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Der „Fotografische Realismus” und dıe Kriıse der

Wahrnehmung

Es gehört den eigenartıgen Vorgäangen der Geistesgeschichte, daß MI1t dem Begınn
der Moderne, also MIt der Aufklärung un der Säkularisation, i1ne Fragestellung
Jebendig wird, die bis dahin unproblematisch Wal, nämlich die rage nach der Realität.
Dieser Vorgang scheint höchst merkwürdig, denn W 4s Realität sel, WTr aum —

strıtten. Realıtät, das Sein nach seiner inhaltlichen Seıte, das Sıchtbare un Greitbare,
konnte jedermann feststellen un: einsehen. Klassızısmus un Neugotik haben dieses
Bewufstsein erschüttert. Der „Paviıllon du Realısme“, MI1t dem Gustave Courbet 1855
anläfßlich der Weltausstellung 1n Parıs dem Begriff seine kunstgeschichtliche Bedeutung
verlieh, Wr ıne Kampfansage seın historisıerendes Zeıitalter; enn die über-
kommenen Bildvorstellungen leer geworden. „Laßt un auf den Boden der
Realität zurückkehren, die Wahrheit ICa forderte auch Antoine Castagnarı 1863,
un unterstutzte das Anliegen Courbets. Und Wilhelm Dilthey konnte 18587 C1-—

klären „Aus allen Zeiten und Völkern dringt ıne bunte Formenmenge auf u1nl5s eın
un scheint jede Abgrenzung VO  - Dichtungsart und jede Regel autzulösen SO wird
heute die Kunst demokratisch W1e alles uns, und der Durst nach Realität, nach
wissenschaftlıch fester Wahrheit erfüllt auch s1e.“

Wenn deshalb die letzte „documenta“ 1n Kassel (1972) sıch die Deviıse zusprach
„Befragung der Realıität Bildwelten heute“, hatte S1e einen nıcht eben uen Slogan
erfunden Neu War der „ Trıyialrealismus“, die unwahrscheinliche Fülle abge-
takelter Klamotten, die Übelkeit verbreiteten. Neu Walr auch die forcierte Etablierung
e1ines „Fotografischen Realismus“, den die einen als „Nazimalerei“ diıffamierten, die
andern einem „spirituellen Symbolismus“ hochjubelten Es geht diesen Malern 188  =

das „Wiederherstellen der Authentizität“ (McLean und „vısuelle Information“
Kanovıtz). In seinem audiovisuellen Vorwort ZUTL: 99 d 5“ erklärt dann auch Bazon

Brock ausdrücklich, da{ß iıne „inszenıerte Realıität“, der WIr namentlich in der Reklame
un 1n der Politik begegnen, die „dokumentarische Realität“ oder die Wahrheitsfin-
dung erschwert.

„documenta 5 Befragung der Realıt: Bildwelten heute. Katalog VO BL)de und Szeemann
Kassel Vgl azu Goesebruch, Eın Neın ZUE: Documenta, 1! Neue Rundschau 82 (1972)
634—-649

ager, Neue Formen des Realismus. Kunst zwıschen ILllusion und Wirklichkeit (Köln
Kultermann, Radikaler Realismus (Tübingen Schneede, Amerikanısche Fotorealismus

(Katalog, Stuttgart
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Das gyroße Anliegen des „Fotografischen Realismus“ scheint also die sachliche, inter-

pretationslose Feststellung dessen, W as WIr sehen, oder dessen, W d4s 1St. Johann Heınrich
Müller profiliert die Problematık; denn kennt 1mM uen Realismus NUur eın Ziel
„Die Überwindung des alten philosophisch lizenzierten Kunstbegrifts, das Elimi-
nıeren eliner absoluten höheren Realität ZUgUuNsSteN der vorgefundenen.“ Je intensiver
11a4  ; sich jedoch dieser „vorgefundenen Realität“ bemächtigen sucht, mehr
entgleitet die Wirklichkeit uUuNseTren Händen. Deshalb malt Morley „das Sehen selbst“-
Die Kunst zielt also auf den „Prozefß des Sehens“. ber aller Bemühungen reicht

einem „Illusionısmus als Agnostizısmus”*, Dıie „Scheinhaftigkeit der egen-
standstormen“ wird sinnenfällıg. Wirklichkeit wird ZUuU „Auslöser VO  a} Wahrneh-
mungsprozessen”. och die „Atmosphäre des Unwirklichen, Rätselhaften“ wächst.
Und Kanovıtz stellt aÜhnliıch WI16e Magritte fest, daß das Werk ein „Geheimnis“
offenbart. Alles wırd Bild un: das Bild 1STt alles Der Blick der „Wohlstandsgesell-
schaft“ 1St 1mM Vorübergehn der Bilder müde geworden. OtOo folgt auf Foto, Film auf
Film Und hinter ausend Bildern keine Welt

Wıe kam einer solchen Kunstart, die der Arbeit des Plakatmalers ZUuU Ver-
wechseln Ühnlich scheint?

Voraussetzungen des „Fotografischen Realismus“

Seit der Erfindung der Fotografie Silt das Lichtbild gemeınt 1St hier das mecha-
nısche Foto, nıcht die verschiedenartige Kunst der Fotografen oder Filmbildner als
der elementare Wiıidersacher der Malereı un Plastik. Dieser AÄAntagon1ısmus steht auch

Begıinn der Schwierigkeıiten unNnserecs Themas Charles Baudelaire hat dieses Problem
schon bei seiner Entstehung artikuliert: „Auf dem Gebiet der Malerei un: der Skulp-
LUr lautet heute das Credo der Leute VO  w Welt äl glaube die Natur Ich
ylaube, da{fß die Kunst nıchts anderes 1St un: seıiın kann, als die Wiedergabe
der Natur“‘ ‚Und ware denn die Industrie, die ein mı1t der Natur identisches
Resultat unls geben würde, die absolute Kunst.‘ Eın rächerischer Gott hat die Stimmen
dieser enge gehört. Daguerre ward sein Messıas. Und nunmehr S1e sıch: ‚Da
also die Fotografie uns alle wünschenswerte Garantıe für Genauigkeit zibt das
glauben s1e, die Sınnverwirrten! 9 kommen WIr notgedrungen der Erklärung:
Die Kunst 1St die Fotografie!‘“ Der Dichter forderte 1m Verlauf seiner Auseinander-
SETZUNG mM1t der Fotografie den Priımat der Phantasie, der Poesie un des Imagınären,

den Vorrang des Subjektiven und des Erlebnisses VOL dem Objektiven, der orm
VOT dem Inhalt. Baudelaire legitimierte 1n seinen Ausführungen auch die künstlerische
Persönlichkeit, das Genıie, eiınem trejen Schaften. Unter seiner Devıse ATAATt POUTL

Müller, Realismus Kunst die Philosophen, 1n ! Katalog Realıt: Realismus Realıtät
(Verbundausstellung 219 Wuppertal, Berlin, Kiel, Bielefeld, Duisburg, Münster, Leverkusen)

ager,
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l‘art  C hat Baudelaire die Voraussetzungen den Detformationen der Expressionisten
geschaffen, die das Geistesleben des beginnenden Jahrhunderts bewegten. Den
Extremtall der Detformation oder des Gegenstandslosen ZUgZUNStIEN eıner SO-
nalen Ordnung kultivierte die abstrakte Malereı. SO ylaubte Wassıly Kandinsky beim
Anblick der „Heuschober“ (1891) VO  - Claude Monet erkennen, da{ß der egen-
stand für das Kunstwerk bedeutungslos ist: 97  1€ Malerei bekam ıne märchenhafte
raft und Pracht Unbewußt War aber auch der Gegenstand als unvermeidliches Ele-
MmMent des Bilds diskreditiert. Im anzecn hatte iıch den Eindruck, dafß eın kleines Teil-
chen meılnes Märchen-Moskau doch auf der Leinwand schon ex1istierte.“

Die Auffassung Kandinskys, die schließlich 1n zahllosen Varıationen den „ Totalıtäts-
anspruch der ungegenständlichen Kunst“ postulierte, hatte den Subjektivismus und
ede Art VO  a Anonymıität forciert. Die Gegenkräfte wurden VO  } Jahr Jahr stärker.
99  16 gegenwärtige Welle des uen Realismus INas ıne Reaktion auf die Flut VO  w}
abstrakten Arbeiten se1N, die zunehmend leer un: bedeutungslos wurden. Jasper Johns
und Rauschenberg beschäftigten sıch MI1t Gegenständen un ihr Werk Wr siıcher der
Wendepunkt für die folgende Pop Art  R  9 erklärte John Karcere Neben diesem Kampf
ö  n das Umsıichgreifen der „Gegenstandslosigkeit“ 1n der Kunst, den schon die
Kubisten ihrer Spitze Pıicasso mMIiIt zroßem Eıinsatz geführt hatten, trıtt die
elementare Auseinandersetzung die Medien: „Der Bılderkampf WHLSGLGE eIit wird
VO  } VWıssenschaft, Kunst, Politik und Produktion MIt massenhaftem Eıinsatz VO  e}

Mikrophonen und Kameras geführt. Die Welt wurde einem einz1igen großen Bild-
schirm“ (Bazon Brock)

Vor diesen technologischen Ikonostasen, die uns W1e Aladins Wunderlampe immer
1LEUE Bılder vorgaukeln, wıird notwendig, zwıschen einem objektivierenden und
einem inszenıerenden Bild unterscheiden. Ob sıch bei diesen Bewußtseinsindu-
strıen politische un: diktatorische Systeme oder kommerzielle Machtgruppen han-
delt, die Wahrheitsiindung wird für den einzelnen immer schwerer. Der „Fotografische
Realısmus“ tendiert deshalb einem objektivierenden Bild un: einer dokumenta-
rıschen Auffassung der Kunst, sucht alle subjektiven Elemente 1n der Malerei
WI1e personalen Stil, Verfremdung der Motiıve oder poetisch-phantastische Interpreta-
tiıon der Vorstellungen elıminieren, MIt Hıiılfe des Fotoapparats eın möglichst
unvertälschtes Bild der Wirklichkeit und damit Nsere zeıtgenössischen Themen und
Realitäten bewußt machen.

Die Etablierung des Ephemeren
Die Themenwelt des „Fotografischen Realismus“ entspricht dem Prinzıp VO  3 Gustave

Courbet: „Malerei ISt zufolge iıhres Wesens ıne konkrete Kunst und kann DUr 1in der

Kacere, 1nN: Schneede, 68
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Wiedergabe wirklich existierender Dınge bestehen. Eın abstraktes, nıcht existierendes
Obyjekt gehört nıcht der malerischen Domäane A  D Courbet hat seine Devıse nıcht

1Ns Bild ZESETZT, WwW1e die Fotorealisten Iu  =) Die Komposıitionen seiner Gemälde
un auch ıhre Detaıils wurden VO  e} ıhm Umständen einem Idealentwurf Nier-

geordnet. Beispielhaft datür 1St seın „Atelier“, das selbst als „Allegorie reelle“ be-
zeichnete, und das- als programmatiısches Kunstwerk einer demokratischen Gesell-
schaftsordnung ansehen dart. Der „Fotografische Realismus“ schließt siıch formal und
inhaltlich weIıit stärker als der Realismus des Jahrhunderts die zeitgenÖössische
Welt d die schon die SOgeNaANNTE Pop-Art kultivierte. Dabei beobachten WIr
seinen Bildthemen 7zunächst das Statussymbol des Zeıtgenossen, nämlıch das Auto-
mobil In zahllosen Varıanten bis hıin den demolierten Karosserien VO  w John Salt
kehren die Autos 1n der Bildwelrt dieser Realisten wieder. Faszinieren wirken die
agen VO  3 Ralph Goings un Don Eddy Dıie verchromten un: fabrikneuen Auto-
mobile VO  w} Robert Bechtle dokumentieren das gehobene Selbstbewußtsein des Mannes,
der sıch mM1t seinem agen potenzıert. Aufregend erscheinen die Motorraddetails VO  $

lan Dworkowitz.
Dem Motorfahrzeug entspricht nach Rang un Würde 1ın der Ikonographie des

„Fotografischen Realismus“ die Geschäftfassade. Die mMI1t technischer Präzisıon auSSC-
ührten Neonbeleuchtungen den Restaurants un Kaufhäusern VO  e Robert Cotting-
ham überzeugen uns VO  w} den Errungenschaften der Konsumwelt. Rıchard Estes „Grofs-
stadtlandschaften“ miıt ıhren metallischen Rolltreppen und Schaufensterauslagen bieten
den stärksten Eindruck der City un des urbanen Lebens. Dıie Großstadt selbst MT
ihren Wolkenkratzern, Straßenschluchten un Autobahnen zeichnet oel Mahaftey
un: fixiert das SterecOLyYpeC Daseın 1n den Ballungszentren der Gegenwart. So erhalten
Mensch un: Gesellschaft 1n dieser Malerei einen dokumentarischen Charakter. Robert
Bechtle 1Dt 1n „61 Pontijac“ (1968/69) sich, seine Trau und seine beiden reizenden
Kınder 1n einer „Bitte-recht-freundlich“-Haltung, WwW1e eınes der zahllosen Famıilien-
totos (3 LUr ”I male SCIN Dınge, mi1t denen ıch in irgendeiner Weıse
bın Ich fotografiere daher meıine Famaiılıe, meıline Nachbarschaft etc erklärt der
Künstler selbst. „The People“ (1968) VO  $ Kanovıiıtz zeıgt „dıe Leute“ beim Ansehen
VO  e Bıldern, die nıcht dargestellt werden, als Rückenfiguren. Hıer wird schon 1m The-

VO  w der Anonymıtät der Wahrnehmung sıchtbar, die uns noch besonders be-
schäftigen wird. In den Biıldern VO  3 Douglas Bond erSetzt das Alltägliche des Spazıe-
rengehens un! FEinkautens die heroischen oder sakralen Attıtüden der Gesellschaftsdar-
stellungen der Vergangenheit. Und die edlen Reitpferde M1t ihren Jockeys oder COow-
boys Au Westernfilmen VO  3 cLean demonstrieren den vornehmen Ausgleichssport
die Freizeitgestaltung, die auch 1n der harten Welt der Technologie noch möglıch 1St.

Wirklichkeit erstellen, dokumentieren un: demonstrieren erweılst sıch be1
der Darstellung VO  3 Individuen als besonders notwendig. Gerhard Rıchter hat ZW ar

autf der etzten Biennale 1n Venedig (1972) ıne Galerie der „Uominı famosi“ VOTL uns

aufgebaut; aber der dem OtOo INOMMEN! Grauton un: das Stereotyp der DPortrat-
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aufnahme des Lichtbildners hat die „berühmten Männer“ Rıchters gebieterisch 1Ns Kaol-
lektiv zurückbeordert. Chuck Close überdimensioniert nach seınem Prinzıp „Im Grunde
„ählt 1LLUTL: der Kopf“ seine Porträtierten, daß auf iıhren Gesichtern das Eigenleben
der Poren un Barthaare bewundert werden ann Ihre Individualität un: Konkret-
heılt, die fast ıhren Mundgeruch mitdokumentiert, sıch jedoch mMi1t einer Monu-
mentalität, die Zu Attriıbut der Ewigkeıit seiner alltägliıchen Persönlichkeit werden
kann. SO malt Close mMi1t „Bob“, „Keith“ oder AFrank die „„Pharaonen des Konsum-
zeitalters“ Monumentalgesichter der Massengesellschaft, die unhijeratısch 1Ns End-
lose multıpel leiben.

Auch das erotische Motıv erhält 1n der Malerei un Plastik dieses Realismus NECUEC

Bedeutung. Während in der Kunst der sechziger Jahre, etw2 1n „ROoxys Ambiente“
VO Kienholz, 1mM „Paar VO  } Escobar Marisol oder 1in den „Töchtern Loths“ VO  e}

George Segal, das Unheimliche un die Gefährdung durch den Trieb dominıeren, be-
obachten WIr bei den Fotorealisten eher einen posıtıven oder optimistischen Zug 1n
ihren erotischen Biıldern. Es scheint eın Zufall, daß Wynn Chamberlain 1n „MmMomage

Manet“ (1964) Manets „Frühstück 1mM Freien“ 7AGäm Grundlage se1nes Gruppenbilds
macht und daß John Clem Clarks Fotos, die eın impressionistisches Licht- un Schat-
tenspiel 1n die Aktdarstellungen einbauen, für seine 'Tateln benutzt. Der Optimısmus
der Gründerzeit un:! des Impression1smus erfährt 1m „Fotografischen Realismus“ i1ne
Renaissance. „Arden Anderson Nora Murphy“, das Liebespaar Aaus Polyesterharz
VO  e} John De Andrea (1972); übersetzt gleichsam die 1A21SON VO  - Mars und Venus 1Ns
Ephemere un: möchte zugleich dem Vorgang Dauer verleihen: „Ihr Liebenden werdet
eW1g Jung 1n Zzärtlicher Umarmung bleiben!“ Rücksichtslos enthüllt Ben Schonzeıt die-
SCIl Optimıismus: „Viele VO  - diesen Sachen, die ıch male, gehören in die Kategorıe des
Fernseh-Nıppes.“ Mıt diesem Satz wiırd Kritik der sentimentalen Allgewalt der
Massenmedien artıkuliert.

Allerdings führen u1ls „Bowery Bums  * (1969/70), die Clochards VO  = Duane Han-
SON, unvermutfe auf die Schattenseite des Industriezeitalters 7zurück. Betrunkene Ne-
SCr schlafen mM1t leeren Schnapsflaschen 1 ull der Großstadt Wıe die verstümmelten
Veteranen des ersten Kriegs VO  e} Otto Dıx den schaurıgen Hintergrund der „Goldenen
zwanzıger Jahre“ bılden, führt u11ls Hanson die „Konsumkrüppel“ uUuNseres PTO-
gressıven Zeitalters VOT ugen Aber der Großteil der Werke bleibt optimistisch. Und
der Versuch, die flüchtigen und fliehenden Vorstellungen der Filmparadıiese unter der
Devıse „Verweıle doch, du bist schön gewesen“ festzuhalten, darf mMa  3 be1 den OtO-
realisten nıcht übersehen. Sıe arbeiten einer Ikonographie der Konsum- un: Le1-
stungsgesellschaft MI1t der Intensıität, mi1t der die Kunsthistoriker die Programme mit-
telalterlicher Kathedralen entschlüsseln suchen. Ihre Bilder entstehen Aaus der —

dernen Nostalgie, dem unausgesprochenen Heimweh nach der großen Utopie, die
vielleicht INOISCH schon aller Daseın bestimmen wird.

Mıiıt diesen Hınweıisen bemerken WITr, da{fß der „Fotografische Realismus“ „radı-
kal“ nıcht se1n kann, und daß der „Magische un Phantastische Realismus“ ıhm VCI-
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wandter 1lSt; als auf den ersten Blick scheint. Bemerkenswert scheint auch das Fehlen
jedes politischen ngagements.

Der Verlust des polıitischen ngagements un: der Kampf den Asthetizismus.

”I mache keine vorsätzlichen Anstrengungen, ıne Botschaft mitzuteilen, einen
soz1alen Kommentar oder ine persönliche, emotionale Reaktion auszudrücken“,
ekennt David Parrısh »I halte Malerei als Vehikel politischer Manıiftestationen
für absolut ungeeignet“, erklärt Peter Klasen Der Fotorealist 111 also keinen „ 5SO-
z1ialen Kommentar“ yeben. Dieser Umstand erscheint erstaunlicher, weil das
„Soziale“ geradezu die Legitimation jeder zeitgenössischen Arbeit 1St. Die Bekenntnisse
der Künstler oftenbaren darüber hinaus den fundamentalen Unterschied dieser ale-
rel ABr „Sozialistischen Realismus“. Der „Fotografische Realismus“ 1St unpolitisch.
Udo Kultermann erläutert auch, der fotografische Realıist keine engagıerten
Bilder malt: „‚Politische Kunst‘ verzichtet autf Veränderungsmöglichkeiten menschlicher
Realitäten 1n einem wesentlicheren Sınne, nämlich Wertvorstellungen schaffen, u55

denen heraus jeweıls ine fundierte und verantwortliche politische Aktion hervorge-
hen kann.“ Das politische Bild wird SCHAUSO abgelehnt WI1e das durch den Stil 760

Orıginal aufgerückte Kunstwerk. iıcht die personale Handschrift, die Intensität gen14-
ler orm wiırd gesucht, sondern der Sachverhalt oder die Authentizität des Motivs.
Politisches und künstlerisches ngagement 1mM alten Sınn wird also aufgegeben,
asch WIr ruhig die Wirklichkeit oder die Wahrheit selbst 1NSs Bild seftfzen.

Dieses Bemühen iSt deshalb hoch veranschlagen, weiıl nach dem Geniebetrieb
der beiden etzten Jahrhunderte jeder Künstler iıne NeUE Formenwelt un: eine
einzigartige Geistigkeit entwerftfen suchte. Auf der Basıs des Asthetischen als
Kunstwerk sollte seine Arbeit Rang un: Würde, Ausstellungswert un Museums-
qualität und damıt Bildungsgarantie gewährleisten. Die finanzielle Beachtung War ine
notwendige Folge dieser Qualitäten. Der Preis wurde ZU Wertmaßstab des Kunst-
werks.

Das Kunstwerk hatte 1 Verlauf dieser Entwicklung den Stellenwert der Religion
übernommen. Der aufgeklärte Bürger des Jahrhunder:ts vollzog seine Andacht
nıcht mehr 1n der Kirche, sondern 1mM Musentempel. Den geistigen Zusammenbruch
dieses K unst- und Bildungsbetriebs versuchten schon 1m ersten Weltkrieg Marcel
Duchamp und seine dadaistischen Freunde deutlich machen. Ratiıfiziert hat diesen
Zusammenbruch eıiner „AÄutonomen Kunst“ un! einer Bildung als Selbstwert die letzte
„documenta“. Sıe demonstrierte, da{ß das Triviale, das Zutällige, das Sentimentale,
ull un: Abfall bis den alten Gummihandschuhen 1m „Mausmuseum“ VO  3 Claes
Oldenburg diese Gesellschaft charakterisieren un: iıcht die „Große Kunst“. ine Bil-

6  6 Parrish, Statement, ebı
Klasen, MC bei ager, 114
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dungsreform, VO  a der INnan 1e] redet die Antrengungen unNnserer Politiker sollen
beileibe nıcht difamiert werden bleibt problematisch, solange 98303  w} den Sınn des
4se1ns nıcht definiert. Diese elementare Einsicht, die jedem Stamm primıtıver Völker
bewulßft Wafr, wiıird 1n unseren Diskussionen miıt den Klischees VON „Humanıtät“ und
„Solidarıtät“ verstellt, ohne dafß die Sınndeutung des Lebens gesichert wird. Joseph
euYys erkennt diıesen Sachverhalt sehr deutlich, Wenn seinen Begriff VO  a} „Antıi-
kunst“ definiert: »X Leben zwischen Geburt un Tod Fru autf ZUr Erforschung
VO:  3 Gegenraum- Wärme-Zeıt unsterblicher Wesenskern des Menschen, Leben nach
dem Tod Von der Einsicht 1n diesen Zusammenhang (Antikunst) hängt ab, ob WIr
zuverlässige Kontrollmöglichkeiten und Ma{ißstäbe bekommen über das, W as WIr in
Kaum und elit machen.“ Es geht also die Erforschung des unsterblichen Wesens-
kerns des Menschen un: das Leben nach dem Tod Die Beantwortung dieser Fra-
SCH entscheidet über Sınn un Unsınn des Lebens.

Politische Parteıen, die sıch vorwiegend MI1t den Praktikablen, MIt Leistung und
Konsum befassen, Lun sıch schwer, einen Beıtrag ZUT Sinndeutung des menschlichen
Lebens geben. Der geistige Autstand vieler junger Leute 1St bei aller Fragwürdig-
keit ihrer Unternehmungen VO  3 hierher verständlich. Die Utopie einer Mensch-
heitsbefreiung, die hier eın wen1g NAaılıV gepredigt wırd, beschwört ZW ar den Dıirıgismus
un einen nıcht mehr kontrollierenden Totalitarısmus herauf, S1ie besitzt 1aber die
Illusion einer Sinngebung des Dasenns. Di1e Af2 Morgana einer internationalsoziali-
stischen Menschheitstamilie wird ZUur Pseudoreligion. Die politischen, wirtschaftlichen
und technologischen Empfehlungen des Praktikablen, das NSCeTEC westliche Welt —

genehm machen scheint, wirken dagegen unmenschlich. Das Nutzwertdenken unNnse-

FGr Politik, mögen sıch auch die Parteıen selbst weltanschaulich tolerant gebärden, be-
rücksichtigt die geistige Zielsetzung des Menschen wen1g. In eıner Gesellschaft, 1in
der das Kommerzielle bis 1n die Kirchen hinein den Ausschlag 1Dt, kann INa  w} eın
Trıptychon VO  e Nolde, Beckmann oder Chagall mehr zeıgen. Derartıige Werke sind
längst Z ÜAsthetischen Konsumobjekt degradiert. In Ballungszentren, iın denen INa  -

1L1Ur Appartementshochhäuser und Konsumbauten denkt, Mu ein Kıirchturm oder
eın Altarbild als unsoz1al erscheinen, weil solche Werke „unproduktiv“ sind. Dagegen
wırd 1n unserem „Profitopolis“ nıcht wenıgen eın Zeltdach für das Olympiazentrum
für 200 Millionen ark als demokratischer Repräsentationsbau notwendig scheinen
oder als sozjale Großtat gelten. Unter diesen Umständen annn 1Ur mehr Joseph Beuys,
der Charismatiker des absoluten Realismus, mi1t Filzhut un: Rose, für 1ne Parte1 der
Nichtwähler plädieren.

Der „Fotografische Realismus“ sucht diesem Dilemma der „Artisten des Politischen“
Haftmann) entgehen. Er eginnt mı1t einer Bestandsaufnahme dessen, W 45 1St

ber gerade dieses „Engagement für das Exakte“ schränkt die Wirklichkeitserfah-
Iung des „Fotografischen Realisrnu;“ erheblich 1n.

euYys, Krawall 1n Aachen, Intervyiew 1n ! Kunst, Heft 4/64
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Das „technische Sehen“ und das „selbstgeschaffene Bewußtsein“

Der Rückzug auf die Optik des pparats, der nach der Devıse VO  } Andy Warhol
E xylaube, da{fß jeder ine Maschine sein sollte“ erfolgt, grenzt das menschliche Be-
wufßtsein tatsächlich 1n eiınem bısher nıcht gekannten Ma{ ein Zunächst wird der
Künstler völliıg VO  - der Geschichte un: damıt VO  o seiınem eigenen rsprung abge-
schnıtten. Deshalb konnte Schelsky SagcCNh: „Iradıitionsverlust 1St Realitätsverlust.“
Weiterhin wird jeder Blick 1n die Zukunft, alles Visionäre und Eschatologische 18NO-
riert. Was Lenın dem Sozialdemokraten erlaubt hat, die Darstellung des Traums, Ver-

weıgert der „Fotografische Realismus“ seiınen Anhängern. Auch das Wesen des Men-
schen, das, W 4s der Verstand erdachte un: der Intellekt weıßßs, wird zurückgedrängt.
Typus und Charakter, Schicksal und Ideal werden AUS dem Biıld des Menschen N=
sten einer herbarıumartıgen Exaktheit verbannt. Ernst Buschor hat diese Art der
Wahrnehmung „technisches Sehen“ geNANNT.

Dıie Reduzierung eıner Bildwelt auf den Augenblick, aut das Momentane, verleiht
den Werken den Charakter eınes Familienalbums, 1n dem das Sichtbare w1e 1n eınem
Priıyatmuseum aufgehoben wird. „Das Medium Fotografie selbst wird ZU Konser-
vierungsmittel. Staiger friert die Hollywood-Villen un -(GÄärten örmlich e1in. Be1i
McLeans Bildern VO  e Preispferden, ıhren Jockeis un Züchtern schlägt ıne auf die
Spitze getriebene Genauigkeit fast in Todesstarre Uum,; die Gruppen werden ıhren
eigenen Schatten und Denkmälern, W 4as wieder iıne blejerne Malerei McLean geht
übrigens VO  w} Schwarzweiß-Fotos Aaus unterstützt“ (Eduard Beaucamp). Es Cr-

schüttert nıcht, daß das „farbenprächtige Strandgut unserer Zivilisation“ (Wolfgang
Pehnt) ZU Kunstwerk erhoben wird, sondern da{fß diesen Bildern eın seltsamer Cha-
rakter der Isolierung anhaftet. Es iSt; als hätten diese Künstler die Fernsehapparate
und Filme der gyroßen Kınos aufgehalten, miıt ıhren Bildern den Innenraum der
Seele des modernen Menschen auszutapezıeren. AÄutos, Famıilienfotos, Badenixen und
Geschäftsfassaden Bılder, die WIr alle Tage sehen mussen werden für unls Aixiert.
Das AL UE „Klischee erstarrie Kunstwerk signalisıert Sanz neutral ine technısıerte,
kommerzialisierte Welt“10. Es monumentalıisiert auch ıne „Informatıon Aaus 7zweıter
Hand®, das heißt, iNSsere pausenlose Prägung durch die Massenmedien un die
Reklame.

So hocken WIr 1n dieser Bildwelt w1e eıner Art Glasglocke, die INa  } über uns

gestülpt hat ber diese Glasglocke 1St nıcht durchsichtig, sondern mMiıt den Bildern
unserer Ilustrierten zugeklebt. Zu den Urbildern oder Primärinformationen, die den
Menschen ZU Menschen machen, wiırd uns der Rückzug abgeschnitten. Hımmel und
Erde, Sonne und Mond, Tag un Nacht, der Gang der Jahreszeıiten sınd als Themen
der Malerei nıcht mehr gefragt. Ungedeutet bleiben die personalen Erfahrungen, die

Ehmer, Visuelle Kommunikation. Beiträge ZUTE Kritik der Bewufstseinsindustrie (Köln 34
10 Ebd 52
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Aaus dem Seelengrund auifsteigen. Iraum und Trieb werden als Ausdruckswerte 18NO0-
riert. Das, Was urantfänglich Wal, un: das, W as se1in ollte, wiıird nıcht aufgezeichnet.
Furcht un: Miıtleid (Aristoteles) un: die Freude, die Aaus dem tragischen Wıderspruch
menschlichen Daseıns resultiert, stehen nıcht mehr ZUF Diskussion. Wır selbst bleiben
wWw1e die kleinen Figuren un Pın-up-Girls Von Robert Graham in Plexiglaskästen
eingeschlossen. „Grahams Arbeiten nach 1969 mMi1t ihren Spiegelungen, Zwischenwänden
und zeitlupenartigen Bewegungsphasen, diese Muybridge-Miniaturen 1n Experimen-
talkästen bezeugen, daß ihm raumplastische Wahrnehmungswerte zumindest ebenso
wichtig siınd W1e die erotisch-voyeuristischen Elemente. kte zwiıschen Intimität un
Isolation 1in bestimmten Raumsıtuationen: ıne Erfahrung, die ungeschützt durch
die modellhafte Dıstanz de Andreas Aktfiguren 1n denselben Räumen machen wIıe
ıhre Betrachter.“11 So hat auch Escobar Marisol 1n iıhrer „Fiıesta“ (1964) die „exhumierte
Gesellschaf* des KOonsum- un Informationszeitalters“ miıt kleinen Fernsehgeräten 1im
ırn, mi1ıt alten Klamotten pfahlartigen Körpern un!: mi1ıt nofreteteäihnlichen KÖp-
ten gebildet, als wollte S1e die zeıtgenössischen Mumıien 1n der Grabkammer ihres
selbstgeschaffenen Bewußfßtseins ansıchtig machen. Darıo Viıllalba äßt seine schemati-
schen Fıguren, die in Plexiglassphären gefaßt sind, aufgehängt 1m Leeren baumeln.
Es sind ıcht wenı1ge Künstler auch außerhalb des „Fotografischen Realismus“
die Isolation un: modernes Inklusentum thematisch machen.

Der Glaube die Exaktheit eines technischen Sehens un der TIraum Von der „Un-
schuld des Auges haben diese dokumentarische Kunst des „Fotografischen Realismus“
geschaffen. ıcht mehr die GöÖötter un Mythen stehen ZUr Diskussion, sondern die
Wahrnehmung selbst wiıird thematisch.

Dıie „Unschuld des uges un die „Wahrnehmungsobjektivität“
Nıemand ann malen, W AS sıeht L Miıt dem Beweıs dieser These hat Gom-

brich zugleich dargelegt, daß die „Unschuld des uges (Ruskin) eine dem Menschen
nıcht zugängliche Tugend ISt. Immer wieder fließen das Gewulfiste und die überlieferten
Sehformen 1n die Darstellungen der Künstler eın un: präagen das Werk Das hermeneu-
tische Problem 1n der Malerei, das MI1t derartigen Fragestellungen kunstwissenschaftlich
ANSCSANgEN wird, haben die Surrealisten 1n besonderer Weıse sıchtbar gemacht. So
schrieb Ren: Magrıitte die Darstellung einer Pteife: „Cecı >  est pas une pıpe“.
Tatsächlich 1St se1n Werk keine Pieife, sondern das Bild einer Pteife. Noch intensiver
erläutern die Bilder Magrıttes, dıe dem Titel 21a condiıtion humaine“ („SO ebt
der Mensch“, gehen, die Bedingungen der menschlichen Wahrnehmung un: der

11 S5ager, 135
Gombrich, Kunst un! Illusion. Zur Psychologie der biıldlichen Darstellung (Köln 9!

402; azu 431 „Die Kunst hat gerade darum re Orilentierung verloren, weıl die Künstler die Erfah-
Lung machten, dafß die scheinbar schlichte Forderung ‚malt, w as ıhr seht‘ unerftüllbar 1St.  «
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Kunst. Auft diesen Bildern erkennen WIr ıne Staftelei miıt eiınem Gemälde VOL einem
oftenen Fenster. Dıie Landschaft auf dem Stafteleibild un die Landschaft 1m Fenster-
ausschnitt werden 1 Werk kaum unterschieden, da{fß das Stafteleibild mMit der Land-
schaft 1mM Bild ıdentisch 1St un [01°428 die Landschaft über den Fensterrahmen hinaus
fortführt. „Die ‚Condıtıon humaine‘ Magritte) macht den Menschen Zzu Gefan-
N  MN der eigenen oder remden Optik, DUU Opfter der Illusion der Bilder“ (Eduard
Beaucamp).

Im Bewußfßtsein dieser Problematik sucht der Fotorealıist die Malerei objektivierend
gebrauchen, benutzt das Foto, Realıität erfassen. Wei:il aber be-

merkt, da{fß der Fotoapparat ihm ermöglıcht, die Wahrnehmung intens1vıe-
ren, gelingt ihm, Aus der Wirklichkeit, das 1St Aaus dem Auto oder der Geschäfts--
fassade, ıne Reihe VO  - Elementen 1nNs Bıld hinein realisıeren, die das Auge selbst
ıcht leicht erfassen annn Das Weitwinkelobjektiv konzentriert den Kaum. Das Tele-
objektiv bietet eine yleichwertige Nahwirkung VO  $ Dıngen verschiedener Entfernung.
Tiefenschärfen unterschiedlichster Art werden mittels Fotos 1n einem Bild integriert.
S0 Close seıne Monumentalgesichter ARIN zahlreichen FEinzelfotos bzw Details
11. Ihren Inkarnat baut durch Farbauszüge, die MIt der Spritzpistole
mechanisch überträgt, einem CGGanzen INM:!  M So konstrujeren die Fotorealisten
eın „AautonNOMes Bild“ Das heißt, s$1e geben dem Biıld ıne Objektivıtät, die der Anblick
der Wirklichkeit cselbst nıcht geben an Miıt Hılte des Fotoapparats erhält das gemalte
Biıld iıne VO Auge des Künstlers un VO Objekt selbst weitgehend Jlosgelöste Eıgen-
realıtät, die hier „Wahrnehmungsobjektivität“ ZSENANNT wiırd, weil S1e nıcht den ONTO-

logischen Wesenskern der Dınge und Fıguren, sondern ıhre Sichtbarkeit allein erfaßt,
steigert un: ZUr selbständigen Bildwirklichkeit aufbaut.

Der frühmuittelalterliche Künstler ıdentifizierte sıch mMi1t dem Abgebildeten oder N WAÄRS

siıch selbst 1Ns Biıld, ındem die Perspektive ZUugunsten der Fläche un: des Reliefraums
vernachlässıgte. Dıie Renaissancekunst stellte sich durch die Zentralperspektive 1n eiınem
Subjekt-Objekt-Sehen un Denken der Welt gegenüber. Dagegen baut der Fotorealist
seine Darstellung einer „dritten lt“ auf, die selbständig 7zwiıischen Subjekt un
Objekt exıstliert. Seıin eigentliches Thema wird das Sehen oder die Wahrnehmung
als autonoOomer, objektiver oder technischer Vorgang

Howard Kanovıtz ZUuU Beispiel x1bt 1n 99  he Colleetiors 11« (1974) die Wand
eines ssener Sammlers wider. Die der Wand aufgehängten Bilder und 1ne
Zweiergruppe sind 1n diesem Werk 1m selben Grisailleton ausgeführt. Dann aber
der Künstler, abgerückt VO  3 der gemalten Bıldwand, ine lebensgrofße Vıerergruppe
der ammler tarbıg als ACutOut. M fotografisch auftf Leinwand oder olz gemalte
un sılhouettenartig ausgeschnıttene flache Standfiguren) VOTL das au Bild Die Eın-
drücke sind sinnverwirrend. Es zibt der Wand die Z7we1 gemalten Bilder (von ı@
arc un Yyaral). Von ihnen distanzıeren sıch scheinbar die Grisaillefiguren. Von der
anzcnh Wand als Bild heben sıch real distanziıert dıe Cutout-Gruppen 1n Farbe ab
Der Erkenntnisprozeßß als Spiel zwischen Identität und Nıchtidentität W1e Brock
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und ager iıh beschreiben tendiert also dahın, die Realıität, die Sammler
selbst oder den Betrachter der Bıldwand als Bıld charakterisieren. Mıt anderen
Worten: Der „Fotografische Realismus“ endet nıcht dabeı, die Wirklichkeit möglıchst
täuschend un überzeugend einzufangen, sondern gibt ıne Wesensdefinition der
Realıtät selbst. Realıität 1St für den Fotorealisten Bild Dıiıese Argumentatıon fällt des-
halb 1Ns Gewicht, weil auch ach Auffassung der Bibel der Mensch un! die Schöpfung
wesentlich Bild siınd.

Die Identitätskrise und die Wirklichkeit als Bild

Der „Fotografische Realismus“ scheint also W1e iıne rage ohne Antwort. Er ob-
jektiviert Staunen oder das Sıch-Wundern über Sehen Schließlich doku-
mentiert die Nıcht-Identität der Identität, die Verzahnung VO  3 Vorstellung un:
Wahrnehmung. Man sieht 1n den Bildern VO  a} Howard Kanowitz törmlich Don
Quichotte VO  3 der Mancha auf seıiner Rosinante Windmühlen reıten un weiß
Zzu Schlufß selbst niıcht, ob diese Windmühlen vielleicht doch Ungeheuer sind. hne
Wıssen 1St eın Wahrnehmen un: Malen unmöglıch, erklärte Gombrich. Und ohne
Wahrnehmen scheint dem Menschen eın Wıssen ıcht realisıerbar. In den Begriffen
zeitgenössischer Kunstformen ausgedrückt: „Concept-Art“ un „totale Gegenständlich-
keit“ bedingen einander. „In jedem Bild x1ibt ıne Stelle, die ıne Art VO  } Niemands-
and signalisıert, einen Ort, Realıität un: Illusion sıch überschneiden. Es 1St ıne
austauschbare Realıität (interchangeable reality) als geistige Collage (mental collage).
Es 1St eın synthetischer Prozef(ß (synthetic realism), eın doppelter Reflex die ınge
sind als Realität erkennbar un: gleichzeitig Ilusion“ Kanovıtz). Ahnlich W16€e 1ın
der Objektkunst der Pop-Art kommt also auch 1im „Fotografischen Realismus“
einer Identitätskrise: Ist dieser Gegenstand 1Ur eın Gebrauchsding oder enthält
auch ıne Mitteilung? Was 1St das Dıng?

An dieser Stelle wiıird notwendig, einen kritischen Eingriff 1n die Nomenklatur der
Experten vorzunehmen. Die Begrifte „Identität“ un! „Nicht-Identität“ und ıhre Ob-
jektivierung 1ın der Kunst als dialektisches Spannungsfeld ımmer Erkenntnisvor-
gange entsprechen nıcht und bedürten deshalb der Korrektur. Schon Magrittes Unter-
schrift die Darstellung eiıner Pfeıife, „Das 1St keine Pfeife“, führt 1n die Irre.
Ahnlich problematisch bliebe die erwarteitfe Unterschrift „Das 1St ıne Ptfeitfe“ Der ıne
Satz bietet wen1g, der andere verspricht viel. Den Satz „Das ISt keine Pteife“
könnten WIr nämlich SCNAUSO eın Porträt oder ıne Landschaft schreiben. Die
Darstellung einer Pfeife bietet mehr als „keine Pfeife“. Dasselbe oilt VO  w} dem anderen
Satz. Dıie Darstellung 1St nıcht mi1t eıner Pfteife identisch, sondern x1bt 1Ur Analogien.
Analogie eSNNEeEN WIr ıne Proportion, ein Verhältnis 7zwiıschen Z7wWwel Realitäten, bei
dem ein Element den beiden Waärklichkeiten gemeiınsam und eın anderes Element VCI-

schiedenartig 1St Der Begriff der Ahnlichkeit gehört auch nach der alten Bilderlehre
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wesentlich Au Bild Identische un nichtidentische Bılder x1ibt also N1'  cht. Selbst die
Polyesterharzplastik VO  ; John de Andrea 1St n1ie MI1t Nora, dıe s1ie abbildet, identisch.
Sıe bleibt Polyesterharz, das heißt, s1e ISTt LLUT ÜAhnlich.

Damıt sınd auch die eingängıgen aber schlichten Spekulationen VO  S Bazon
Brock über die Problematik des Bilderstreits gegenstandslos. „Gott ließe sıch beweisen,
WEeNn die Bilder wirklich sınd, WEeNnN ZUuU Beispiel das Wortbild Vollkommenheıit LAat-

sächlich existiert, dann exIistiert auch Gott, enn Gjott 1St das Vollkommene: ZUrLr oll-
kommenheit gehört die tatsächliche Existenz; also existiert (CSOött;” Diese Satze VO  w

Bazon Brock 1m Katalog der „documenta“ unterstellen, dafß ein Gottesbeweis im Bild
unmöglıch sel, weiıl ine Eigenschaft WwW1€e Vollkommenheit iıcht 1im Bild wirklich se1n
könne. ber auch die Pfeife annn w1e WIr schon gesehen haben nıcht 1m Bild
wirklıch sSe1in. Dasselbe gilt VO Auto un:! dem Porträt und VOTLF allem VO  3 den schwieri-
gCcn Anregungen Erkenntnisprozessen, die das Werk VO  3 Kanoviıtz bietet. Um das
Problem och klarer machen, se1 die Überlegungen VO  5 Paul Cezanne erinnert:
S habe die Natur kopieren wollen, esS gelang M1r nıcht, VO  3 welcher Seıite iıch S1e auch
ahm ber iıch Wr MIt M1r zufrieden, als ıch entdeckt hatte, da{fß INa  } s1e durch
anderes repräsentieren mufß, durch die Farbe als solche Man mu{ die Natur nıcht LC-

produzieren, sondern repräsentieren. Wodurch? urch gestaltende farbige AÄquıva-
lente.“ Der Maler VEIMAS also nıcht die Natur selbst, ıcht einmal ein Auto oder eın
Rennpterd aut die Leinwand zaubern. Nur iıhre Aquivalente, das heißt Ahnlich-
keıiten 1n Farbe un! Form, an darstellen.

Der „Fotografische Realismus“ geht also Aaus VO  ; einer „vorgefundenen Realität“.
ber belegt 1n noch stärkerem Maß als die Gedanken Cezannes die Bedeutung der
„Aquivalente“ 1n der Malerei. Er führt keinen Gottesbeweis mittels Kunst. FEher VeI-

sucht die Qualität UNSeIrer Industrieerzeugnisse zeıgen. Er führt einen „Dato-
un Omobeweıs“ (Bazon Brock). Im Grund 2  MMM yeht aber nıcht den
Wert der Ware, sondern die Qualität der Welt Im Verlauf seiner intensıven künst-
lerischen Untersuchungen kommt der Fotorealist jedoch ZUrLr Einsicht, daß seine exakt
dargestellte Gegenstandswelt nıcht MI1t der Sache selbst identisch 1St. Die „ VOFT:

gefundene Realität“ charakterisiert siıch den Händen dieser Maler selbst als
Bild, das heißt als Gestaltwirklichkeit, die auf anderes hinweist. Auto un: Ge-
schäftsfassade besitzen iıcht 1Ur ıhre Eigengesetzlichkeit oder ihren besonderen Nutz-
WEert, sondern S1ie enthalten 1ne Mitteilung. Diese Mitteilung lautet: Realität 1St
wesentliıch Bild Die Folgerung, die Platon im Tiıma10s Aaus der Schönheit des Kosmos

SCZOSCH hat, drängt sıch bei der Betrachtung des Verweischarakters fotorealistischer
Werke förmlich auf: da sıch 1aber dies verhält, 1St durchaus notwendig, daß
diese Welt VO  3 eın Abbild se1l (T1ımai10s, 29 b

628


