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Abb. 2: Eduardo Kobra: Couple Kissing in Times Square on V-] Day, 2012, New York, 25th Street at 10th Avenue,
Foto: Scott Beale / Laughing Squid / Flickr
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Foto-lkone

Wird einem Foto der Titel ,Ikone‘ verliechen, so ist da-
mit eine Wiirdigung verbunden. Ein Foto ragt aus der
Menge des Gewohnten und Gewdhnlichen heraus, weil
es dsthetisch eindringlicher, semantisch aussagekriftiger
und — nicht selten — eine gréflere moralische Reichweite
aufweist. Der Fotograf Adrian Sonderegger merke in
einem Spiegel-Interview an: ,Das ,Napalm-Midchen’
von Nick Ut ist eine Bildikone des Vietnamkriegs, es
war das World Press Photo des Jahres 1972, in unzihli-
gen Biichern und Filmen wurde es gezeigt.“! Dem ist
hinzuzufiigen, dass Ut fiir seine Momentaufnahme zu-
dem den Pulitzerpreis erhielt.

Sondereggers knappe Formulierung umfasst wichti-
ge Aspekte der Tkonizicit. Gleichzeitig wird fraglos vor-
ausgesetzt, dass es iberhaupt historische Momente mit
schicksalhafter Eindringlichkeit gibt, die fotografisch
erfassbar sind. Auch bleibt unberiicksichtigt, von wel-
chen politischen Interessen und ésthetischen Prinzipien
sich die Jurys leiten lassen. Aber so wichtig diese Fragen
sind, letztlich stellen die kiinstlerisch-ethische Wert-
schitzung und politische Parteinahme nur Aspekte im
Prozess der Ikonenerzeugung dar. Entscheidend ist der
Effekt der weitldufigen Distribution und Rezeption, der
von einer Preisvergabe ausgeht. Erst die nachfolgenden
Reproduktions-, Umarbeitungs- und Rezeptionsketten
erzeugen die Bedeutsamkeits- und Wirkmachtigkeits-
aura einer Fotografie. Die mediale Dissemination ba-
siert auf einer selbstreferenziellen Mechanik; ihr liegt
der Glaube an das Bild als Geschichtsvehikel zugrunde,
der mit jedem Reproduktions- und Rezeptionsake be-
statigt und bestirkt wird. Reprisentation, Manipulati-
on, Legitimation, Zelebration von Zeitgeschehen ver-
dichten sich bis zur Ununterscheidbarkeit.?

Abb. 1: Seward Johnson: Unconditional Surrender, 2005, 7,6
Meter, Polystyrolschaum, Sarasota, Florida, Foto: Elisa.Rolle /

Wikipedia Commons

Wilde Poetik

Der etablierte Begriff ,Ikone* als Klassifikationskennung
fiir herausragende Fotografien ist in pragmatischer Hin-
sicht durchaus problematisch. Er insinuiert Uberbe-
deutsamkeit, wo urspriinglich redaktionell gerahmte
Nutzungsfunktionen — zum Beispiel Information, Sen-
sationsproduktion — einzelner Fotografien im Pressewe-

sen vorherrschend waren. Mit der Herauslosung aus
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dem Kontext konnen divergierende Interessen, Beein-
flussungskrifte und Bildbediirfnisse an die Tkone gehef-
tet werden. Daher fithre der Begriff ein nicht ganz sit-
tenreines Leben. Er findet in seridsen medienwissen-
schaftlichen Untersuchungen ebenso Verwendung, wie
er als Buzzword auftritt, um Wichtigkeit zu behaupten,
Aufmerksamkeit zu erregen und Prestige zu signalisie-
ren — vornehmlich in den Feldern von Sensationspresse,
Werbung oder Kunstbetrieb.? Bei Gerhard Paul ist dann
auch zu Recht von einem inflationiren Gebrauch des
Begriffs ,Ikone’ im Sinne von ,Medienikone’ die Rede.“*
2015 lieferte der Chefredakteur der Rheinischen Post mit
seinem kurzen Artikel, der die Verdffentlichung eines
inzwischen ikonischen Fotos von Niliifer Demir legiti-
mierte, ein Beispiel fiir eigeninteressierten Bildeinsatz.
Die zu diesem Zeitpunkt weltweit distribuierte Foto-
grafie des ertrunkenen dreijahrigen Alan Kurdi, die den
Leichnam wie ein Stiick verlorenes Strandgut an der
tirkischen Mittelmeerkiiste liegend zeigt, erfihrt im
ersten Satz des Artikels eine Aufwertung: ,Es ist das
Bild zur gréflten humanitiren Tragddie in Europa seit
dem Zweiten Weltkrieg.“ Mit der Tragddie ist die durch
den Biirgerkrieg in Syrien bedingte Fliichdingskrise ge-
meint. Dieser Behauptung folgt eine weitere, die besagt,
dass das Bild Unertrigliches zeige und es daher eigent-
lich geboten sei, es dem Publikum nicht zuzumuten. In
argumentativer Gegenbewegung schlieft der Autor die
Erklirung an, mit der Verdffentlichung einen katharti-
schen Schock ausldsen zu wollen: ,Aber vielleicht kann
dieses Bild Leben retten. Weil es so weh tut.“ Unschwer
zu erkennen ist der Versuch von Michael Brécker, sich
als beeinflussende Moral- und Geschichtsinstanz zu
adeln. Er schreibt: ,Das Sterben im Mittelmeer muss
aufhoren.”> Am gleichen Tag prophezeit der Medien-
ethiker Alexander Filipovic in Spiegel-Online: ,Vieles
spricht dafiir, dass das Bild des ertrunkenen Jungen zur
Foto-Tkone wird.“® Filipovics und Brockers Ikonisie-
rungsbemithungen dienen vor allem dem Medium, fiir
das sie schreiben und sprechen: Wo die Werthaftigkeit
der Fotografie gesichert ist, dort kann das Renommee
der journalistischen Arbeit keinen Schaden nehmen.
Taktiken der Bedeutungsiibermaflung wie diese ver-
schieben die Fotografie in den vormodernen Kontext
der Heiligen- und Kultbildnisse. Das ikonische Presse-
bild erscheint als sikularisiertes Evolutionsprodukt, das
Verehrungs-, Unantastbarkeits- und Magieaspekte aus
dem Glaubensraum bezieht. Bildwissenschaftliche Stu-
dien bestitigen diesen Tatbestand durch den Hinweis,
dass die fotojournalistischen Ikonen oft iiber kulturelle
Resonanzen verfiigten, indem sie sich auf frithere ikoni-
sche Bilder bezogen. ,Hiufig weisen sie Spuren be-

rithmter Bilder der Geschichte der Kunst auf, besonders
westlicher religioser Bilder von Schmerz, Verlust, Mit-
leid, Begehren, Mutterschaft, Kindheit, Opfer, Tod und
Freude.“” Der historischen Betrachtung Annette Vo-
winckels zufolge speist sich Demirs Foto zweifelsfrei aus
dem Fundus christlicher Ikonographie, erinnere ,,an die
Grablegung Christi“ und erzeuge somit einen ,unter-
bewusste[n] Wiedererkennungseffekt“.® Die These der
affekthistorischen Engrammierung bleibt nicht nur spe-
kulativ; auch der Hinweis auf die Schema-Ahnlichkeit
unterschligt gewichtige Unterschiede zum Traditions-
bestand: den Kontext der zeremoniellen und architek-
tonischen Herrlichkeitsisthetik sowie das dogmatische
Glaubensfundament, dem das Kultbild entspringt.
Uber derartige Rahmungen verfiige die sikulare Ikone
nicht. Eine Schlussfolgerung ist allerdings aus der ,Um-
besetzung’ zu zichen: Die Nachahmung etablierter
Codes durch das ikonische Bild liuft auf die Uber-
schreitung der indexikalischen Eigenschaft der Fotogra-
fie zugunsten einer Lesbarkeit konstanter Bedeutungen
hinaus.” Damit findet ein Abschleifen des singuliren
geschichtlichen Gehalts statt oder, wie es Hans Blumen-
berg im Hinblick auf die Toposforschung formuliert,
»die Geschichte schrumpft auf die Simplizitit des Im-
mer-Gleichen®.!°

Moderne ITkonen sind duflerst bewegliche Symbol-
fahrzeuge, die zwischen weit auseinanderliegenden
Sphiren zu verkehren vermégen und in diesem Prozess
ihren Sonderstatus erlangen. Als Teil dieses Prozesses
werden diverse Sinnbildungsinteressen auf die Bilder
projiziert, das heiflt: Die Ikone trigt einen tiefen Bruch
zwischen urspriinglicher Funktion — journalistisches,
ethisches Interesse — und Wirkung in sich. Alfred Eisen-
staedts bertihmtes Foto V-J Day in Times Square (1945)
bezeugt exemplarisch, wie ein zeitgebundenes Bild eine
Reise als hunderttausendfach multipliziertes Life-Cover
beginnt, um nach Jahren als Vintage Print in Kunstga-
lerien ausgestellt und in Fotobiichern erneut reprodu-
ziert zu werden. Das popularisierce Motiv durchliuft
daraufhin mehrere mediale Metamorphosen hin zur
monumentalen Pop-Skulptur (Abb. 1), zum bunt-
schreienden Wandgemilde (Abb. 2) und zum gender-
kritischen Graffito (Abb. 3). Auch Graphic Novels ad-
aptieren die Kussszene in form- und sinnverfremdender
Absicht, und in einer fotografischen Neuinszenierung
nimmt die Szene den ironischen Ausdruck moderner
Liebe mit ,,country feel“ an (Abb. 4).!! Auf solchen We-
gen hat das Original seine Botschaft der Erlésung von
der Weltkriegskatastrophe verloren.

In dieser verkiirzten Bildserie deutet sich ein Kon-
sumptionsprozess an, der offen und virtuell unendlich
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Abb. 3: Unbekannter Kiinstler: Illegales Graffito, 2020, Glasgow,
Foto: Daniel Naczk / Wikipedia

ist. Konsum wird hier im Sinne Michel de Certeaus ver-
standen: Ein vorhandenes Produkt, in diesem Fall eine
Fotografie, wird nicht nach Mafigabe verftigter Disposi-
tive in den Gebrauch genommen, sondern auf unvor-
hergesehene Weise fiir eine andere Produktion verwen-
det.'? Es gehort zur theoretischen Tiicke des Ikonizitits-
paradigmas, dass sich kaum bestimmen lésst, ab wann
eine Fotografie als Tkone Geltung beanspruchen darf.
Selbst wenn in Einzelfillen die listigen, bemiihten, am-
bitionierten oder naiven Umgangsweisen rekonstruiert
werden kdnnen, ist die wilde und uniiberschaubare Po-
etik (poiesis) aus verschiedenartigen Anlissen, Prozessen
und Anliegen entscheidend fiir die Produktion des si-
kular-mythischen Objekts.

Die Wahrheit der Ikone

Nicht jedes Bild, das zum Pressefoto des Jahres gewihlt
wurde und damit die Auszeichnung der kiinstlerischen,
moralischen und kommunikativen Wichtigkeit durch
eine Fachinstanz verlichen bekam, steigt zur Ikone auf.
Auch wenn nicht angeben werden kann, wer zur Ver-
gabe des Titels ,Tkone® berechtigt ist, muss angesichts
der kollektiven Hervorbringung der Umstand tiberra-

Abb. 4: Michaela Shipman: Modern Day ,,V,J. Day Kiss*,
2012, Fotografie. URL http://michaelashipman2.blog-
spot.com/2012/05/modern-day-vj-day-kiss.html

schen, dass aus der unendlichen Masse an Fotografien
tiberhaupt einzelne Bilder herausragen und kanonisiert
werden konnen. Anders als die sakralen Ikonen, die aus
einer konsistenten Weltanschauung hervorgingen, tiber
dsthetische Codierungen verfligen und einer michtigen
Institution zugehéren, sind die Fotografien, die eine
versachlichte, manche sagen ,objektivierte® Anschau-
ung der Welt darstellen, nicht wirklich pridestiniert fiir
den Aufstieg zu einem die Idee ,,universeller Wahrheit*
untermauernden Bild.!? Die uniibersichtliche Masse an
Bildern, der Druck der Wirklichkeitsverinderung, auf
den die Fotografie mit ihrem unbarmherzigen Frag-
mentcharakter reagiert, sowie die Entthronung des pro-
fessionellen Fotografen durch die bilddemokratische
Revolution allgegenwirtiger Foto-Devices und die
Schwichung des ehedem bedeutungsvollen Fotojourna-
lismus stellen Verhiltnisse zur Ikonenverhinderung her.

Der strukturell angelegte Doppelcharakter der Foto-
Ikone als Verehrungsobjekt und warenférmiges Repro-
duktionswunder, als historisches Hyperzeichen und
Toposfundus fiir allgemein menschliche Affektauspri-
gungen wirkt auf die Rezeption, die nicht linger von
klaren Dispositiven dominiert wird. Aufgrund des Kon-
sumierbarkeitsanspruchs miissten die Tkonen nach Wal-
ter Benjamins berithmtem Diktum fiir das Schicksal
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des Auraverlusts pridestiniert sein. Dessen ungeachtet
ist die Ikone sonderbar alterungsresistent und fihig
zum Wertezuwachs.

Die Bedingungen der Unwahrscheinlichkeit lassen
allerdings auch die Gegenthese zu. Wo Bildrauschen,
Forderung nach Aktualititsbezug, verengende Informa-
tionskalkiile sowie Oberflichenerregungen ohne Nach-
halleffekt herrschen, dort wichst das Bediirfnis nach
Sonderformen des Bildkonsums. In ihrer Beharrlichkeit
scheint die Ikone den Stromungstendenzen der Moder-
ne zu widerstehen und mutet wie eine konservative Re-
aktionsform an. Freilich bleibt die Frage, ob die Uber-
lebensfihigkeit aus der Adaptionsfihigkeit an unter-
schiedliche Konsumptionsformen resultiert oder ob es
die tiberzeugende dsthetische Prignanz ist, die das Inte-
resse dauerhaft fesselt. Der Gegensatz zwischen Sinn
und isthetischer Oberfliche lasst sich behaupten, weil
die moderne Bildkultur nicht mehr an allgemein ver-
bindliche Reprisentationslogiken gebunden ist. Ver-
bindlich hiefle: Konventionalisierte Formen sind fiir
bestimmte Weisen des Aussagens und der Beglaubigung
zustindig. Zwischen Aussageintention und Dechiffrie-
rung bestiinde in diesem Fall kein Bruch. Die Ikone
spielt, so die These, nur scheinbar auf diesem Register
der Reprisentativitit.'* Dies liegt an der Einfachheit
oder — anders gesagt — an der Abwesenheit von Ambiva-
lenz. Die Aufgeladenheit der Ikone ist nicht gleichbe-
deutend mit Komplexitit. Wie bereits angedeutet, ent-
steht ihre Dignitit nicht aus ihrer realititsvermittelnden
Funktion; der Zuwachs an Symbolisierungsmacht iiber-
spielt geradezu die Unzuverlissigkeit der modernen
Bildwelt mit ihrem Hang zu uniibersichtlicher Vielfalt
und Widersinnigkeiten. Die quasi-industrielle Bildkul-
tur bedarf dieses mythischen Rests an Konstanz, damit
wir nicht den Glauben an das Bild verlieren. Die Vor-
stellung, dass ein Bild durch ein anderes ersetzbar ist,
wird von der Ikone dementiert. Sie demonstriert End-
giiltigkeit, wo Mangel an Verlisslichkeit herrsche.

Die Krise des fotografischen Bildes fufit schon linger
auf dem Misstrauen gegeniiber der Annahme, man
konne in der Aufzeichnung des Bruchreils einer Sekun-
de der Wirklichkeit nahekommen. Der Glaube an eine
Gestalt, an der sich Wesensmifliges, Typisches oder
sonstiges Sinnhaftes ablesen liefle, gerit unversehens
und entgegen proklamierter Funktion zu einer Feier des
Asthetischen. Dem scheint zunichst zu widersprechen,
dass es ein Bediirfnis nach einem sicheren Verhiltnis
zwischen Wirklichkeit und glaubwiirdiger Reprisenta-
tion gibt. Dieses Bediirfnis wird immer dann offenkun-
dig, wenn an beriihmt gewordenen Fotografien Insze-
nierungen oder Nachbearbeitungen nachgewiesen wer-

den und in der Folge eine Krise der Ikonizitit diagnos-
tiziert wird. Man denke an Robert Capas Falling Soldier,
an Demirs Foto des toten Alan Kurdi oder an Uts 7he
Terror of War — all diese Fotos wurden zu Inbildern des
Krieges schlechthin aufgewertet — aber auch manipulie-
render Machenschaften verdichtigt, was Zweifel an der
Authentizitit des Abgebildeten hervorrief. Die Ikone,
so die offenbar allgemein akzeptierte Schlussfolgerung,
miisse indexikalische Wahrheitsunmittelbarkeit wieder-
geben.”® Die Foto-lkonen aus dem Kosmos der Presse-
bilder folgen stillschweigend dem Ideal, das Henri Car-
tier-Bresson mit dem Ausdruck ,der entscheidende
Augenblick®
realisiert der fotografische Augenblick ein gliickhaftes

bezeichnete.!® Fiir  Cartier-Bresson
Zusammentreffen von dichtem Ereignis, gelungener
Komposition und thematischer Aussage. Dieses Ethos,
unterfiittert von surrealistischem Welterleben, fordert
das Eintauchen des Fotografen in das Gewimmel der
Begebenheiten, aus dem heraus er eine formharmonische
Bildgestalt retten moge.

Auch wenn es eine abgegriffene Phrase ist: Jede Fo-
tografie ist Bearbeitung der Wirklichkeit; jede Uberset-
zung ins Bild ist unausweichlich mit der Unfassbarkeit
einer komplexen Realitit konfrontiert. Aber gerade da-
rum gewinnen isthetische Prisenz und Prignanz die
Bildlichkeit mehr als die darin eingelagerte Aussage,
mehr als ein weitgefasster Sinn — an Bedeutung.

Die Ikone als gelungener Ausdruck kann durch den
Nachweis der Inszenierung und Nachbearbeitung
nicht entmachtet werden. Wenn es gelingt, in einem
Augenblick der Fassungslosigkeit eine Gestalt zu fin-
den, die sich an die Stelle des Verstehens setzt, dann
entsteht Ikonizitit.

Thomas Borberg, der Fotojournalismus an mehreren
Universititen lehrt und Jurymitglied beim World Press
Photo Award ist, bietet ein passendes Beispiel fiir diese
dsthetisierende, das heifdt Sinnlichkeit adressierende
Bildkultur mit seiner 2018 formulierten Ansicht, dass
man das Pressefoto des Jahres ,in der Magengegend
spiren miisse."” Diese Bereitschaft zur Gefiihligkeit
steht einer Hermeneutik gegeniiber, die aus einem Bild
Wirklichkeit zu destillieren sucht. Wer die Geschichte
des World Press Photo Award Revue passieren ldsst,
wird feststellen, dass annihernd 100 Prozent der Auf-
nahmen Pathosbilder sind, abgeleitet aus der Formel-
welt des Barock und Hollywoods.'® Kein omindser
sunterbewusster Wiedererkennungseffekt wird mit
den Fotografien bewirke, vielmehr unmittelbare De-
chiffrierbarkeit der Gefiihlswerte gewihrleistet. Es
tiberrascht niche, dass die affektiven Wirkungen von
Bildern wiederholt im Kontext der Tkonen thematisiert
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werden. Emotionen erscheinen als Legitimationsinstanz
dort, wo Verstand und Verstehen versagen. Filipovic be-
hauptet angesichts des toten Kindes am Strand, dass
dieses Bild ,die Komplexitit und Vielfiltigkeit einer
Krise in einem Moment festhilt“.’” — was eine unbe-
begriindete These bleibt. Mit keinem Satz wird das
Bild analysiert, es werden vornehmlich Gefiihls-
reaktionen gedufSert. Es ist Filipovic zu widersprechen:
Das Bild ist von duflerster Simplizitit und kann
deswegen zum Ob- jeke der Projektion werden. Die
Ikone ist in einem Para- dox gefangen: Wie jedes Foto
ist sie nicht mehr als ein stillgestellter Augenblick, soll
jedoch als Allegorie fiir etwas Ganzes einstehen, das
wiederum so grof$ ist, dass es sich der Darstellbarkeit
und Verstehbarkeit entzieht.?

Die Ikone stellt ein Mischphinomen dar, wobei
Umgangsweisen grundverindernd in den Status der
Fotografie eingreifen, die damit zwischen Moralrepri-
sentant, popkulturellem Massenphinomen, musealer
Reliquie und Kunstwerk, zwischen Erhabenheit und
Kitsch zu changieren beginnt. Benjamin nennt die po-
laren Qualititen von Kultwert und Ausstellungswert,
um den Bruch zwischen der alten Kunst und den neu-
en, auf Reproduktion basierenden Kiinsten zu kenn-
zeichnen.?! Wer sich gegeniiber der Ikone kultisch ver-
hilt, muss sie kennen, aber nicht unbedingt genau be-
trachten — sei es in einem Browser oder in einer Muse-
umsprisentation. Der Ausstellungswert ergibt sich aus
verinderten Rezeptionsweisen zwischen Zerstreuung,
Lesbarkeit, Verfiigbarkeit und Befragbarkeit. In der Iko-
ne kommen Kultwert und Ausstellungswert zusammen,
verteilen sich in den Zirkulationsbewegungen durch die
Medien jedoch stindig neu und produzieren entspre-
chend unterschiedliche Erlebniswerte.

Meta-lkone

Wie gefiihlige Effekckuleur und Kunst eine prekire Be-
ziehung eingehen kénnen, belegen zwei Adaptionen der
Fotografie des toten Alan Kurdi: Das 20 mal 6 Meter
grofle Wandgemilde (Abb. 5) zweier Street-Art-Kiinst-
ler will durch schieren Monumentalismus verstirken,
was die Fotografie lingst zu bewerkstelligen vermoch-
te.”? Desgleichen zeichnet sich die fotografische Selbst-
inszenierung des Kiinstlers Ai Weiwei (Abb. 6) durch
flagrante Schlichtheit aus: ,Ich bin Aylan Kurdi® ist so
falsch wie schamlos und hausiert mit der Gewissheit der
eigenen Bedeutsamkeit. Julia Voss verteidigte das Foto
Ai Weiweis mit dem Hinweis darauf, dass es sich bei der
Aktion nicht um Kunst handele, sondern darum, ,,die

Erinnerung an das andere Bild wachzurufen“.? Dieses
Argument ist befremdlich, denn wenn es stimme, dass
das Reenactment nicht auf die Realtragodie verweist,
sondern vielmehr eine Unterstiitzungsaktion fiir das
Foto darstellt, dann wird ihm Wirkungsverlust unter-
stellt. Das Gegenteil ist der Fall: Ai WeiWei nutzt die
Nachstellung als taktische Mafinahme der symboli-
schen Kapitalisierung in eigener Sache innerhalb der
Aufmerksamkeitsékonomie.?

Das Spannungsgefiige zwischen dem Ideal des sin-
guliren Bildes und der Bildkultur der Appropriation
bildet die Voraussetzung fiir neuere kiinstlerische Takti-
ken der Meta-Ikonisierung. Angesichts des Phinomens
,Massenbild® wird zuweilen das apokalyptische Wort
von der ,Bilderflut’ zur Kennzeichnung einer allgemei-
nen Bildkrise genutzt. Medienkritische Theorien diag-
nostizieren Wirklichkeitsentstellungen in Gestalt von
Fiktionen, Tduschungen und falschen Vorbildern.”
Diese Ikono-Pathologien erzeugen angeblich die Kon-
sistenz eines Realitdtseindrucks, wo tatsichlich Hyper-
realitit und Verkennung herrschten.?®

Versachlichend ist zu konstatieren, dass durch die
Besetzung der Lebensrdume mit Bildern die ikonografi-
schen Artefakte nicht mehr Sonderbereiche der Erfah-
rung darstellen, sie vielmehr in Symbiose mit der Reali-
tit existieren. Somit ist es wenig verwunderlich, dass
sich Bildkiinstler im Prozess der gestalterischen Ausein-
andersetzung dieser zweiten Wirklichkeitsschicht zu-
wenden. Eine wichtige kunsthistorische Bruchstelle, an
der der Wechsel von den Bildern der Wirklichkeit zur
Wirklichkeit der Bilder vorgenommen wurde, manifes-
tiert sich in der Pop-Art. Zwar wurden schon vor der
Moderne und Postmoderne Bilder zum Sujet von Male-
rei gemacht, wie tiberhaupt die Bezugnahme auf friihe-
re Bilder von jeher ein Bestandteil kiinstlerischer Praxis
gewesen ist. Dass man jedoch Bilder von Bildern mache,
um sie in Meta-Bilder zu verwandeln, stellt eine histo-
risch neuere Praxis dar.

Ein signifikantes und beriihmtes Beispiel aus dem
Bereich des Post-Pop ist Untitled (Cowboy) (1989) von
Richard Prince (Abb. 7). Prince entdeckte sein Sujet des
Cowboys nicht auf einer Farm oder bei einem Rodeo; er
fotografierte lediglich eine Malborough-Werbung. Er
gehort der sogenannten Pictures Generation an, deren
Anliegen es war, das Mediale selbst zum Gegenstand der
Fotokunst zu machen. Die Konzeptfotografie negiert
die Fototradition, in der die Kamera als Raumerkun-
dungsinstrument, Mikroskop der Zeit oder als Apparat
fiir Neues Sehen aufgefasst wurde. Als das Bild von
Prince 2005 fiir mehr als 1,2 Millionen Dollar verkauft
wurde, war es das teuerste Foto auf dem Kunstmarkt.
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Abb. 5: Oguz Sen, Justus Becker: Ohne Titel, 2016, Wandgemilde im Frankfurter Osthafen,
Foto: Frank C. Miiller / Wikipedia

Der Markeerfolg erklirt sich aus der Tatsache, dass der
Kiinstler eine Werbeikone, die selbst die mythische Fi-
gur des Cowboys funktionalisierte, ein zweites Mal er-
hoht. Das Bild enthilt keinen Hinweis darauf, ob es
ironisch, kritisch, sinnverstirkend oder sinnauflésend
Kommentarfunktion hat — oder einfach nur als Pop-Art
rezipiert werden soll, die in den trivialen Ausdrucksfor-
men der Werbewelt eine eigene Schénheit ohne meta-
physischen Uberbau erkennt. Zweifelsfrei jedoch ist das
Foto des Fotos fiir alle, die mit den Malborough-Wer-
bekampagnen vertraut sind, als Meta-Ikone erkennbar.
Das ikonische Urbild bleibt nahezu unberiihrt, sieht
man von der Tilgung des Marken-Logos und des Wer-
be-Claims ab. Gleichwohl erzwingt der Transfer in den
Kunstkontext die Suche nach isthetischen Differenzen,
wiewohl diese nicht mehr auffindbar sind. Dass die Ab-
fotografie von Prince in die Liste der 100 ,einfluss-
reichsten Bilder aller Zeiten® aufgenommen wurde, be-
starkt ihren Status: Cowboy spielt mit der Ikonen-Be-
deutsamkeit und betreibt als Metabild gleichzeitig die
Selbstikonisierung. ¥/

Die parasitire Aneignung eines ikonischen Urbilds
verfolgt in gleicher Weise Joan Fontcuberta mit Goog-
legram: Niépce (2005) (Abb. 8). Die Arbeit reproduziert
in sechsfacher Vergroflerung das dlteste nachgewiesene

Foto, Joseph Nicéphore Niépces Point de vue du Gras
(1826). Als Vorlage diente ihm nicht das Original, son-
dern die Kodak-Reproduktion von 1952, die von Hel-
mut Gernsheim und seiner Frau Alison iibermalt wor-
den war, um die Konturen und Kontraste zu erhéhen.
Wer einmal das Original sah, der weif3, dass das cher
unbedeutende Motiv nur unter sehr speziellen Lichtver-
hiltnissen zu erkennen ist. Foncubertas Arbeit setzte
den Prozess der Uberarbeitung fort, indem er ein von
Robert Silvers 1995 entwickeltes Computerprogramm
zur Erstellung von Fotomosaiken nutzte.?® Silvers An-
wendung ermoglichte es, aus einer Vielzahl kleiner digi-
talisierter Fotografien ein vorhandenes Zielfoto in poin-
tillistischer Manier zu reproduzieren. Fontcuberta ver-
wendete Photomosaic®, um aus 10.000 Thumbnail-
jpgs, die durch die Google-Suchmaschine gewonnen
wurden, das erste Foto neu aufzubauen. Wie Prince
greift auch Fontcuberta zum Mittel der Monumentali-
sierung. Ein kleines, unscheinbares, aber historisch be-
deutsames Foto wurde in ein plakatives Bild verwan-
delt. Der intentionale Gehalt ist schnell zu erschliefSen:
Der aufgerissene Zeithorizont zwischen 1826 und 2005
lasst schlagartig erkennen, wie aus einem einzigen Bild
die Kultur des technisch generierten Bildes entstanden
ist. In einem Beitrag des Fernsehkanals Arze von 2016
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Abb. 6: Ai Weiwei:  am Aylan Kurdi [auch betitelt als ,,Ai Weiwei recreates Aylan’s drowning], 2016,
Foto: Rohit Chawla / India Today

formuliert Fontcuberta den Anspruch darauf, mit sei-
ner Kunst einer Kultur der Bilderfluten Widerstand
entgegenzubringen.”” Die Bildsturmflut unter Einsatz
des ersten Fotos zu inszenieren, mag zunichst iiberzeu-
gend wirken, allerdings bleiben Zweifel zuriick. Befillt
uns beim Betrachten von Googlegram: Niépce tatsichlich
ein Schrecken angesichts der vermeintlichen Unheim-
lichkeit des modernen Bild-Tsunamis?

Es fillt auf, dass die Kritik, die sich durchgingig
positiv zu der Arbeit dufert, nicht auf die sinntragende
Funktion der verwendeten Software eingeht. Diese kam

seit ihrer Erfindung vor allem in der Werbung und fur
gefilliges Posterdesign zum Einsatz, wobei der algorith-
misch gesteuerten Vernihung der Bilder von Beginn an
der Ruch des Effekthascherischen zu eigen war. Da sich
ihre isthetische Uberraschungswirkung mittlerweile
verbraucht hat, ist sie kaum noch im Einsatz. Die Uber-

Abb. 7: Richard Prince: Untitled (Cowboy), 1989, Fotografie, 127
x 190,5 cm. URL: http://www.richardprince.com/photographs/
cowboys/#/detail/1/

Abb. 8: Joan Fontcuberta: Googlegram. Niépce, 2005, Fotografie,
120 x 160 cm. URL https://artblart.files.wordpress.com/2013/12/
niepce-final-web.jpg
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nahme des formbildenden Tools aus der Massenbild-
kultur zu dem Zweck, eben diese zu reprisentieren,
schldgt auf das Kunstwerk durch, das nun selbst das Mal
der Catchiness trigt. Die Arbeit wird durch die Verwen-
dung des Kultbildes aufgewertet, wobei allerdings der
Gehalt in kaum mehr als einem gefilligen kulturkriti-
schen Topos besteht, mit dem sich jeder Betrachter pro-
blemlos einverstanden erkliren kann.?°

Mit der ,,Icons Art* — eine Begriffspragung von Ger-
hard Paul — wird ein affirmatives Machtspiel insze-
niert.! Die Icon-Art-Kiinstler partizipieren an der
Macht der Ikone, bezichen aber in gleichem Mafle ei-
nen Auflenposten der Bedenklichkeit. Diese Arbeiten
mogen die Frage provozieren, iiber welchen Wahrheits-
anspruch diese oder jene Variante der Ikonisierung ver-
figt; in gleichem Mafe ist an ihnen aber auch frivoler
Bildumgang zu diagnostizieren, in welchem durch ge-
schickee Aneignung mit dem Effekt des Wiederkennens
gespielt wird. Dem stehen Bildpraktiken gegeniiber, die
anti-ikonisch auf Tkonen reagieren, das heifdt: Sie bear-
beiten Ikonen, um Nimbus und Gebrauchsweisen
unter Kritik zu stellen.

Anti-lkone

Modernisierung in der Kunst wird gemeinhin als Bruch
mit Form- oder Materialkonventionen verstanden. Ein-
hergehend mit der Autonomisierung der Kunst voll-
zieht sich eine Rollenverinderung des Kiinstlers, der
sich weder dem Kanon kunstwiirdiger Themen noch
akzeptierten Formidealen verpflichtet fithlt. Kunst, die
sich als modern versteht, trigt die Last des permanenten
Kritikiibens. Idealerweise ist jede Neuschopfung, die
diesen Namen verdient, ein Statement gegen das Un-
geniigen des Vorhergehenden. In Anlehnung an eine
begriffshistorische Analyse Michel Foucaults soll Kritik
nicht als polizeiliche isthetische Uber-Ich-Instanz ver-
standen werden, die lediglich die schlechte von der gu-
ten Kunst zu unterscheiden weifs. Kritik folgt dem Wil-
len, sich durchsetzenden Selbstverstindlichkeiten Wi-
derstand entgegenzusetzen, indem man sie zu begren-
zen sucht, sie transformiert oder auflost. Auf die An-
spriiche der Autoritit wird mit der Verweigerung von
Gefiigsamkeit geantwortet.> Die Foto-Ikone als charis-
matische Ausprigung in der Welt der Bilder inkorpo-
riert ein Programm der Reprisentativitit und Giiltig-
keit. Die Taktiken der umprogrammierenden Bildope-
rationen stehen unweigerlich unter dem Druck, die
bisherigen Akzeptanzparameter auf intelligente Weise
unterlaufen zu miissen. Wie das Beispiel von Googleg-

gram:Niépce belegt, kann dieses Bemiihen scheitern,
wenn gefillige Zuginglichkeit reproduziert wird.

Dieses harsche Urteil konnte auf die Arbeit von Joja-
kim Cortis und Adrian Sonderegger iibertragen werden,
die ebenfalls beriihmte Fotografien zum Gegenstand
ihrer Operationen wihlen. Anders als Foncuberta lassen
die beiden Kiinstler die Arbeit der Remedialisieerung
nicht von einer Software erledigen, sondern wihlen den
Mo- dellbau fiir ihre umbildende Rekonstruktion. Das
foto- grafische Endprodukt dokumentiert die Arbeit am
Bild mit dem Effeke einer Aurastorung der Ikone.

Beim Betrachten der Werkstattbilder mag der Eindruck
der Bastelei und der freudvollen Naivitit am Spiel ent-
stehen. Es ist allerdings daran zu erinnern, dass moder-
ne Kunst, wie Theodor W. Adorno mit Recht betont,
»das einst versteckte Moment des Gemachten, Herge-
stellten selbst hervorkehrt“.>> Cortis & Sonderegger
nehmen dieses Diktum ernst und zeigen das Machen
von Bildern. In ihrem Fall wird das fotografische Dis-
positiv vom ,entscheidenden Augenblick® und vom
,»So-ist-es-gewesen” unterminiert.’* Wihrend Niépce
seine Kamera durch das Fenster hinaus in die
Wirklichkeit schauen lief§, wird dieses fotografische
Realitdtssinnen bei Cortis & Sonderegger nur noch an-
gedeutet, indem das Studiofenster lediglich anspielend
den Hintergrund der Szene bildet (Abb. 9). Durch den
Prozess der Miniaturisierung evozieren sie Vorstellun-
gen von Machbarkeit und Realitdtsbewiltigung, in die-
sem Fall Bildbewiltigung. Wo die Fotografen sich einst
mit Ereignissen, dem Zufilligen und Gegebenen kon-
frontiert sahen, bauen sich die Kiinstler ihre Welt nach
ihren Gesetzen. Claude Lévi-Strauss hat in seiner Studie
tiber das wilde Denken einige Bemerkungen zum Mo-
dell und zur Miniaturisierung gemacht, in denen er die
Verkleinerung als Machtgewinn iiber den Gegenstand
ausweist, wodurch ,die Totalitdit des Objekes weniger
furchterregend® erscheint.’® In der Art, wie Cortis &
Sonderegger sich der iibermichtigen Vorbilder bedie-
nen, konnen sie durch ihr Verfahren des Einblicks in
das Kunstlabor das Basteln aufwerten. Die beiden
Kiinstler geben sich als Kopisten aus, ihre eigentliche
Identitit ist aber die der Arbeiter an der Vergleichgiilti-
gung der Foto-lIkonen. Es ist unerheblich, was die Iko-
ne zeigt oder besagen will. Im Spielcharakter liegt das
Gegengift zur kulturellen Schwerkraft und Fraglosigkeit
des kultischen Uber-Objekts. Gegen die Vorstellung
vom fotografischen Geniestreich illustrieren die Bilder
von Cortis & Sonderegger das ,konstruktive Verfah-
ren“, welches Adorno zufolge ,,den Primat vor der sub-
jektiven Imagination impliziert“.> Kritik im vorhin ge-
nannten Sinne betrifft demnach weder die Asthetik
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Abb. 9: Jojakim Cortis & Adrian Sonderegger: Making of ,,La cour du domaine du Gras“
(by Joseph Nicéphore Niépce, 1826), 2013, Fotografie, 120 x 180 cm.
URL: https://www.cortissonderegger.ch/la-cour-du-dumaine-du-gras

noch den Ausdruck, das Abgebildete oder die Mediali-
tit des ikonographischen Mitspielers. Die Subversion
richtet sich gegen den Illusionscharakter der Ikone, ge-
gen den das Konzept der vergniiglichen und respektlo-
sen Aneignung in Stellung gebracht wird. Der Betrach-
ter denkt mehr iiber das Machen von Bildern nach als
tiber deren Bedeutungen.

Diesen Impuls setzt ebenfalls Thomas Demand, der le-
bensgrofle Modellnachbauten berithmter Fotografien
aus Pappe und Papier erstellt, um diese anschlieffend zu
fotografieren. Der Vergleich beider Werkansitze schirft
den Blick fiir die jeweiligen konzeptuellen Eigenheiten.
Sichtbar wird dies an den Umarbeitungsversionen des
ikonischen Fotos des Stern von 1987, das den toten
Uwe Barschel in der Genfer Hotelbadewanne zeigt. De-
mand fokussiert vollstindig auf das Bildmotiv, gibt ihm
jedoch durch Abstraktion, gestalterische Kiihle und

Abb. 10: Thomas Demand: Badezimmer, 1997, Fotografie,
160 x 122 cm. URL: hetps://www.kunstmuseum-bonn.de/de/
sammlung/sammlung-online/kunstwerke/badezimmer-1997/
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Abb. 11: Jojakim Cortis & Adrian Sonderegger: Making of
»Barschel in Bathtub* (by Sebastian Knauer, 1987), 2020,
Fotografie, 180 x 120 cm.

URL: https://www.artsy.net/artwork/cortis-and-sonderegger-
making-of-barschel-in-bathtub-by-sebastian-knauer-1987

Leerstellendsthetik das Geprige einer Bithne (Abb. 10).
Diese muss von der Imagination der Betrachter, die das
Urfoto in Erinnerung tragen, bespielt werden. In die-
sem Sinne leistet die Arbeit eine Wiirdigung der ur-
spriinglichen Bildwirkung, der ikonischen Prigekraft.
Demands Asthetizismus unterscheidet sich gravierend
von dem der Schweizer Kollegen. Deren Biihne (Abb.
11) fungiert als illusionsstérender Zusatz, der die ganze
Aufmerksambkeit auf sich zieht und das Motiv zu einem
Ding unter Dingen versachlicht.

Die Signatur des Heutigen in den Arbeiten von Cor-
tis & Sonderegger liegt in dem Optimismus, dass Bilder
beherrschbar sind und nicht ausschlieSlich als exklusi-
ves Kunstgeld auf dem Marke oder als trivialer Bilder-
sturm fiir die Massen auftreten. Diese Bildkunst urteilt
nicht und verfillt nicht in ideologische Kulturkritik, sie
erweist sich vor allem als selbstreflexiv. Nicht die Ikone
in ihrer dsthetischen Eigentlichkeit wird infrage gestellt,
sondern der Kultus, der sie umgibt.

Die Arbeit Aferlife (2009) von Adam Broomberg
und Oliver Chanarin verfolgt demgegeniiber einen An-
satz, der im wahrsten Sinne die Asthetik des Ausgangs-
bildes ,auseinandersetzt’. Die mit dem Pulitzer-Preis
ausgezeichnete Fotografie Firing Squad in Iran (1979)
von Jahangir Razmi (Abb. 12) zeigt den Moment der
Erschieflung von kurdischen Minnern durch ein Kom-
mando des Chomeini-Regimes. Broomberg & Chana-
rin nutzten fiir ihre Bildserie aus 12 Fotomontagen
(Abb. 13) die insgesamt 27 Aufnahmen, die der irani-
sche Fotograf von dem Exekutionsereignis in seinem

Abb. 12: Jahangir Razmi: Firing Squad in Iran, 1979, Fotografie. Wikipedia

IKONE, META-IKONE, ANTI-IKONE IM ZEITALTER IHRER TECHNISCHEN REPRODUZIERBARKEIT



Archiv bewahrt.”” Die Montagen zeigen auf den einzel-
nen Bildern jeweils einen Beteiligten des Realdramas,
der in unterschiedlichen Momenten aufgenommen
wurde. Die meisten Collagen widmen sich den Opfern;
jeweils ein Bild zeigt einen Morder und die einzige
Frau, eine verschleierte Beobachterin mit einem Buch
in der Hand, vermutlich der Koran.

Die Kiinstler reiffen die Figuren aus dem Kontext
des Geschehens, stellen sie frei, wie es technisch heifSt.
Platziert in weifigrauer Leere wirken sie wie Weltverlo-
rene. Die Bilder muten wie chronofotografische Auf-
nahmen an, mit denen Zeit unspezifisch angezeigt wird.
Im Gegensatz zu den detailreichen, dramatischen Fotos
Razmis sehen wir nun Besinnungs- und Andachtsbil-
der. Neben das Pressefoto, das historisch Zeugnis gibt,
stellen Broomberg & Chanarin Allegorien des Opfers,
des Téters und der Beobachterin. Die Enthistorisierung
durch die Abstraktion erhoht auf ritselhafte Weise den
emotionalen Gehalt. Die Korper werden zu Darstellern
von Grundverfassungen wie Hilflosigkeit, Demut,
Stolz, Gleichmut, Verlorenheit, Herablassung, morali-
sche Kilte. Verstirkt wird diese Orientierung in der
Ausstellungsinszenierung: Anstatt auf Fotopapier wur-
den die Motive auf Glasscheiben gebracht und vor wei-
er Wand platziert. Unter dem Einfall des Kunstlichts
werfen die Gestalten ihre Schatten auf die Wand und
erwirken eine zweite Abstraktion (Abb. 14). Zeigen die
Fotografien noch Reste von Lebensnihe, so rufen die
Silhouetten Assoziationen zu den Toten der Unterwelt,
zu den platonischen Schatten in der Hohle und zu der
Silhouettenkunst des 18. Jahrhunderts auf, womit auch
auf die Vorgeschichte der Fotografie angespielt wird.

Der Serien-Titel erscheint beim ersten Lesen als
Fehlkennung, denn nicht Leben, sondern der Tod ist
das Thema von Vor- und Nachbildern. Nun sind
Broomberg & Chanarin reflektierte Konzeptkiinstler,
denen man unterstellen kann, dass sie mit dem Titel
einen Hinweis auf die Bildintention geben wollen. Af
terlife kann sich auf die Erinnerungsfunktion der Foto-
grafie beziehen; die Toten werden nochmals in ihren
letzten Lebensmomenten als Denkmiiler der Trauer auf-
und ausgestellt. Daneben sind die Kiinstler selbst Nach-
lebende des Ereignisses von 1979. Nicht das historische
Todesdrama, sondern das Foto wird mit dreiffigjahriger
Verzdgerung in ein Weiterleben durch kiinstlerische Be-
arbeitung tberfithrt. Dieses Tradierungsanliegen von
Afterlife deutet auf eine wichtige Kulturtheorie hin:
,Nachleben® ist bekanntlich der zentrale Begriff in der
psychohistorischen Konzeption des Kunsthistorikers
Aby Warburg. ,Nachleben® bedeutet bei ihm, dass Bil-
der mit Ausdrucksbewegungen ,Engramme leiden-

Abb.13: Adam Broomberg & Oliver Chanarin: Afterlife, 2009,
Fotomontage, 50,8 x 40,7 cm.
URL: https://www.broombergchanarin.com/kodak-1-1-1-1-1-1/

schaftlicher Erfahrungen® darstellen, die in dynami-
schen Prozessen der Ubernahmen und Umarbeitungen
erhalten bleiben.?® Der Werktitel Afferlife darf vor allem
deshalb als Warburg-Referenz aufgefasst werden, weil

Abb. 14: Adam Broomberg & Oliver Chanarin: Afferlife, 2009,
Fotomontage, 50,8 x 40,7 cm, Ausstellungsansicht, 6. Biennale
fiir akeuelle Fotografie, Mannheim, ZEPHYR — Raum fiir Foto-
grafie, 2020, Foto: Gunnar Schmidt
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Abb. 15, 16: David Claerbout: KING (after Alfred Wertheimer’s 1956 picture of a young man named Elvis Presley), 2015, Video-Einzelkader.
URL: https://www.artsy.net/artwork/david-claerbout-king-after-alfred-wertheimers-1956-picture-of-a-young-man-named-elvis-presley-11

die Bildmotive den zweiten Zentralbegriff bei Warburg,
die ,Pathosformel’, illustrieren. Warburg bezeichnet mit
diesem Begriff den fixierten Leibausdruck des Erleidens
als symbolgewordene Fiigung. Was bei Warburg For-
schungsprogramm war, wird bei Broomberg & Chana-
rin zum kunstpoietischen Programm. Das Moment des
Pathetischen und des Formelhaften, das so viele pri-
mierte Pressebilder durchwirkt und das unser ,Bauch-
gefiihl® ansprechen soll, wird in Afferlife zur intellekeuel-
len Reflexion gebracht. Broomberg & Chanarin sezie-
ren den Fotokdrper, um Ausdruckswerte zu ermitteln,
die weder nur den Affekt noch das journalistische Infor-
mationsinteresse betreffen. Die Arbeit versucht, das
Unmogliche zu realisieren — das Medium selbst durch
die operativen Eingriffe unter Betrachtung zu stellen
und nicht den Inhalt.

Die kinstlerische Stofirichtung, ein Bild aus der
Sphire des Dokumentarischen durch das Verfahren des
Medienwechsels zu vertreiben, verfolgt auch David Cla-
etbout in seinem zehnminiitigen tonlosen Video King
(2015-2016).% King fasziniert nicht in erster Linie durch
den attraktiven Bildgegenstand, die Rock-and-Roll-Iko-
ne Elvis Presley. Die fotorealistische 3D-Animation einer
Fotografie Alfred Wertheimers, die den jungen Singer in
einer privaten Situation des Jahres 1956 zeigt, verkehrt
den Indexikalismus der Fotografie in eine filmische, fast
mirchenhafte Fiktion. Die Bannkraft des Videos beruht
auf der intimititsstérenden Distanzlosigkeit der virtuel-
len Kamera, die langsam den leblosen Raum durchquert
und sich dem skulpturalen Kérper Presleys nihert, ihn
umkreist und aus der Zweidimensionalitit heraustreten
lisst (Abb. 15 und 16). Es scheint, als untersuche die Ka-
mera den Kérper — und verwandle ihn dabei in eine ma-
kellose antike Marmorstatue.*

Die weifle Frauengestalt in der Bildmitte der Origi-
nalfotografie wurde eliminiert, um Platz fir die Kame-

rafahrt zu schaffen. Die Ablésung der bewegungslosen
Zweidimensionalitit durch die animierte Dreidimensi-
onalitdt thematisiert verschiedene Logiken des Blicks —
des verehrenden, des analysierenden, des kiinstleri-
schen, des erotischen, des privaten und des mortifizie-
renden Blicks. Die Pop-lkone Elvis, unzihlige Male fo-
tografiert und gefilmt, wird in ihrer Fetischhaftigkeit
ausgestellt und im selben Zuge durch digitale Hyper-
kiinstlichkeit abgekiihle. Dem stehen die Figuren im
Foto/Video gegeniiber, von denen keine dem King ei-
nen Blick schenkt. Der Gegensatz von blickhaftem
Desinteresse auf Inhaltsebene und Uberinteresse auf
medialer Ebene darf als blicklogischer Hinweis inter-
pretiert werden. Durch den laufenden Abgleich mit der
Fotowahrnehmung wird der Rezipient dazu vetleitet,
die Aufmerksamkeit auf die Beobachtung der Beobach-
tung zu lenken und sie vom Abgebildeten abzuziehen.
Wertheimers Foto zeigt ein Stiick Welt, Claerbouts Vi-
deo zeigt (auf) sich, zeigt das Zeigen. Claerbouts Arbeit
liefert ein weiteres Beispiel fiir den Paradigmenwechsel
von der Wirklichkeit zum Bild: Konnte Benjamin 1936
von ,der intensivsten Durchdringung der Wirklichkeit
mit der Apparacur® der Filmkamera als Modernititssig-
num sprechen, so dringt heute die virtuelle Kamera in
das Bild ein und verlisst die Wirklichkeit.!

Ahnliches gilt fiir Controversy von Max Pinckers und
Sam Weerdmeester, ein groffformatiges Bild, das mit
Scan-Technologie aus 46 Einzelaufnahmen hergestellt
wurde (Abb. 17). Das Tableau eines Stiicks Landschaft
wirkt auf den ersten Blick wenig aussagekriftig, weist
keine isthetische Auffilligkeit auf. Das Konzeptbild
wurde an jenem Ort aufgenommen, an dem Frank Ca-
pas legendires Foto Falling Soldier im Jahre 1936 ent-
standen war. Den Ort ein zweites Mal aufzusuchen, um
ihn bildlich zu erfassen, mutet wie eine historische Spu-
rensuche an. Anlass war jedoch die Analyse des Land-
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Abb. 17: Max Pinckers, Sam Weerdmeester: Conzroversy, 2017, 180 x 243,1 cm, Fotografie.
Max Pinckers, Sam Weedmeester: Controversy, Briissel 2015, Umschlag.

schaftsbilds eines Forschers, die den schon lange beste-
henden Verdacht bestitigen konnte, dass die berithmte
Fotografie nicht an der Front entstand, sondern das Er-
gebnis einer Inszenierung ist.*> Obwohl Pinckers und
Weerdmaster das Grof3bild mit avanciertester Aufnah-
metechnologie und erheblichem Postproduktionsauf-
wand herstellten, geht es ihnen nicht um Bestitigung,
Widerlegung oder Illustration des Forschungsergebnis-
ses. Ihr Anliegen ist ,Kritik® des fotografisch-detektivi-
schen Ermittlungsparadigmas. Was aus der Distanz wie
eine Fototapete oder wie eine Diorama-Simulation er-
scheint, wird mit dem Hinweis auf die produktionsis-
thetischen Bedingungen umgewertet. Mit dem Wissen,
dass die Kiinstler das Bild nicht mit einer Hundertstel-
sekunden-Verschlusszeit erzeugten, wird der Blickende
dicht an es herantreten, um sehend in die Feinstruktur
einzudringen und die Differenz zum fotografischen
Bild zu erfassen. Auf diese Weise wird das pure Bilder-
gebnis in seiner sinnlichen Erscheinung erkundet. Nie-
mand wird dabei danach trachten, die urspriingliche
Position des Fotografen von 1936 zu finden, nach Spu-

ren von damals zu suchen, oder beabsichtigen, die Ab-
wesenheit des Soldaten zu erspiiren. Was ins Auge fillt,
sind Bildstérungen, die durch feinste Bewegungen von
Pflanzen wihrend des Aufnahmevorgangs entstanden
sind und einen Zug zum Malerischen aufweisen. Das
Technische wird isthetisch.

Die Werke von Claerbout, Broomberg & Chanarin
und Pinckers/Weerdmeester revitalisieren eine Haltung
zum Bild, die im 19. Jahrhundert gingig war, als man
noch mit Lupe oder stereoskopischem Betrachtungsap-
parat Fotografien sondierte und sich Zeit fiir die ein-
dringliche Seherkundung nahm. Heute werden Be-
trachter nicht mehr als Erlebende einer medialen Er-
satz-Welt adressiert, sondern als Asthetizisten der Me-
dien. In dieser Blickdisposition spielt die Ikone die
Rolle des Attraktors. Sie ist der Motor fiir einen dialek-
tischen Prozess der Authebung. Stellen wir uns vor, dass
anstatt der lkonen gewdhnliche und unbedeutende
Vorbilder mit den gleichen Mitteln bearbeitet worden
wiren. Sie wiirden wohl weniger Interesse wecken. Was
das Kiinstlerische der Projekte ausmacht, ist nicht die
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Dekonstruktion der jeweiligen singuldren ikonischen
Vorlage mit dem Ziel, einen verborgenen Sinn freizule-
gen oder sie zu entlarven. Auch folgen sie nicht dem
spielerischen Eigensinn der Motiv-Appropriateure, die
trotz des veranschlagten anti-autoritiren Zugriffs Iko-
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