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Einleitung

Inszenierte Fotografie — was ist das? Will man das Bild eines Freundes machen
und bittet ihn zu diesem Zweck, sich vor die Kulisse einer stimmungsvollen
Landschaft zu stellen, ist die Aufnahme dann inszeniers? Fotografiert man den
liebevoll gedeckten Tisch, bevor die Giste kommen, ist das Inszenierte Foto-
grafie, ein inszeniertes Stilleben gar? Gibt es bestimmte Kriterien, die erfiillt sein
miissen, damit man von »Inszenierter Fotografie« sprechen kann, oder ist jede
Fotografie nicht auf irgendeine Art in Szene gesetzf2 Was iiberhaupt rechtfertige
die Etablierung eines Stilbegriffs, wenn durch den allgemeinen Sprachgebrauch
der Eindruck vermittelt wird, dafy dessen Merkmale der Fotografie ohnehin
immer inhirent sind? Und, welches sind die Kennzeichen Inszenierter Fotogra-
fie, seit wann sind sie anzutreffen, wie lassen sie sich definieren und auf welche
Art entwickelten sie sich im Verlauf der letzten zwanzig Jahre? Warum began-
nen Kiinstler das Medium der Fotografie in einer Weise zu nutzen, die zuvor
hochstens im Piktorialismus des 19. Jahrhunderts zu finden war, nicht aber in
der Bildenden Kunst des 20. Jahrhunderts?

Diesen Fragen geht die vorliegende Untersuchung nach, wobei sich der erste Teil
mit der Ursprungsklirung, Erliuterung und Definition des Terminus beschif-
tigt, das heiflt mit der Aufarbeitung dessen, was wir bis heute iiber Inszenierte
Fotografie wissen, wihrend sich der zweite und dritte Teil mit der Analyse In-
szenierter Fotografie an konkreten Beispielen befafit. Nur am Rande wird auf
die Verortung der Fotografie in der Kunstgeschichte eingegangen und der in dem
Fach immer stirker an Bedeutung gewinnenden Frage nach dem Bild. Dafiir
kommt dem Einfluf§ anderer »Bilder« und Medien auf die Inszenierte Fotogra-
fie in dieser Publikation besondere Aufmerksamkeit zu. Selbstverstindlich ge-
hért dazu, dafl die Bedingungen, die fiir die Entwicklung der Inszenierten
Fotografie beriicksichtigt werden, nicht nur im Bereich der bildenden Kunst
anzusiedeln sind, sondern daf§ auch Aspekte technischer, historischer oder so-
zialer Natur einbezogen werden. Die Ausfiihrungen, die zu diesen Bereichen
erfolgen — immer nah am Werk — erlauben daher, in dieser Arbeit nicht nur einen
Beitrag der Kunstgeschichte zu sehen, sondern auch der Kunstgeschichte im
Sinne einer Bildwissenschaft!

Der Begriff »Inszenierungc ist seit Beginn des 19. Jahrhunderts gebriuchlich, der
Ausdruck der »Inszenierten Fotografie« ist es erst seit den siebziger Jahren des
20. Jahrhunderts. 1976/77 kam der Terminus in den USA auf und seit Mitte
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der achrziger Jahre ist er auch in Deutschland geliufig. Ohne daf jemals defi-
niert wurde, was »Inszenierte Fotografie« bedeutet, wird die Bezeichnung fiir
nahezu jede Form von Fotografie verwendet, der man auf den ersten Blick
ansieht, dafl sie nicht im sog. Schnappschufiverfahren entstanden ist.
Entgegen dieser geliufigen Auffassung von Inszenierter Fotografie lif3t sich
festhalten, dafd der Terminus
1.)  durchaus definierbar ist, und zwar in Anlehnung an den Theaterbegriff der
Inszenierung, und dafd
2.) die Inszenierte Fotografie bestimmte Merkmale erfiillt, die zuerst in der
Fotokunst der siebziger Jahre des 20. Jahrhunderts auftreten, um sich dann in
den achrziger Jahren voll zu entfalten.

Fiir die zeitgendssische Fotografie kann der Begriff nur noch mit Einschrinkung
verwendet werden, da sich viele Kennzeichen, die fiir die Inszenierte Fotogra-
fie der siebziger und achtziger Jahre charakteristisch sind, in der aktuellen Foto-
kunst zwar wiederfinden, durch den verinderten zeitlichen Kontext aber eine
andere Bedeutung haben. Vor allem hat sich das Interesse an einer geschichten-
erzihlenden Kunst, die typisch fiir die Inszenierte Fotografie in ihrer Anfangs-
zeit war, zu der Uberlcgung verlagert, wie Narration im Bild funktioniert.

Bisher hat sich die europiische Kunstwissenschaft relativ wenig mit Fotografie
beschiftigt. Wihrend in den USA die wissenschaftliche Auseinandersetzung mit
dem Medium schon in den siebziger Jahren einsetzte, begann man in Europa
erst etwa fiinfzehn Jahre spiter, sich der Fotografie als einem kunsthistorisch
relevanten Bereich anzunehmen.? Entsprechend bewegt sich die fototheoretische
Forschung auch auf einem anderen Terrain: Werden in den USA etwa Fragen
der Identititssuche auf der Basis von feministischen, homophilen oder ethnisch/
kulturellen Thesen diskutier?®, bleibt es hier hiufig bei der Frage, ob eine Fo-
tografie der Wirklichkeit entspricht. Trotz dieser Diskrepanz zwischen europi-
ischer und amerikanischer Fotografieforschung versuchte man in den letzten
Jahren, an die fototheoretische Auseinandersetzung in den USA anzukniipfen,
ohne zuvor die Grundlagen fiir den Umgang mit Fotografie als relativ neuem
Medium der Kunstgeschichte zu kliren.* Zu diesen Grundlagen gehért neben
der oben angesprochenen Frage nach dem fotografischen Bild auch die Defini-
tion und Analyse bestimmter Richtungen von Fotografie. Diese stehen zwar
auch in der amerikanischen Fototheorie nicht immer im Einklang zu den dazu
verwendeten Begriffen, durch die bereits viel linger wihrende Auseinanderset-
zung mit Fotografie werden dort aber bestimmyte stilistische Ausprigungen fiir
selbstverstindlich genommen, iiber die hierzulande kein Konsens besteht —
zumindest was die Fotokunst der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts betrifft.
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Und da prinzipiell die kunsthistorische Aufarbeitung eines Mediums, einer
Gattung oder einer kiinstlerischen Richtung ohne eine prizise Sprache nicht
méglich ist, ist hier noch Grundsitzliches zu leisten. Wie schon Werner Hof-
mann in seinen »Grundlagen moderner Kunst« feststellte, ist »die Neuschdp-
fung des Kunstwerks im Wort die einzige Form der Aneignung, deren wir fi-
hig sind.«> Erst wenn das Bild in der Sprache einen angemessenen Ausdruck
findet, kann auch ein Gesprich iiber Kunst stattfinden.

Der gesamte erste Teil dient daher Fragen der Begriffsklirung: Wann wurde der
Begriff der Inszenierten Fotografie in welchem Zusammenhang verwendet und
wie lif3¢ er sich aus heutiger Sicht niher bestimmen?

In den siebziger Jahren waren viele Fotokiinstler der Street Photography tiberdriissig
und suchten nach neuen Wegen, sich mittels der Fotografie kiinstlerisch auszu-
driicken, ohne linger auf den »entscheidenden Augenblick« zu warten. Gleich-
zeitig wurde das Medium Fotografie in anderen Kunstrichtungen (Concept Art,
Land Art etc.) immer bedeutender, anfangs als Mittel der Dokumentation, spi-
ter zum eigenstindigen Schaffensprozefl. Beides trug zur Anerkennung der Fo-
tografie als Medium der Bildenden Kunst bei und war damit wesentliche Vor-
aussetzung fiir die Etablierung Inszenierter Fotografie.

Dem Uberblick iiber Fotografie und Kunst in den fiinfziger und sechziger Jah-
ren schlieft sich eine Ubersicht der kunsthistorischen Literatur zur Inszenierten
Fotografie an, die Riickschliisse auf die zeitliche, 6rtliche und stilistische Einord-
nung des Phinomens zulif3t, und in die Thematik einfiihrt. Erginzend dazu ist
die tabellarische Auflistung im Anhang gedacht, die simtliche Fotokiinstler
enthilt, die zwischen 1976 und 1992 im Zusammenhang mit dem Phinomen
der Inszenierten Fotografie ausgestellt wurden (im Anhang verzeichnete Kiinst-
ler sind im Text fett gedruckt). In dieser Auflistung sind Geburts- und Wohnort
(2. Spalte) von iiber 400 Fotokiinstlern aufgenommen sowie der Ort und Zeit-
raum ihrer Ausbildung (1. u. 2. Zeile der 3. Spalte). Damit wird auf einen Blick
die regionale und zeitliche Verbreitung Inszenierter Fotografie erfassbar und fiir
die weitere Forschung nutzbar gemacht. Eine Kurzbeschreibung wichtiger Werk-
komplexe, die sich auf Inhalt, Genre und/oder Technik der fotografischen Ar-
beiten bezieht, verdeutlicht wiederkehrende Charakteristika der Inszenierten
Fotografie (mit Spiegelstrich versehene Zeilen der 3. Spalte). Zudem nennt die
letzte Spalte der Tabelle im Anhang diejenigen Ausstellungen, an denen die
Fotokiinstler teilgenommen haben, so daff kiinstlerische Vernetzungen sichtbar
werden und die Bedeutung einer Reihe von in Europa weitgehend unbekann-
ten Fotografen hervorgehoben wird, die durch ihre rege Ausstellungstitigkeit zur
Etablierung der Inszenierten Fotografie wesentlich beigetragen haben.

11
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Der Literaturiiberblick im ersten Teil dieser Untersuchung macht vor allem das
sich wandelnde Verstindnis von Inszenierter Fotografie deutlich und ihr Kern-
thema, die Frage nach dem Verhiltnis zur Wirklichkeit. Einer der ersten, der
sich zu dem Thema duflerte, A. D. Coleman (1976), sah Inszenierte Fotografie
noch als kleinen Bereich von Fotografie, die er als interpretierend verstanden
wissen wollte. Etwa zehn Jahre spiter wurde bereits selbstverstindlich davon
ausgegangen, dafl Fotografie mit der Darstellung von Wirklichkeit nichts mehr
gemein habe. Vielmehr wurde nun ein differenzierterer Blick auf das Phiinomen
geworfen, der weitere Unterteilungen hinsichtlich Methode und Inhalt erfor-
derte.

Oft wurde Inszenierte Fotografie mit Strategien der Postmoderne in Verbindung
gebracht, die in der Fotografie zeitlich mehr oder weniger parallel auftreten. Die
Ausfiihrungen zur postmodernen Fotografie erldutern daher neben dem wissen-
schaftlichen Stand fototheoretischer Forschung deren Merkmale, die auch fiir
die Inszenierte Fotografie iiberpriift werden. Zwei unterschiedliche Ansitze
postmoderner Fototheorie zeigen dabei die Schwierigkeiten, die sich aus dem
Umgang mit einer Theorie der Fotografie und ihrer Analyse ergeben — voraus-
gesetzt, dafd kein einheitliches Analysemodell existiert. Um ein derartiges Mo-
dell zu entwickeln, wird in dieser Untersuchung ein Vorschlag fiir eine Defini-
tion gemacht, die die Grundlage fiir Bildanalysen Inszenierter Fotografien bil-
den soll.

Unter der Voraussetzung, daf§ ein Begriff aus einer Disziplin oder Gattung nicht
zufillig auf eine andere iibertragen wird, wird zunichst der Inszenierungsbegriff
der Theaterwissenschaften untersucht. Bislang wurde die Beziehung zwischen
Theater (oder Film) und Fotografie viel zu wenig beachtet. Zwar hat man den
Terminus der Inszenierung selbstverstindlich fiir die Fotografie iibernommen,
allerdings ohne zu hinterfragen, worin die Verbindung zwischen dem »>In-Sze-
ne-setzen« des Theaters (und des Films) und einer Fotografie liegen kénne.
Gerade in der zweiten Hiilfte des 20. Jahrhunderts verinderte sich in den
Theaterwissenschaften die Auffassung von Inszenierung aber grundsitzlich.
Wiihrend sich der herkémmliche Inszenierungsbegriff auf materielle Dinge wie
Licht- und Biihnentechnik, Kostiim oder Maske bezog, versteht die moderne
Theaterwissenschaft unter Inszenierung die Umsetzung eines dramatischen
Ganzen einschlielich seiner Uberarbeitung auf die Reaktion des Betrachters
hin. Wenn gegen Ende der siebziger Jahre nun der Begriff der Inszenierung auf
die Fotografie iibertragen wurde, ist davon auszugehen, daf§ dieser Ubertragung
die verinderte, das Bedeutungsspektrum mafigeblich erweiternde, Auffassung
des Terminus zugrunde lag.
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Alle weiteren Merkmale zur Definition Inszenierter Fotografie stiitzen sich ne-
ben ihren Parallelen zur Inszenierung im Theater auf methodische Grundlagen
der Kunstgeschichte. In dem Moment, in dem ein Fotokiinstler simtliche Bild-
mittel bewuf3t einsetzt, miissen kompositorische, inhaltliche und rezeptions-
isthetische Fragen fiir die Fotografie ebenso beriicksichtigt werden wie fiir jede
andere Gattung der Bildenden Kunst. Die Inszenierte Fotografie der siebziger und
achtziger Jahre fordert damit etwa im Unterschied zur Street Photography auch eine
verinderte Betrachtungsweise, die nur iiber den Weg des Bildes gehen kann.

Im Gegensatz zur Inszenierten Fotografie der siebziger und achtziger Jahre ste-
hen Fotoinszenierungen des 19. Jahrhunderts, die in Abhingigkeit von der
Malerei zu sehen sind. Im sog. Piktorialismus wurde weniger eine eigene foto-
grafische Bildisthetik reflektiert, als daff man versuchte, mit den Mitteln der
Inszenierung Malerei zu imitieren. Ein Exkurs zum Piktorialismus soll auch
deshalb die Grundziige pikrorialistischer Fotografie aufzeigen, um sie gegeniiber
der Inszenierten Fotografie der zweiten Jahrhunderthilfte abgrenzen zu kénnen.

Der zweite und dritte Teil der Untersuchung befaf3t sich schliellich mit beispiel-
haften Werkkomplexen. Fiir die siebziger und achtziger Jahre wurden die ame-
rikanischen Fotokiinstler Eileen Cowin, Jeff Wall und Cindy Sherman als re-
prisentative Vertreter ausgewihlt, fiir die zeitgendssische Fotokunst Anna
Gaskell, Sharon Lockhart, Tracey Moffatt und Sam Taylor-Wood. Die Entste-
hung Inszenierter Fotografie wird insbesondere anhand des Frithwerks von
Eileen Cowin und Jeff Wall erldutert. Eingehende Analysen ihres Werkes ver-
deutlichen, warum und auf welche Weise sich Fotografen in den siebziger und
achtziger Jahren mit der Inszenierung narrativer Szenen beschiftigten. Dabei
fillt auf, dafd ihr Werk und ihre dazu in Beziehung stehenden Aussagen die ein-
gangs erwihnte Frage nach dem Bildbegriff in der Fotokunst nur marginal
beriihren, weshalb diese Diskussion auch nur sekundir behandelt werden kann
—auch deshalb, weil sich diese Untersuchung sehr eng am Werk orientieren will.

Eileen Cowin war vor allem in der Anfangszeit auf Ausstellungen zur Inszenier-
ten Fotografie hiufig vertreten. Sie gehorte zu den ersten, die ihre Bilder in Szene
setzten und damit zur Etablierung des Terminus wesentlich beitrugen. Aufer-
dem ist Cowin seit 1975 in Santa Monica (Los Angeles/CA) ansissig, wo sie zu
einem Kreis kalifornischer Fotokiinstler zihlt (u. a. JoAnn Callis, Robert Hein-
ecken, Darryl Curran), der durch seine Ausstellungs- und Lehrtitigkeit die
Entwicklung von der geradlinigen Fotografie (Straight Photography) hin zu ei-
ner Fotografie frderte, deren kiinstlerische Handhabung keinen Beschrinkun-
gen mehr unterliegt.

13
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Daf viele dieser Fotokiinstler in Kalifornien lebten und/oder studierten, zeichnet
die kalifornische Umgebung als eine der Geburtsstitten Inszenierter Fotogra-
fie aus.® Das zeigt auch eine Reihe frither Ausstellungen mit inszenierten Foto-
grafien an der amerikanischen Westkiiste.” Zweifellos war hier die Nihe zu
Hollywoods Filmindustrie inspirierend und der Blick auf die Filmbranche lag
allein aus praktischen Griinden nahe: Auch wenn die inhaltlichen Anliegen
Inszenierter Fotografie mit denen der » Traumfabrik Hollywood« nichts gemein
haben, konnten hier technisch-materielle Erfahrungen etwa zur Beleuchtung,
zur Maskenbildnerei, zur Schauspielkunst oder zur Dramaturgie gesammelt und
umgesetzt werden. Wie sehr neben diesen technischen Fragen auch Inhalte und
Erzihlstrukturen des Films von Fotokiinstlern reflektiert und iibernommen
wurden, zeigen ebenfalls Cowins Fotografien. In der Serie »Family Docudramac
setzt sich die Kiinstlerin intensiv mit filmischen Mitteln auseinander, iibernimmt
Stereotypen des Films und zitiert direke filmische Vorbilder.

Auch Jeff Wall ist dem Film besonders verbunden. Als junger Kiinstler experi-
mentierte er mit verschiedenen Richtungen der Bildenden Kunst (abstrakte
Malerei, Concept Art etc.), ohne zunichst einen Weg zu finden, seine theore-
tischen Interessen mit seinem Wunsch nach einem narrativen Bildkonzept zu
vereinen. Gerade die konzeptuelle Fotografie konnte der Erzihlung im Bild sogar
hinderlich sein, wie die Analyse von Walls bisher wenig beachtetem Frithwerk
zeigt. Die Arbeit »Landscape Manual« (1969) macht deutlich, daf} der doku-
mentarische Charakter der Fotografie, wie die Concept Art ihn sich zu eigen
machte, auch in seiner freiesten Anwendung iiber kurz oder lang zu grofler
formaler und inhaltlicher Ahnlichkeit verschiedener Arbeiten fiihren muf3te. Die
Abwendung von vorherrschenden Kunstformen war daher die Voraussetzung
zur Idee der inszenierten Leuchtkastenbilder, fiir die »Picture for Women«
(1979) hier exemplarisch steht.

Die amerikanische Kiinstlerin Cindy Sherman darf bei dem Thema der Insze-
nierten Fotografie nicht fehlen. Thre aufwendigen Selbstdarstellungen sind ge-
radezu zum Inbegriff des Terminus geworden. Da Shermans Werk aber bereits
in vielerlei Hinsicht aufgearbeitet ist, wurde eine Analyse ihres Gesamtwerkes
nicht angestrebt. Die Darstellung der Entwicklung von ihren »Untitled Film
Stills« (1977) zu den sog. »History Portraits« (1988) soll allein die Weiterfiih-
rung inszenatorischer Strategien fiir das Genre des Portrits (und des Stillebens)
veranschaulichen.
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Die Werkanalysen von Eileen Cowin, Jeff Wall und Cindy Sherman werfen die
Frage auf; ob es sich bei der Inszenierten Fotografie der siebziger und achtziger
Jahre um ein einheitliches Bildkonzept handelt, welches auch in den neunziger
Jahren und spiter noch verfolgt wird, oder ob hier eine Vorgehensweise gege-
ben ist, die stilistisch, inhaltlich und formal nur fiir einen bestimmten Zeitraum
oder sogar nur fiir einzelne Kiinstler zutrifft.

Dabei fillt auf, daf§ die Aufmerksamkeit, die man der Inszenierung in der Fo-
tografie sowohl in der Praxis als auch der wissenschaftlichen Auseinandersetzung
noch bis Anfang der neunziger Jahre entgegenbrachte, deutlich abgenommen
hat. Ausstellungen oder Publikationen zum Thema finden sich in jiingster Zeit
kaum mehr, und der Umstand, dafd Fotokiinstler inszenieren, scheint fast nicht
mehr der Rede wert. Zu selbstverstandlich ist mittlerweile die Tatsache, daf eine
Fotografie manipuliert oder inszeniert wird, als dafl ihre Entstehungsweise noch
thematisiert wiirde. Zwar sind die Grundziige Inszenierter Fotografie nicht
verloren gegangen, aber das Feld ihrer Anwendung hat sich verindert. Am
Beispiel von Anna Gaskell, Sharon Lockhart, Tracey Moffatt und Sam Taylor-
Wood wird ein Ausblick auf jiingste Beispiele Inszenierter Fotografie geworfen.
Dabei zeigt sich, dafl zeitgendssische Fotokiinstler das Erbe der ilteren Gene-
ration zwar iibernehmen, es aber mit ihren eigenen Themen so ausbauen, daf§
die Frage nach der Inszenierung im Bild sekundir wird. Die Werkanalysen der
jungen Fotokiinstlerinnen belegen, wohin sich die Inszenierte Fotografie der
siebziger und achtziger Jahre entwickelt hat, und wie sich die Fragen nach dem
Bild verindert haben. Deutlich wird dabei, daf§ die Anwendung der aufgestell-
ten Definition und der damit verbundene interpretative Ansatz nach wie vor
eine wichtige Anniherung an das Phinomen leistet — auch wenn es sich um ein
Phinomen handelt, dessen fortlaufende Verinderung selbstverstindlich zu
beriicksichtigen ist. Inszenierte Fotografie ist keine abgeschlossene Epoche der
Fotografiegeschichte, sondern mufl als eine bestimmte kiinstlerische Darstel-
lungsweise mit jeder neuen Fotoinszenierung neu hinterfragt werden.
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Teil A Historische und begriffliche
Grundlagen der Inszenierten Fotografie

1. Voraussetzungen

In der zweiten Hilfte des 20. Jahrhunderts kam es fiir die Fotografie nicht nur
in Bezug auf die Inszenierung zu entscheidenden Verinderungen. Obwohl es
aus heutiger Sicht den Anschein machg, als sei die Inszenierte Fotografie in den
siebziger Jahren plstzlich und zufillig entstanden, wurde ihr Fundament genau-
genommen schon seit langer Zeit vorbereitet: zum einen durch die Etablierung
der Street Photography in der Bildenden Kunst und — damit verbunden — zum
anderen durch ein sich wandelndes Verstindnis gegeniiber dem Medium der
Fotografie.

Die Street Photography, die das Erscheinungsbild der Fotografie bis in die
sechziger Jahre des 20. Jahrhunderts wesentlich prigte, bildet historisch gese-
hen die Basis der Inszenierten Fotografie, verhilt sich dariiber hinaus aber kon-
trir zu dieser. In diesem Gegensatz liegt einer der Griinde, warum sie fiir die
Inszenierte Fotografie so bedeutend war: Fotografen und Fotokiinstler hatten
immer seltener ein Interesse daran, auf ihr Motiv zu warten, ohne in das erhoffte
Geschehen eingreifen zu kénnen. Der Zwang zur Spontanitit stand der Leben-
digkeit und dem Humor der Streer Photography im Weg, so dafd sie einer »ge-
stellten Lebendigkeit« weichen mufite, die sich nur mit den Mitteln der Insze-
nierung erreichen liefS.

Street Photography: Grundlage und Gegenpol Inszenierter Fotografie

Street Photography, ein Begriff fiir den es keine adiquate deutsche Ubersetzung
gibt, umfaflt die Fotografie der vierziger bis sechziger Jahre des 20. Jahrhun-
derts, die im weitesten Sinn das spontane Fotografieren auf der Strafle beinhal-
tet. Hiufig ist die Street Photography dokumentarisch, da sie bestimmre soziale
Umstinde festhilt und 6ffentlich macht.® Umgangssprachlich wird auch der
nicht genauer definierte Begriff der Schnappschufifotografie verwendet, der
die gleichen Inhalte wie die Street Photography transportiert. Der Ausdruck
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»Schnappschufifotografie« wird in der Regel aber noch allgemeiner gebraucht,
da der Begriff weder stilistisch, lokal (durch die»Strafle) noch zeitlich einge-
schrinktist.” Ein»Schnappschufl« (engl. candid shot/snap shot) ist eine unge-
stellte Fotografie, fiir die der Fotograf weder kenntlich noch bewuflt in das
Bildsujet eingreift.

Obwohl es derartige Aufnahmen schon seit dem 19. Jahrhundert gegeben hat,
entwickelte sich die Street Photography erst seit den zwanziger Jahren des 20.
Jahrhunderts zu einem eigenen kiinstlerischen Zweig. Diese Entwicklung wurde
wesentlich durch die Erfindung von Kleinbildkameras geférdert (Marktein-
filhrung der Leica 1925), die es dem Fotografen erméglichte, seine Kamera
immer bei sich zu tragen, so daff er nach der Erfindung des Blitzlichtes (1887
Erfindung des Blitzlichtpulvers, 1925 Erfindung des Blitzes) sogar in Innenriu-
men fotografieren konnte — im iibrigen eine Situation fiir die der Ausdruck der
Street Photography genaugenommen nicht mehr greift. Eine ganz eigene Asthe-
tik dieser spontanen, ungestellten Fotografie in Hinsicht aufihren kiinstlerischen
Wert entwickelte Henri Cartier-Bresson, der mit seinem Werk »Images 2 la
Sauvette« (1952) den Begriff des »entscheidenden Moments« in die Fotografie-
geschichte einfiihrte.’® Der entscheidende Moment, Ausdruck fiir eine spon-
tan entstandene, aber dennoch kiinstlerische Aufnahme »verkérpert eine Wech-
selbeziehung zwischen Auge, Kérper und Geist, in der intuitiv der Moment
erkannt wird, in dem formale und psychologische Elemente [...] eine groflere
Bedeutung erkennen lassen.«'! In Europa trugen neben Henri Cartier-Bresson
vor allem André Kertesz und Brassai dazu bei, dafl sich die Streer Photography
als kiinstlerische Fotografie durchsetzte, wihrend in den USA Garry Wino-
grand, Robert Frank und Lee Friedlander Wegbereiter dieses street style waren.
Obwohl die Bilder der Streer Photography in formaler Hinsicht selten einen
gemeinsamen Nenner haben, lassen sich einige Charakteristika ausmachen, die
eine stilistische Zuordnung erlauben: Oft sind es alltigliche Situationen, die mit
der Kamera festgehalten werden. Die hiufigsten Motive sind Menschen auf der
Strafle, beim Einkaufen, bei der Arbeit oder im Gesprich mit anderen. Der
Fotograf sieht etwas, was seine Modelle nicht sehen kénnen, Szenen, die alltig-
lich sind, dafiir aber Widerspriiche oder im Motiv verborgene Analogien ent-
halten, und zwar in ungewohnter, unterhaltender oder belustigender Weise.
Formale Kennzeichen der Streer Photography sind schwarzweifles Fotopapier
mittelgroflen Formats, grofle Tiefenschirfe, starke Kontraste und die Konzen-
tration des Hauptmotivs in der Bildmitte.

Neben der Street Photography gab es andere kiinstlerische Richtungen, die fiir
die Entwicklung der Inszenierten Fotografie in den siebziger und achtziger Jah-
ren von Bedeutung waren. In Bezug auf die Bildende Kunst sind hier vor allem
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Pop Art, Land Art, Performancekunst und Concept Art zu nennen. Andere Be-
reiche, die zur Entstehung der Inszenierten Fotografie beitrugen, betreffen ei-
nen grofleren sozialen und kulturellen Kontext. Einige grundsitzliche Bemer-
kungen zur Fotografie der sechziger Jahre sollen die Verinderungen hinsicht-
lich ihres Status als Gattung der Bildenden Kunst skizzieren.

Fotografie in der Bildenden Kunst der sechziger Jahre

Zuniichst einmal ist festzuhalten, dafl es zwei Striinge innerhalb der Fotografie-
geschichte gibt, fiir die zu unterscheiden gilt, wie sehr sich das Medium eigen-
stindig, das heiflt aufgrund seiner spezifischen Eigenschaften entwickelte und
wie sehr es an zeitgendssische Tendenzen der Bildenden Kunst, insbesondere der
Malerei, gebunden war. Seit Erfindung der Fotografie orientierten sich Foto-
grafen immer stark an der Malerei und imitierten, was ihre malenden Kollegen
mit Pinsel und Farbe erreichten. Erst mit der Straight Photography (etwa ab den
zwanziger Jahren des 20. Jahrhunderts) und noch stirker mit der Streez Photo-
graphy setzten Fotografen bewuflt auf die Eigenschaften der Fotografie iiber die
die Malerei nicht verfiigt: groStmégliches objektives, authentisches oder spon-
tanes Festhalten der Wirklichkeit. Davor entwickelte sich die Fotografie nicht
nur in Anlehnung an die Malerei der Zeit, sondern ist ohne diese auch nicht
denkbar, wie etwa der Piktorialismus der ersten und zweiten Phase zeigt (1850
und um 1900) oder die Fotografie, die sich unter dem Einfluf sog. »ismen«
entwickelte, das heifdt kubistische, surrealistische und dadaistische Fotografie
bis circa zur Mitte des 20. Jahrhunderts.

Die Ablssung der Fotografie als »Anhingsel« der Malerei zu einem selbstindi-
gen kiinstlerischen Medium fiihrte zu spezifischeren Fragen nach Form und
Inhalt. In dem Maf3e, in dem sich die Fotografie an die Malerei angelehnt hat-
te, libernahm sie auch ihre Themen und Motive. Jetzt stand aber die Aufnah-
metechnik im Vordergrund. Das heiflt, man wollte mit der Fotografie etwas
darstellen, was nur mit der Fotografie so darstellbar war. Dafd unter diesen
Bedingungen eine Reflexion iiber das Medium selbst stattfand, viel stirker als
es bei der an die Malerei gebundenen Fotografie der Fall sein konnte, war un-
erliflich.

Entscheidende Verinderungen brachten die sechziger Jahre, als man begann, sich
mit dem Medium selbst, seinem spezifischen Ausdruck und seinem Verhiltnis
zur Wirklichkeit zu beschiftigen. Es war nicht mehr nur der Fotograf, der fo-
tografierte, sondern immer hiufiger der Kiinstler, der zur Kamera griff. Dem
kam entgegen, daff die Kameratechnik mittlerweile so vereinfacht war, dafd selbst
ein Amateur die Fotografie leicht nutzen konnte. Im Laufe der sechziger Jahre
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