Werbebotschaften
erreichen uns weiterhin redaktionelle Nach-
richten. Trotz dieser Machtposition be-
schrénkt sich die Werbung nicht auf eigene
Medien wie etwa den Prospekt oder das
Plakat, sondern sucht sich mit Vorliebe an-
dere mediale Kanéle, um da méglichst un-
erkannt ihre Botschaften zu verbreiten.

REZEPTIONSWEISE

Werbung will gesehen werden, redaktio-
nelle Beitréige setzen das Interesse des Pu-
blikums voraus. Mit dem Betrachten von
Werbung verdient sich der Rezipient eine
zusdtzliche Leistung. Weil die Werbung da-
von ausgeht, dass niemand sie mit einem
spezifischen Interesse betrachtet, dréingt sie
sich an jene Plétze - seis in der Offentlichkeit
oder in den Massenmedien, die ohnehin
von den Blicken berstrichen werden. Die
Rezeption von Werbefotografie ist folglich
eine origindr beildufige, oftmals fihlt man
sich gar gestort durch die Unterbriiche und
Einsprengsel, und dieser Umstand wirkt wie-
der zuriick auf die Werbestrategien, etwa
auf die Haufigkeit und Einpréigsamkeit der
Bilder. Obwohl sich fir die Werbefotogra-
fie kaum stilistische Eigenheiten ausmachen
lassen und gerade die Werbung umgehend
alle sich andeutenden Moden aufgreift, gibt
sie dennoch ein typisches Bild. Sie zeigt die
Dinge und Rdume meist als unberihrte, l&sst
die Oberfléchen so deutlich hervortreten,

FG.6/FG.7

als blickten wir in eine staublose, durchsich-
tigere Welt, so dass die Objekte uns néher
treten, als von der Raumgeometrie her zu er-
warten. Diese Hypertrophie des Greifbaren
wird zwar im Bildraum sicher verwahrt,
doch scheint sie die Unzugdnglichkeit und
Unberihrbarkeit der Dinge im Bild durch
eine «visuelle Haptik» kompensieren zu
wollen.

SEMANTIK DES MEDIUMS

Eine Werbefotografie wird geprégt vom
Gebrauchskontext und l&sst sich nur in sel-
tenen Fallen ausserhalb dieses Kontextes
beobachten. Sie wird daher zwingend in
diese Rhetorik der Uberredung eingebun-
den, die mit allen verfigbaren Kommunika-
tionsebenen operiert und letztlich den Kauf-
entscheid eines Konsumenten herbeifiihren
will. Sowohl die Motive wie deren Aufbe-
reitung definieren sich durch unzéhlige No-
gos, deren Einhaltung oft von einem gan-
zen Team von Verantwortlichen Gberwacht
wird. Insofern ist die Werbeaufnahme in
den meisten Féllen autorenlos bzw. Team-
arbeit und vor allem geprégt von vorausei-
lend befolgten gesellschaftlichen Normen
und den Vorgaben der Marke. Diese Vor-
gaben bringen es mit sich, dass die Werbe-
fotografie trotz ihrer grossen Préisenz in der
Offentlichkeit kaum stilbildend ist, sich aber
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je nach Ausrichtung auf ein Zielpublikum
die unterschiedlichsten Stile anverwandelt.
Bei aller Bemilhung, dieses andienende
und zugleich iberredende Moment zu ver-
decken, bleibt genau dies das Gemeinsa-
me der diversen Produktebereiche. Entspre-
chend darf man diesen Bildern mit einem
gewissen Misstraven begegnen. Denn al-
lein aufgrund ihrer Kommunikationsbemi-
hungen, die sich etwa darin manifestieren,
dass die Werbung dem Rezipienten iber-
allhin folgt, kann nicht jene Coolness entste-
hen, die tatsdchlich anziehend wirkte.

Mit ihrer grundlosen Prasenz in der stadti-
schen Offentlichkeit offerieren Werbebil-
der einen Umgang mit Dingen, ohne unsere
Aufmerksamkeit explizit zu beanspruchen.
Deshalb bleibt diese Vertrautheit verbor-
gen, so dass die Bilder selbst da, wo sie
rezipiert wurden, Teil einer Offentlichkeit
bleiben und diese mitunter ausmachen.
Werbefotografie transferiert eine Unmenge
von Szenen und Dingen an Knotenpunk-
te auch des medialen Verkehrs, immer im
Versuch, die angehenden Wiinsche und in-
timen Lebenswelten vorwegzunehmen und
zu vergesellschaften. Selbst wenn sich also
ihr eigentlicher Zweck nicht einlést, das Vor-
handensein der Dinge als Bild méglicher-
weise ihren Kauf ersetzt, ist ihre kommuni-
kative Funktion in Bezug auf eine «inverse»
Offentlichkeit nicht zu unterschétzen.

TRANSFER

In Anbetracht der sich in der Werbefoto-
grafie aufzeichnenden gesellschaftlichen
Konventionen, die mit grossem techni-
schem und finanziellem Aufwand immer
von neuem nachformuliert werden, kénnte
man sich ein regeres soziohistorisches In-
teresse fir dieses Genre vorstellen. Doch
wéhrend die Modefotografie die grossen
Museen und Sammler interessiert, bleiben
andere Bereiche im musealen Kontext voll-
kommen ausgeblendet, es sei denn, der
Fotograf hétte sich zuvor als Kinstler einen
Namen gemacht. Das liegt gewiss auch
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daran, dass die Werbefotografie in enger
Verschrénkung mit andern grafischen Dis-
ziplinen auftritt und so allenfalls in eine
Plakatsammlung, eine Sammlung ange-
wandter Grafik oder iiber Zeitschriften in
eine Bibliothek Eingang findet. Werbefoto-
grafie befindet sich, wenn nicht auf einem
Plakat und in einem Werbeprospekt, prak-
tisch immer in einem fremden Medium und
ist entsprechend in allen Medien présent.
Die einzige Mdglichkeit, Werbung in einen
fremden Kontext zu transferieren, bestinde
darin, einen bis anhin werbefreien Raum
zu erobern, und dies wére wohl ein Raum
ohne Publikum.

FG.8
SACHFOTO-
GRAFIE

GEGENSTAND

Werbe-, Dokumentar- und Sachfotografie
sind als Genres nicht scharf gegeneinan-
der abzugrenzen. Dennoch macht es Sinn,
auch die Sachfotografie gesondert zu be-
handeln, ohne die Sache zum Unterschei-
dungskriterium zu machen. Sachfotografie
entsteht unter anderen Bedingungen als
Werbe- und Dokumentaraufnahmen und
hat entsprechend ihre eigene Bildsprache.
Diese wiederum ist nicht gleichzusetzen
mit dem Stil der Neuen Sachlichkeit oder
der Neuen Fotografie, obwohl deren
niichterne Zuriickhaltung in deutschspra-
chigen Landern bis in die 70er Jahre auch
fir die Sachfotografie bestimmend war.
Das Genre der Sachfotografie wird zwar
gepragt von Stilen, bezieht sich aber pri-
mér auf eine Studiosituation mit Objekten
und Obijektiven, organisierten Lichtquellen
und iiberschaubaren Arrangements.

An die Tradition des Stilllebens ankniipfend,
sind dabei der Zugang und die Darstel-
lungsabsicht nicht zum Vornherein festge-
legt und bewegen sich von einer kinstle-
risch reflektierten Auseinandersetzung bis
hin zu fast normierten Blickeinstellungen.
Die Bildsprache ist entsprechend vielféltig
und wihlt sich die Zusammenstellung von
Objekten auch mal als experimentelles
Spielfeld zur Erprobung einer Kameratech-
nik. Dariiber hinaus darf dieser Zuwendung
zum Ding und seiner Erscheinung eine on-
tologische Komponente unterstellt werden,
eine Vergewisserung im Bereich des allzu
Selbstversténdlichen.

FOTOGENRES

PRODUKTIONSBEDINGUNGEN

Sachfotografie wird sowohl in kiinstlerischer
Absicht wie auch im Auftrag hergestellt - bei
einigen bekannten Fotografen Uberlagern
sich die Motive. Zumindest quantitativ iber-
wiegt die Fotografie fir den Waren- oder
Versandkatalog, fir das Firmenarchiv oder
die Designsammlung. Voraussetzung dafir
sind eine professionelle Ausbildung, ein ent-
sprechendes Equipment und die Réumlich-
keiten in der Firma bzw. im privaten Studio.
Die Sachfotografie ist eng mit der Produk-
tion verbunden, dem Warenumsatz und
verféllt entsprechend mit jeder Innovations-
runde. Vielleicht werden die Aufnahmen in
einem Firmenarchiv gesammelt, vorab da,
wo auch die Tradition einer Firma einen
Wert darstellt. Doch selbst lange gehegte
Archive kénnen mit der Ubernahme oder
Umstrukturierung eines Konzerns plétzlich
ihren Wert verlieren und werden oft in
einem bilderstirmerischen Akt entsorgt oder
weggegeben.

Mit der Ablésung des Versandkataloges
durch das Internetportal wird das Bildma-
terial noch flichtiger, enthdlt noch weni-
ger Angaben zu Autor, Aufnahmedatum
und Funktion eines Objektes. In Zusam-
menhang mit Auktions- oder Tauschhan-
delplattformen kann gar von einer Ama-
teur-Sachfotografie gesprochen werden,
wollen doch all diese gebrauchten Gegen-
stdnde gezeigt und gesehen werden, be-
vor man sie ersteigert. Nicht alle Bilder ent-
stehen in diesem direkten Zusammenhang
mit dem Warentausch, man denke etwa an
die oft umfangreichen Dokumentationen
von Privatsammlungen oder Kunstmuseen.
Obwohl die Bedingungen vergleichbar
sind, bleibt dabei der Rahmen fiir Inszenie-
rungen sehr eingeschrénkt, doch gewin-
nen hier die Sachfotografien ihrerseits als
Reproduktionsvorlagen einen Tauschwert.

Kinderzeichnung



PUBLIKATIONSMEDIUM

Folgen wir dem Schwerpunkt der Sachfoto-
grafie, so pendelt ihr erstmaliges Auftreten
zwischen Warenkatalog und Archiv. In
beiden Féllen findet sich das Einzelbild in
einer Fille von &hnlichen aufgehoben und
tritt als solches kaum in Erscheinung. Im Un-
terschied zur Dokumentarfotografie, die im
Auftrag einer Behauptung, eines Nachwei-
ses oder einer Bezeugung gemacht wird,
entsteht die Sachaufnahme quasi im Auf-
trag des Dings: «Mich gibt es.» Durch die
Fotografie wird es herausgel&st aus seiner
Umgebung, und wenn es doch in einer Sze-
nerie eingebettet auftritt, dann erscheint
diese nicht als Teil der Welt, sondern als Pe-
ripherie des Objektes, die immer mit dabei
ist. Hingegen wird der Kontext der eige-
nen Wiederholung, diese unvermeidliche
primdre Umgebung eines jeden Massen-
produkts, auffallend selten im Bild wieder-
gegeben. Sobald die Sachaufnahme wei-
ter heraustritt und sich im Versandkatalog
oder Werbeprospekt direkt an mégliche
Kaufer wendet, wird die Information mit At-
traktionen angereichert, wird das Bild zur
Werbefotografie.

REZEPTIONSWEISE

Die Rezeption kann sich insofern kaum
auf das Bild beziehen. Es verschwindet zu
Gunsten des Gegenstandes und wird in sei-
ner Funktionsweise nur von Herstellerseite
reflektiert. In weiten Teilen eines Produkte-
angebotes bleibt das Bild ein Erkennungs-
zeichen, das die schriftlichen Angaben
ergdnzt und bestdtigh. Wichtiger ist die ein-
fache Navigation, eine nachvollziehbare
Erschliessung oder beim gedruckten Kata-
log eine bersichtliche Darstellung mit Re-
gister. Demgegeniber steht eine kinstleri-
sche Sachfotografie, die im Anschluss an
die nature morte diskrete Objekte vorzieht,
um deren Bildwerdung vor Augen zu fish-
ren. Dabei werden die Motive «desinfor-
miert», ihre Kenntlichkeit steht nicht mehr im
Vordergrund, sie werden als Versatzstiicke
des Realen zitiert, nur um im Bildganzen
aufgehoben zu werden.

SEMANTIK

Die Referenz einer Sachfotografie bleibt
greifbar. Da wo sie es nicht mehr ist, un-
terliegt das Bild bereits einem andern Nut-
zungsmodus. Die Summe aller Sachfoto-
grafien verdichtet sich auf Grund ihrer
systematisierten Aufnahmetechnik zu einem
unendlich facettierten Weltbild, das das
Vorhandensein einer Gegenstandswelt
iber die aktuelle Wahrnehmung hinaus ge-
wahrleistet. Unter diesen Umsténden kann

sich das semiotische Verhéltnis verkehren:
Die aktuelle Erscheinung eines Dinges ver-
weist dann auf seine standardisierte, proto-
typische Darstellung.

TRANSFER

Hier wie bei andern Ubertragungen ge-
hen mit dem Transfer wichtige Daten verlo-
ren. Beispielhaft ist das Firmenarchiv, das
vielleicht von einem pensionierten Mitar-
beiter mit viel Erfahrung und Sachwissen
gefihrt wird, ohne dieses Wissen je zu
objektivieren. Bei seinem Abgang oder
einer Umstrukturierung des Unternehmens
stehen solche Archive plétzlich zur Dis-
position, und wenn die Bilder nicht ganz
verloren gehen, so haufig das personen-
gebundene Wissen. Der Kontextwechsel
setzt eine Unbrauchbarkeit der Fotogra-
fien im primdren Zusammenhang voraus.
Wie bei andern Genres mit einem verfal-
lenden Gebrauchswert ist ein Transfer un-
vermeidlich, um eine Tradition sichtbar zu
machen. Mit Ausnahme wiederum jener
Sachfotografie, die von Beginn weg in
einem kiinstlerischen Umfeld entstanden ist.

FG.9
WISSEN-
SCHAFTSFOTO-
GRAFIE

GEGENSTAND

Die Wissenschaftsfotografie dokumentiert
Ereignisse im Rahmen eines experimentel-
len Settings, die dem menschlichen Auge
oft unzugdnglich sind, weil sie zu klein
oder zu gross, zu schnell oder zu langsam
oder weil sie sehr unwahrscheinlich sind.
Der Fotograf muss dabei selbst eine wissen-
schaftliche Haltung einnehmen, er braucht
die Neugier und Unvoreingenommenheit
eines Forschers, um sich bei seinem Tun
vom Untersuchungsgegenstand leiten zu
lassen. Manipulative Eingriffe sind unzu-
l&ssig und gleichzeitig bedarf die Wissen-
schaft bekanntermassen der Inszenierung,
um ihre Resultate zu visualisieren oder, wie
Kritiker meinen, zu konstruieren. Die ge-
wonnenen Bilder basieren oft auf einer ex-
tremen Aufbereitung des Erscheinenden
oder machen durch Transformation Ereig-
nisse sichtbar (z.B. Warmeabstrahlung ei-
nes Hauses), die an sich keine visuelle Spur
hinterlassen. Die Codierung erschliesst sich
also nicht allein Gber eine Referenz zur

FG.8/FG.9
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Wirklichkeit und kann entsprechend auch
fir eine unlautere Beweisfihrung einge-
setzt werden, etwa in Form der Aurafoto-
grafien oder Aufnahmen von UFOs.

PRODUKTIONSBEDINGUNGEN

Um das Rezeptionsspektrum des mensch-
lichen Auges zu erweitern, werden auf-
wéindigste technische Hilfsmittel einge-
setzt. Im Fokus dieser Apparaturen steht
ein wenn auch noch so kleines oder fliich-
tiges Geschehnis. Allein fir die Aufzeich-
nung bedarf es in den meisten Féllen eines
grossen Vorwissens und fir die Interpreta-
tion des Bildbefundes ebenso. Gleichzeitig
ist nicht ausgeschlossen, dass auch die Be-
trachtung z.B. eines Computertomogramms
fir den Laien reizvoll ist, doch wird er nicht
in der Lage sein, auf dieser visuellen Ba-
sis eine Diagnose zu stellen. Nicht jede
Wissenschaftsaufnahme eignet sich also fiir
Kommunikationszwecke, der Informations-
wert fir die Wissenschaft entspricht nicht
unbedingt dem Kommunikationswert nach
aussen.

Die aufwéndige Technik ist Instrument der
Erkenntnisfindung, aber nicht Bedingung
der Wissenschaftsfotografie. Auch ganz
einfache Gerdte wie etwa Fotofallen kén-
nen hier zur Anwendung kommen oder
hochkomplexe wie das Hubble-Weltraum-
Teleskop, und entsprechend unterschied-
lich sind deren Resultate. Zur Produktion von
Wissenschaftsbildern gehért allerdings,
dass die technischen Daten wie auch die
Bedingungen der Aufnahme erfasst und
dem Bild beigegeben werden. Dabei spielt
der Autor gemdss dem wissenschaftlichen
Paradigma keine bzw. nur als mégliche Sté-
rungs- und Manipulationsquelle eine Rolle.
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PUBLIKATIONSMEDIUM

Wissenschaftsfotografie wird in verschie-
denen Gradationen angewandt. Sofern
sie Situationen sichtbar macht, wird mit
ihr die empirische Grundlage der For-
schung erst hergestellt. In einer fachspezi-
fischen Kommunikation dient sie als Basis
der Auseinandersetzungen und wird in der
Lehre schliesslich zur Uberlieferung des
Wissens eingesetzt. Erst fir die Kommuni-
kation der Ergebnisse einer Forschung in
Fachzeitschriften und Lehrbiichern werden
Wissenschaftsfotografien gedruckt und er-
halten quasi eine definitive Form. Astheti-
sche Kriterien spielen dabei eine unterge-
ordnete Rolle, und doch bedarf jegliche
Prasentation gestalterischer Entscheidun-
gen, die hier oft in naiver Art getroffen wer-
den. Dies mag neben der Erschliessung
unbekannter Welten mit ein Grund sein,
weshalb sich Kinstler und Gestalter stark
fir solche Materialien interessieren.

REZEPTIONSWEISE

Die Rezeption ist Teil eines Erkenntnisprozes-
ses. Er sefzt ein differenziertes Vorwissen
voraus, eine Kenntnis der speziellen Codie-
rung und bleibt Gblicherweise auf einen klei-
nen Kreis von Spezialisten beschrankt. Aus

Einfachstrich 12g/m?

Doppelstrich 22g/ m?
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diesem Status des Bildes ergibt sich auch,
dass die Einbindung in einen Text fast zwin-
gend ist, dass das Bild ohne Text oder aus-
fihrliche Bildlegende nicht jenes Wissen er-
schliesst, das darin bewahrt wurde. Da wo
einzelne Bilder oder ganze Werkgruppen
populér werden, wie etwa bei Eiskristal-
len, Aufnahmen der Mondoberflédche oder
das Milchkrénchen in seinen unzdhligen
Variationen, gilt die Begeisterung den wun-
derbaren Formen der Natur. Nicht ganz
unwichtig dirfte dabei sein, dass die ent-
sprechenden Ph&nomene zwar von Auge
knapp beobachtet werden kénnen, in ihrer
Schénheit aber erst durch die Kamera zu-
gdnglich werden.

SEMANTIK

Unabhéngig von den hochtechnisierten
Verfahren zeigt die Wissenschaftsfotogra-
fie ein Naturereignis bzw. einen Vorgang,
der ohne die Aufmerksamkeit einer Kame-
ra oder eines Menschen ebenso verlaufen
ware. Das Bild bezieht sich also in doku-
mentarischer Haltung auf eine Wirklichkeit.
Insofern es sich dabei um minimalste Spuren
einer Strahlung handelt, entzieht sie sich
einer ikonischen Beziehung zum Referen-
ten und wird zum Anzeichen, das seiner-
seits der Interpretation bedarf. Gerade weil
sich hier der Fotografie ungewohnte Spiel-
raume erdffnen, wird sie mit einer ethischen
Haltung des Fotografen verbunden, die die
Wakhrheit und die Brauchbarkeit des Bildes
als Basis weiterer Erkenntnisse garantieren
soll.

TRANSFER

Das Genre der Wissenschaftsfotografie er-
reicht zwar populérwissenschaftliche Kon-
texte in Form von Zeitschriften und Ausstel-
lungen, ein Einzelbild erhélt aber selten
Kunststatus. Voraussetzung dafiir ist eine
grosse zeitliche Distanz, so dass auch das
Uberlebte Paradigma einer Wissenschaft
daran kenntlich wird. Gerade ihre Erschei-
nung ausserhalb der &sthetischen Normen
macht sie fir kunstgewohnte Rezipienten at-
traktiv und verweist auf einen anderen Mo-
dus der Bildherstellung. In diesem Zusam-
menhang steht auch die lange beliebte
Parallelisierung von Kunst- und Wissen-
schaftsbildern, verbunden mit dem implizi-
ten Hinweis auf die Analogie der jeweiligen
Erkenntnismethoden. Auch kann eine allfélli-
ge dekorative Wirkung eines Bildes in popu-
lgren Plakaten Verwendung finden. Reziprok
zur zunehmenden Visualisierung wissen-
schaftlicher Resultate werden auch vermehrt
Fotografien aus anderen Genres einer wis-
senschaftlichen Betrachtungsweise zugéng-
lich gemacht.

FOTOGENRES

FG.10
PORNOGRAFIE

GEGENSTAND

Mit dem Vorschlag, auch die Pornografie
oder erotische Fotografie in unsere Gen-
rematrix aufzunehmen, widersprechen wir
unseren eigenen Vorgaben. Nicht das Mo-
tiv sollte firr die Abgrenzung entscheidend
sein, sondern die Herausbildung eigener
Produktions- und auch Rezeptionsbedin-
gungen. Doch gerade weil sich die Por-
nografie allein Uber ihre Motive definiert,
sehen sich ihre Hersteller gezwungen, so-
wohl ihre eigenen Produktionsstudios wie
auch ihre Vertriebskandle zu betreiben.
Keine Fotografie, und wir beziehen uns
hier nur auf stehende Bilder, ist deutlicher
als Genre fassbar und verdankt dies nicht
zuletzt einer gesellschaftlichen Ausgren-
zung. Gleichzeitig beschrénkt sie sich auf
einen sehr engen Motivkreis, die Darstel-
lung nackter Kérper und sexueller Hand-
lungen, die sich allerdings einer globa-
len und konstanten Nachfrage erfreuen.
Die Entwicklung folgt, sofern eine auszu-
machen ist, den kérperlichen Idealen im
Herstellerland, um die beabsichtigte Wir-
kung, die sexuelle Erregung des Betrach-
ters, moglichst zu steigern. Erstaunlich,
dass sich die Produktion nicht erschépft,
der Markt offenbar immer neue Darstellun-
gen verlangt, die sich allerdings in Quali-
tat und Motiv kaum von den verfigbaren
unterscheiden. Bemerkenswert iiberdies,
dass die Lust, die doch so sehr auf taktile
Reize und eine gewisse Intimitét angewie-
sen ist, sich tatséchlich durch typisierende
Bilder Gbertragen I&sst.

PRODUKTIONSBEDINGUNGEN

Die Herstellung von Pornobildern ist weit-
gehend auf unzugéngliche Rdume be-
schrénkt, bzw. auf Temperaturen, die es
den Akteuren erlauben, unbehelligt und
unbekleidet zu agieren. Die Ein- oder Zwei-
samkeit der Darsteller wird auf dem Set
von etlichen Personen geteilt, dem Foto-
grafen, dem Beleuchter, der Stylistin, die
allerdings nie im Bild auftauchen, damit
sich der Betrachter als Voyeur seinerseits
unbeobachtet fishlen kann. Ausserdem ist
die fotografische Darstellung menschlicher
Haut und nackter Kérper in Bezug auf Be-
leuchtung, Lichttemperatur, unerwiinschte
Reflexe und Schatten besonders im Farb-
bereich sehr anspruchsvoll. Professionelle
Aufnahmen lassen sich entsprechend leicht
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von Amateurbildern unterscheiden, der
Produktionsaufwand lésst sich aber auch
an der Schénheit der Akteure, im Sinne
eines aktuellen Ideals, ablesen. Wieweit
die Kérper dabei sichtbar werden, héngt
vom Profil der Darsteller und von den Ziel-
medien ab. Insbesondere im Filmbereich
gibt es unterschiedlichste Gradationen, die
mit ausdifferenzierten Bezeichnungen zwi-
schen Erotik und Hardcore benannt wer-
den. Eine sinnliche Verfihrung spielt mit
dem Verdecken und Entbléssen von inti-
men Kérperzonen, sowohl in der Wirklich-
keit als auch auf medialer Ebene. Dem ge-
geniiber steht die Macht oder Gewalt des
Begehrens, das in entsprechend rohen, un-
vermittelten Bildern zum Ausdruck kommt.

PUBLIKATIONSMEDIUM

Auf Grund lokaler Gesetzgebungen ist
die Verbreitung pornografischer Bilder
auf eigene Kandle angewiesen. Die ge-
sellschaftliche Achtung fordert gleich-
sam die Innovation und Vielfalt in diesem
Bereich, derzeit dirfte allerdings das In-
ternet alle herkémmlichen Medien wie
Pornohefte, Biicher und Zeitschriften als
primére Publikationsform verdréngt haben.
Damit ist auch gesagt, dass vorwiegend
digitale Bilder benitzt werden und dass
die Materialitdt des Bildschirms, die hinter-
leuchtete und verglaste Fotografie, die Er-
scheinung bestimmt. Die beriihrbare Ober-
ficiche bleibt so immer die eigene, wéhrend
die Bilder auf ihrer Riickseite wechseln,
eine Hinterglasfotografie, deren Rahmen
alle nur denkbaren Bilder bereits als Még-
lichkeit enthdlt. Es mag mit ihrer N&he zur
Pornofilm-Industrie zusammenhdngen, dass
auch pornografische Fotos meist in Serien
zusammengestellt werden. Die Dramatur-
gie dieser Reihen folgt einem stereotypen
Ablauf, bei Einzeldarstellungen im Sinne
einer Enthiillung, bei Paaren hin zum sexu-
ellen Hshepunkt.

REZEPTIONSWEISE

Fir den Konsum pornografischer Fotogra-
fien erweist sich das Internet als nachgera-
de ideal: Viele Bilder sind gratis, jederzeit
Uberall verfigbar, sie kénnen nach Belie-
ben betrachtet werden und mit geringem
Risiko, dabei beobachtet zu werden. lhre
Suche auf dem Netz mindet praktisch in
einem unendlichen Prozess immer weite-
rer Seiten, die beim Anklicken eines Bildes
aufspringen und wieder neues Material
anbieten. Anders als bei andern Medien
bildet sich hier kein Massenpublikum, es
existieren jedoch ungezéhlte Konsumen-
ten, die aus Schamgefihl oder Angst vor
gesellschaftlicher Achtung nicht als solche
erkannt werden méchten und im Dunkeln
bleiben. Nur da, wo sexuell erregende
Fotografien mit einem Kunstanspruch ver-
bunden werden - sei es iber eine mytholo-
gische Verbrdmung von Aktdarstellungen
oder eine @sthetisierende Aufbereitung der
Bilder -, darf das Publikum sichtbar wer-
den und sind museale Présentationen még-
lich und oft sehr erfolgreich. Dass eine An-
regung oder gar Erregung erfolgt, ist dann
nicht der Streitpunkt, entscheidender ist,
ob dieses Ziel in der Darstellung verdeckt
oder offen angestrebt wird.

SEMANTIK

Auch wenn die vorgefihrte Lust nur ge-
spielt ist, und dies oft in einer durchschau-
baren Weise, handelt es sich doch um
echte Darsteller, die einander wirklich be-
rithren, miteinander wirklich sexuell ver-
kehren. Allein diese Kerngewissheit er-
laubt offenbar die Ubertragung der Lust,
die erwartungsgemdéss einer &hnlichen
Dramaturgie folgt wie die Bildserie. Der
Verlust der Selbstkontrolle in der Ekstase
wird scheinbar identisch mit ihrer Darstel-
lung und prégt so, aller Stilisierungen zum
Trotz, schliesslich den Umgang mit sexu-
ellen Winschen. Die Bilder ziehen dank
ihrer untriglichen biologischen Basis die
Referenz nach sich, sie beeinflussen die
Phantasmen und das Sexualleben ihrer
Betrachter. Dies bestdtigt der immense
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Umsatz der Pornoindustrie, aber auch die
anhaltende Kritik, die hierhin ihre Befiirch-
tungen formuliert.

TRANSFER

Die Ubergdnge zwischen Kunst und Porno-
grafie sind fliessend. Nicht zuletzt die Aus-
sicht, einen werbewirksamen Skandal zu
inszenieren, bewegtimmer wieder Kinstler
dazu, die gesellschaftlich gesetzten Gren-
zen in gespielter Unschuld zu iberschrei-
ten und die hinlénglich bekannten Diskussi-
onen zu provozieren. Aus dem némlichen
Grund ritzt auch die Werbung gerne un-
ter dem Moto Sex sells dieses Tabu, aller-
dings mit dem Risiko, dass eine zu gewag-
te Kampagne abgeschossen wird. Es gibt
auch Beispiele, in denen ausdriicklich por-
nografische Bilder von Kiinstlern adaptiert
wurden, dann aber meist in einer medialen
Brechung, die eine reflexive Distanz mar-
kiert und dennoch die intendierten Reize
nicht ganz ausschliesst. Es ist ein ausdriick-
liches Spiel mit «<High» und «Low», das so
bereitwillig als Kritik an einer Erwartungs-
haltung des birgerlichen Kunstpublikums
reflektiert und als solche dann durchaus
begriisst wird. Daraus l&sst sich immerhin
schliessen, dass pornografische Darstellun-
gen noch immer ein dunkles Potential ber-
gen, das nicht bloss aus Griinden é&stheti-
scher Anspruchslosigkeit abgelehnt wird.
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