Zufall

,Jedes Objekt, von welcher Art es auch sei,

z. B. jede Begebenheit in der wirklichen Welt,

ist allemal nothwendig und zufillig zugleich:

nothwendig in Beziehung auf das Eine, das ihre Ursache ist;
zufillig in Beziehung auf alles Uebrige. [...]

Sowenig daher, wie ein absolut Nothwendiges,

ist ein absolut Zufilliges denkbar.*

(Arthur Schopenhauer, 1859)'

»Alles Wirkliche ist zufillig.”
(Fritz Mauthner, 1913)?

,»Qrundsitzlich gibt es keinen Zufall;
einen Zufall gibt es nur fiir uns.

Der Zufall ist ein menschlicher Begriff.“
(Fritz Mauthner, 1910/11)?

,»Es gibt [...] gar keinen Zufall.
[...]

es gibt immer nur den Zufall,
den wir durch die Zerstorung von Formen kiinstlich geschaffen haben.”
(Jean Baudrillard, 1985)*

Im Jahr 1997 hat der in Salzburg lebende Fotokiinstler Andrew Phelps vom Fenster in einem
der oberen Stockwerke eines Hotelhochhauses, das abgerissen werden sollte, Blicke auf die
Stadt fotografisch aufgezeichnet. Die Abziige sind nicht fixiert worden, so dass die Ansichten
nach und nach verschwanden und in ein Dunkel iibergingen, wie beim mehrmaligen Besuch
der Ausstellung zu beobachten war.” Mit der unfertigen Ausarbeitung, die ein Verschwinden
der Bilder provozierte, artikulierte der Kiinstler seinen Protest gegen die Demolierung des
Gebdudes, indem er eine Dekonstruktion des Objekts vorwegnahm. Mit der Implantierung
eines ‘Fehlers‘ im fotografischen Prozess wurde ein stadtplanerischer Unsinn gebrandmarkt.
Der Verzicht auf eine korrekte Fertigstellung des Positivs, das zunehmend einem Negativ

glich, das irrtiimlich Licht ausgesetzt gewesen ist, geschah mit voller Absicht und war im

" Arthur Schopenhauer, Die Welt als Wille und Vorstellung [1859], 2 Bde., Leipzig: Philipp Reclam, 0.J. (Arthur
Schopenhauer’s simmtliche Werke in sechs Binden, hrsg. von Eduard Grisebach), Bd. 1, S. 591.

2 Fritz Mauthner, Beitrdige zu einer Kritik der Sprache [1901/02], 3 Bde., Nachdruck: Frankfurt/M., Berlin,
Wien: Ullstein, 1982 (Ullstein Buch Nr. 35145 — 31147), Bd. 3: Zur Grammatik und Logik [*1913], S. 576.

? Fritz Mauthner, Worterbuch der Philosophie. Neue Beitréige zu einer Kritik der Sprache [1910/11], 2 Bde.,
Nachdruck: Ziirich: Diogenes, 1980 (Diogenes Taschenbuch 215), Bd. 2, ,,Zufall“, S. 629-641, hier S. 634.

4 Jean Baudrillard, ,,Das Fatale oder die reversible Imminenz*, in: ders., Die fatalen Strategien, [Les stratégies
fatales, 1983], Aus dem Franzosischen von Ulrike Bockskopf und Ronald Voullié, Miinchen: Matthes & Seitz,
1985 (Debatte 11), S. 178-204, hier S. 179, 186.

> Vgl. Architektur ist iiberall. Die ganze Stadt. Ein Salzburger Fotoprojekt von Dieter Huber, Rainer Iglar, Kurt
Kaindl, Kai Kuss, Fritz Lorber, Michael Mauracher, Reinhart Mlinaritsch, Hanns Otte, Andrew Phelps, Joyce
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Hinblick auf das Konzept notwendig. Das Ergebnis der nicht vollendeten Prozedur war ab-

sehbar, ja, Phelps wusste bereits vor der Herstellung der Abziige, wie diese nach geraumer

Zeit aussehen wiirden.

Andrew Phelps: ,,Disfunction®, unfixierte S/W-
Fotografie, 1997, Baryt, 61 x 51 cm (aus: Architektur
ist tiberall. Die ganze Stadt. Ein Salzburger Fotopro-
Jjekt von Dieter Huber, Rainer Iglar, Kurt Kaindl, Kai
Kuss, Fritz Lorber, Michael Mauracher, Reinhart
Mlinaritsch, Hanns Otte, Andrew Phelps, Joyce
Rohrmoser, Herman Seidl, Elisabeth Worndl, hrsg.
von Thomas Gruber und Hermann Schnoll, Salzburg:
Anton Pustet, 1997, S. 54)

Eine solche Intervention — im gegebenen Fall eine Auslassung —im Vorgang der foto-
grafischen Bildproduktion kommt in der Regel nicht vor. Wenn die bildlichen Aufzeichnun-
gen auf dem Abzug nicht mehr oder nur unvollstindig sichtbar sind, beispielsweise wenn Ab-
zlige wegen zu intensiver Lichteinwirkung oder mangelhafter Ausarbeitung ausbleichen, ist
dies iiblicherweise die Folge von geringen Kenntnissen, Unachtsamkeit, ungeschickter Mani-
pulation, schadhaften Materials. Dieselben Ursachen konnen dazu fiihren, dass unscharfe
Stellen im Bild aufscheinen, Farben verfilscht werden, Schlieren, Flecken und Lichthofe auf-
treten. Ihr Vorkommen ist selbstverstidndlich niemals beabsichtigt, ganz im Gegenteil: Fabri-
kant, Fotograf, Laborant suchen solche Pannen auszuschlieen, Lehrbiicher liefern die ent-
sprechenden Ratschlédge. Sie beschreiben jeden Handgriff und empfehlen die besten Gerét-
schaften, Aufnahmematerialien und Chemikalien fiir die jeweiligen Anwendungen. Bereits
die erste Anleitung zur Herstellung von Daguerreotypien, vom Erfinder verfasst, weist darauf

hin, was vermieden werden sollte, beispielsweise ,,da} die mit den Fingern beriihrten Stellen

Rohrmoser, Herman Seidl, Elisabeth Worndl, hrsg. von Thomas Gruber und Hermann Schnoll, Salzburg: Anton
Pustet, 1997, S. 52-55.
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des Baumwollen-Pfropfens beim Reiben auf die Platte kommen, weil der Schweif3 Flecken

erzeugt; auch mufl man sich sehr hiiten, auf die Platte zu hauchen oder zu spuken.“6

Anonym: ,,Piirg[g] Johannes-Kapelle restau-
riert 1892, Abzug 8,9 x 16,9 cm auf Karton
13,8 x 20,1 cm, schlecht ausgearbeiteter
Abzug (Privatbesitz)

Wenn doch ein Lapsus unterliuft, so geschieht es nicht mit Vorsatz. Die ungeschickte
Handbewegung, der Griff zum falschen Plattenmaterial, ungenaue Einschétzung der Entfer-
nung, das Verwackeln wihrend des Aufnahmevorganges, eine Unachtsamkeit wéihrend der
VergroBerung, all dies und weitere Missgriffe kommen vor, ohne dass das Bewusstsein betei-
ligt ist, und entsprechen in keiner Weise einer Intention — sie geschehen ohne Absicht, also
zufillig, und 16sen Uberraschung aus. Zum einen weil eine Kausalreihe mit einer anderen
zusammengetroffen ist und es dadurch bei einer zu einer unvermuteten Unterbrechung ge-
kommen ist. Die vorgesehene Folge von Schritten hat beispielsweise aufgrund einer fehler-
haften Mischung von Substanzen zu einer ungeplanten chemischen Reaktion und damit zu
einem unerwarteten Ergebnis gefiihrt. Zum anderen féllt der Blick nicht nur auf ein Bild, das
Miingel aufweist, sondern im Mangel tritt das Bild des Fotografischen hervor. Die Fotografie
zeigt ihre chemisch-technische Seite, die der Betrachter im materiellen Tréger des Bildes
erkennt. Er sieht das Foto als Foto und nicht blo das Bild.

Peter Geimer hat erstmalig und aufschlussreich solche Einschnitte im fotografischen
Prozedere untersucht und subsumiert sie unter dem Begriff der Stoérung. Weil dieserart
Storungen in bestimmten Fillen nicht unbedingt als solche zu identifizieren sind, ,,es offenbar
nicht mehr umstandslos moglich* ist, ,,Fakten von Artefakten, Reprisentationen von

Storungen zu unterscheiden®, kommt er zu dem Schluss, dass sie zum ,,Normalfall der

® Louis Jacq. Mandé Daguerre, Das Daguerreotyp und das Diorama, oder genaue und authentische Beschrei-
bung meines Verfahrens und meiner Apparate zu Fixirung der Bilder der Camera obscura und der von mir bei
dem Diorama angewendeten Art und Weise der Malerei und der Beleuchtung, Stuttgart: J. B. Metzler’sche
Buchhandlung, 1839, Nachdruck: Hannover: Edition ,,libri rari* im Verlag Th. Schifer, 1988, S. 16.
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Aufzeichnung* gehoren.” Dem ist nicht zu widersprechen, jedoch ziehe ich es vor, von Zufall
zu sprechen, weil dieser in jede Fotografie Eingang findet, nicht nur wenn Fehler auftreten
oder Umstidnde zum Tragen gekommen sind, fiir die sich keine Erkldrungen finden. Es
existiert ndmlich keine Phase in der Geschichte und Gegenwart des Mediums, in dem seine
Produkte nicht von Kontingenzen durchdrungen sind, angefangen bei der Realisierung von
Ideen, iiber das Fotografieren, das Ausarbeiten und Bearbeiten von Negativ und Positiv, bis
zum Betrachten der Resultate. Der Zufall ist das bestimmende Moment des Fotografischen.?

Den Erfindungen von Daguerreotypie und Fotografie gehen immer wieder
Entdeckungen voraus, die im Zuge des Experimentierens vielfach zufillig gemacht worden
sind. Fiir das 19. Jahrhundert ist es allerdings nicht ungewohnlich, dass Neuerungen nur
gelegentlich auf ein planvolles Vorgehen zuriickzufiihren sind: ,,Die Erfindungen geschehn
meistens durch bloBes Tappen und Probiren: die Theorie einer jeden wird hinterher erdacht;
eben wie zu einer erkannten Wahrheit der Beweis.*” So hat beispielsweise Joseph Nicéphore
Niépce von 1816 an Versuche mit Papier, Glas-, Zink- und Zinnplatten als Bildtrager
angestellt, bevor ihm 1824 die erste Aufnahme nach der Natur auf einem mit Asphalt
beschichteten Lithografiestein gelingt.'” Wie auch immer: Vor der Erfindung, die etwas
Neues schafft, und der Entdeckung, die auf etwas stoft, das allgemein oder dem Protagonisten
nicht bekannt gewesen ist, liegt der Einfall. Und die Idee der fotografischen Bilder entstand
bereits im 18. Jahrhundert und war eine literarische. Tiphaigne de la Roche beschreibt in
Giphantie, 1760 in Paris erschienen, fiktional die Moglichkeit des Festhaltens fliichtiger
Bilder.

Ich gebe nachfolgend die entsprechende Passage wieder, wie sie 1863 in der
Zeitschrift Photographisches Archiv in einer deutschen Ubersetzung erschienen ist. Daran
schlieBen sich Berichte an, wie der Zufall Bayard, Daguerre und Talbot zu ihren Ideen und

Erfindungen gefiihrt hat. Man sollte sich vom anekdotischen Charakter der Uberlieferungen

7 Peter Geimer, ,,Was ist kein Bild? Zur ‘Storung’ der Verweisung*, in: Ordnungen der Sichtbarkeit. Fotografie
in Wissenschaft, Kunst und Technologie, hrsg. von Peter Geimer, Frankfurt am Main: Suhrkamp, 2002 (stw
1538), S. 313-341, hier S. 341.

¥ Vgl. im Folgenden auch Timm Starl ,,Photographie und Kontingenz. Notizen zum Zufall“, in: Sprung in die
Zeit. Bewegung und Zeit als Gestaltungsprinzipien in der Photographie von den Anfingen bis zur Gegenwart,
Ausstellungskatalog Berlinische Galerie, Berlin: Ars Nicolai, 1992, S. 36-40.

? Arthur Schopenhauer, Parerga und Paralipomena: kleine philosophische Schriften [1851], Leipzig: Philipp
Reclam, 0.J. (Arthur Schopenhauer’s simmtliche Werke in sechs Béinden, hrsg. Von Eduard Grisebach), Bd. 5, §
80, S. 139-141, hier S. 140. ,,Daguerres Kombinationen sind nicht das Werk des Genies, wie Arago, sein Prota-
gonist ihm andichtete, sie sind das Ergebnis dilettantischen Suchens, das zu dem Erfolg fiihrte, von dem es sich
abhiingig wuBte.” Thomas Neumann, Sozialgeschichte der Photographie, Neuwied, Berlin: Hermann Luchter-
hand, 1966 (Soziologische Essays), S. 21.

10 Vgl. Helmut Gernsheim, Geschichte der Photographie. Die ersten hundert Jahre, Frankfurt am Main, Berlin,
Wien: Propylden, 1983 (Propyldaen Kunstgeschichte, Sonderband III), S. 43-45.
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nicht irritieren lassen. Denn soweit diese auf Aussagen der Betroffenen basieren, kann man
annehmen, dass diese sehr wohl auf geplante Vorgehensweisen bestanden hitten, wiren
solche gegeben gewesen. Ein theoretisches Konzept gilt allemal attraktiver als das zuféllige
Auffinden von praktikablen Teilschritten im Experiment. Dies gilt nicht minder fiir spitere
Erfinder wie Christian Schad und Man Ray, die 1919 beziehungsweise 1922 auf ihre Version

des Fotogramms stieflen.

,.Du weisst [...], da3 die Lichtstrahlen, von den verschiedenen Korpern zuriickgeworfen, ein Bild geben und die
Korper auf allen glinzenden Fldchen, z. B. auf der Netzhaut des Auges, im Wasser und in den Spiegeln abbil-
den. Die Elementargeister haben diese fliichtigen Bilder zu fixieren gesucht. Sie haben einen sehr feinen Stoff
zusammengesetzt, der sehr klebrig und sehr geneigt ist, trocken zu werden und sich zu erhérten; mit Hiilfe des-
selben wird in einem Augenblick ein Gemilde gemacht. Sie liberziehen mit diesem Stoffe ein Stiick Leinwand
und bringen diese vor die Gegenstinde, welche sie abbilden wollen. Die erste Wirkung der Leinwand ist dieje-
nige eines Spiegels; man sieht darin alle nahen und fernen Korper, wovon das Licht ein Bild entwerfen kann.
Aber was ein Spiegel nicht vermag, die Leinwand hilt durch ihren klebrigen Uberzug die Bilder fest. Der Spie-
gel gibt uns zwar die Gegenstiinde getreu wieder, aber er behilt keinen zuriick; unsere Leinwand gibt sie nicht
weniger getreu wieder, aber hilt sie auch alle fest. Diese Aufnahme der Bilder ist das Geschift des ersten Au-
genblickes, die Leinwand nimmt sie auf. Man nimmt dieselbe auf der Stelle weg und bringt sie an einen dunk-
len Ort. Eine Stunde spiéter ist der Ueberzug getrocknet und man hat ein Gemilde, welches um soviel schitzba-
rer ist, weil keine Kunst die Wahrheit desselben erreichen und die Zeit es auf keine Weise beschiddigen kann.
Wir nehmen aus der reinsten Quelle, aus dem Stoffe des Lichtes, die Farben, welche die Maler aus verschiede-
nen Materien ziehen, welche die Zeit niemals unverindert lisst. Die Genauigkeit der Zeichnung, die Mannigfal-
tigkeit des Ausdrucks, die mehr oder weniger kriftigen Pinselstriche, die Abwechslung in den Schattirungen,
die Regeln der Perspective: dies Alles iiberlassen wir der Natur, welche mit jenem, sich immer gleichbleiben-
den, sichern Gange auf unsere Leinwand Bilder malt, welche die Augen tduschen und die Vernunft zweifeln
machen, ob die sogenannten wirklichen Dinge nicht eine andere Art von Trugbildern sind, welche Augen, Oh-
ren, Gefiihl, ja, alle Sinne zusammen tduschen.*

Tiphaigne de la Roche, Giphantie, Paris 1760 [Gyphantie, oder die Erdbeschreibung, Ulm 1761], zit. nach: K. de Roth, ,,Beitrige zur
Geschichte der Photographie. II. War der Franzose Tiphaine schon 1760 im Besitze des Geheimnisses der Photographie?, in: Photographi-
sches Archiv,4.Jg., 1863, S. 107-110, hier S. 108-109 , Ubertragung von K. de Roth nach: Mayer & Pierson, La Photographie, considérée
comme art et comme industrie, histoire de sa découverte, ses progres, ses applications, son avenir, Paris: L. Hachette et Ce., 1862, S. 8-10.

,.In seinen freien Stunden widmete sich der Richter der Gartenarbeit. In diesem Garten standen Obstbidume, an
denen herrliche Pfirsiche in der Herbstsonne reiften. Herr Bayard senior fand Gefallen daran, jedes Jahr einige
Korbe von diesen schonen Friichten an seine Freunde zu schicken, und in seinem naiven Besitzerstolz war ihm
daran gelegen, durch ein unverwechselbares Zeichen darauf hinzuweisen, daf diese Friichte aus seinem Obst-
garten stammten. Zu diesem Zweck hat er ein eigenartiges Mittel erdacht, das nichts anderes war als ein echtes
photographisches Verfahren, ohne daf} der Richter sich dessen bewusst war. An einem Baum, dessen Friichte
bald reif waren, wihlte er einen Pfirsich, natiirlich, wie man sich denken kann, den schonsten. Um ihn vor den
Sonnenstrahlen zu schiitzen, wickelte unser Friedensrichter diese wunderbare Frucht sorgfiltig in Blétter. Wenn
nun der so vor direkter Sonnenbestrahlung bewahrte Pfirsich die gewiinschte Grofe erreicht hatte, wickelte er
ihn aus den Blittern und setzte ihn dann nochmals der Sonne aus. Nur hatte er zuvor die beiden Anfangsbuch-
staben seines Namens kunstvoll aus Papier ausgeschnitten und auf die Frucht geklebt. Wenn man nach ein paar
Tagen dieses schiitzende Papier abnahm, hoben sich die beiden Buchstaben weifl von dem roten Grund des
Pfirsichs ab, dem die Sonne so einen unausloschbaren Stempel aufgedriickt hatte.

Dem jungen [Hipollyte] Bayard machte dieser Vorgang, dem er jedes Jahr beiwohnte, natiirlich einen starken
Eindruck.*

André Jammes, Hippolyte Bayard. Ein verkannter Erfinder und Meister der Photographie, [Aus dem Franzosischen von Getrud Strub],
Luzern, Frankfurt/M.: C.J. Bucher, 1972 (Bibliothek der Photographie, hrsg. von Romeo E. Martinez, Bd. 8), S. 6-7, zit. nach: Georges
Potonniée, Histoire de la découverte de la photographie, Paris 1925.

,.Die Jodsilberplatten geben bei kurzer Belichtung kein sichtbares Bild. Daguerre mufite daher immer sehr lange
belichten, um ein sichtbares Bild zu erhalten. Eines Tages wurde wihrend einer Aufnahme das Wetter plotzlich
triibe. Daguerre nahm also die zu kurz belichtete Platte wieder aus der Kamera und stellte sie in einen Schrank.
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Als er am néchsten Tag den Schrank wieder 6ffnete, fand er zu seinem gréBten Erstaunen das fertige Bild auf
der Platte. Er vermutete gleich, dafl in dem Schrank etwas sein miisse, was die Entstehung des Bildes
verursachte. Er nahm nun der Reihe nach die Chemikalien nacheinander heraus, fand aber immer wieder das
gleiche Ergebnis: Eine schwach belichtete Platte zeigte nach einigen Stunden das Bild. SchlieBlich war nur
noch eine kleine Schale mit Quecksilber, das aus einem zerbrochenen Thermometer stammte, in dem Schrank
tibrig. Das brachte ihn auf die Vermutung, daf} die Dampfe des Quecksilbers die Ursache fiir die Entstehung des
Bildes sein mochten. Er setzte also eine schwach belichtete Platte, die kein Bild zeigte, der Einwirkung von
Quecksilberddmpfen in einem Kasten aus und erreichte damit die Entdeckung des latenten Bildes.*

Wolfgang Baier, Quellendarstellungen zur Geschichte der Fotografie, Miinchen: Schirmer/Mosel, 1977, S.73.

,,Daf ein wenig oder nicht sichtbares (latentes) Jodsilberbild durch Gallussdure entwickelt und gekriftigt
werde*, entdeckt William Henry Fox Talbot am 20./21. September 1840 ,,einigermalien durch Zufall.

Er beliel mehrere verschieden behandelte Blitter Papier, um sie auf ihre Empfindlichkeit zu priifen, nur kurze
Zeit in der Kamera und legte eines von ihnen, auf welchem kaum eine Bildspur zu erblicken war, beiseite. Als
er es spiter wieder zur Hand nahm, sah er mit Erstaunen eine vollkommen ausgefiihrte negative Zeichnung
darauf entstanden. Gliicklicherweise erinnerte er sich vollkommen der Bereitungsart dieses Blattes und er
konnte somit seine Entdeckung verfolgen.

Josef Maria Eder, Geschichte der Photographie, Erste und Zweite Hélfte, 2 Bde., Halle (Saale): Wilhelm Knapp, *1932 (Ausfiihrliches
Handbuch der Photographie, Bd. 1, Teil 1), S. 439.

,-Als ich beim spielerischen Arrangieren dieser meiner Fundsachen bemerkte, daf} sie unter der Einwirkung des
Lichtes sich auf dem damals gebriduchlichen Photopapier unmittelbar in einer ganz neuen Wirklichkeit
abbildeten, begann ich mit den verschiedenen Materialien, lichtdurchlédssigen und kompakten, zu
experimentieren.*

Christian Schad, ,,Zur Entdeckung der Schadographien® [1980], in: Floris M. Neusiiss in Zusammenarbeit mit Renate Heyne, Das Foto-
gramm in der Kunst des 20. Jahrhunderts. Die andere Seite der Bilder — Fotografie ohne Kamera, Koln: DuMont Buchverlag, 1990, S. 22.

,~Zum Gliick brauchte ich von meinen grof3en Platten nur Kontaktabziige zu machen. Beim Licht meiner kleinen
roten Laterne legte ich das Glasnegativ einfach auf ein Blatt lichtempfindliches Papier auf dem Tisch, schaltete
fiir ein paar Sekunden die von der Decke herunterhéngende Gliihbirne ein und entwickelte dann die Abziige.
Bei der Herstellung dieser Abziige machte ich zufillig auch die Entdeckung des rayographischen Verfahrens
oder der kameralosen Photographie. Ein unbelichtetes Blatt Photopapier war unter die belichteten Blitter und
mit ihnen in die Entwicklerpfanne geraten — ich machte immer zuerst einige Belichtungen und entwickelte sie
dann spiter zusammen —, und nachdem ich einige Minuten vergeblich darauf gewartet hatte, da} ein Bild er-
schien, und schon die Papierverschwendung bedauerte, legte ich unwillkiirlich einen kleinen Glastrichter, den
MeBbecher und das Thermometer in die Schale auf das durchnifite Papier. Ich schaltete das Licht ein, und da
entstand vor meinen Augen ein Bild, nicht blof} eine einfache Silhouette wie bei einer konventionellen Photo-
graphie, sondern eine durch das mehr oder weniger mit dem Papier in Beriihrung gekommene Glas verzerrte
und gebrochene Form, die sich vor einem schwarzen Hintergrund abhob, dem Teil, der dem Licht direkt ausge-
setzt gewesen war. Mir fiel ein, wie ich als Junge Farnblitter in einen Kopierrahmen auf Probenpapier gelegt
hatte, das ich dem Sonnenlicht aussetzte, und auf diese Weise ein weilles Negativ der Blitter erzielte. Die Idee
war die gleiche [...].“

Man Ray, Selbstportriit. Eine illustrierte Autobiographie [Man Ray — Selfportrait, 1963], Aus dem Amerikanischen iibertragen von Rein-
hard Kaiser, Miinchen: Schirmer/Mosel, 1983, S. 122-125.

Der Zufall findet aber auch Eingang in jede einzelne Fotografie. Denn die meisten
Details, die sich vor dem Objektiv beziehungsweise innerhalb des gewiéhlten Ausschnitts
befinden, kann der Fotograf schon wegen ihrer Zahl und erst recht, wenn es sich um rasch
bewegte Gegenstdnde handelt, nicht wahrnehmen. Er konzentriert sich auf sein Objekt und
dessen wesentliche Ausformungen. Doch all die unzidhligen Kleinigkeiten sowohl innerhalb

des eigentlichen Motivs sowie neben diesem, kann er nicht registrieren. Sie geraten also
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zufillig ins Bild. Und quantitativ betrachtet, handelt es sich dabei um das Gros der

Erscheinungen.

Théodore Riviere: Loie Fuller, dans la ,,Danse du Lys®“, um
1896, 14 x 10,5 cm (aus: Photographies, N° 87, Mai 1985, S.
57)

Talbot weist bereits in The Pencil of Nature von 1844/46 auf diesen Umstand hin: ,,Es
geschieht hdufig — und macht einen Reiz der Photographie aus —, daf} der Photograph selbst,
und unter Umsténden erst nach langer Zeit, bei der Nachpriifung entdeckt, daf} er viele Dinge
mit aufgenommen hat, die ihm seinerzeit gar nicht aufgefallen waren.“'' Der Schriftsteller
Emile Zola, der selbst fotografiert, dulert sich 1900 @hnlich in einem Interview: ,,Meiner
Meinung nach kann niemand behaupten, einen Gegenstand wirklich gesehen zu haben, wenn
er von ihm nicht eine Photographie gemacht hat, denn sie offenbart eine Fiille von Details, die
sonst gar nicht wahrgenommen wiirden.“'> Der deutsche Fotograf Walter Hege macht 1935
dieselbe Erfahrung: ,,Auf dem Negativ entdeckte ich zu meinem Erstaunen Schiffe auf dem

Wasser weit hinter den Tempeln, die ich mit bloBen Augen bestimmt nicht gesehen hatte '

"' H. Fox Talbot, The Pencil of Nature, [1844—1846), zit. nach: Die Wahrheit der Photographie. Klassische
Bekenntnisse zu einer neuen Kunst, hrsg. von Wilfried Wiegand, Frankfurt am Main: S. Fischer, 1981, S. 59-89,
hier S. 74.

12 Emile Zola, Interwiew, erschienen 1900 in der englischen Zeitschrift The King, zit. nach: Emile Zola Photo-
graph. Eine Autobiographie in 480 Bildern, hrsg. und zusammengestellt von Frangois Emile Zola und Massin,
Ubertragung aus dem Franzosischen von Ulrike Bergweiler, Miinchen: Schirmer/Mosel, 1979, S. 11.

13 Prof. Walter Hege*, in: Meister der Kamera erzdhlen. Wie sie wurden und wie sie arbeiten, hrsg. von Wil-
helm Schoppe, Halle-Saale: Wilhelm Knapp, 0.J. [1935], S. 42-48, hier S. 46.



Jules Déplanque: Markt in Paris, um 1865, Visitformat
(Privatbesitz)

Obgleich dhnliche Bekenntnisse anderer Bildautoren vorliegen und die Differenz in
der Wahrnehmung von Vorbild und Bild mit Sicherheit jedem, der fotografiert hat, schon
aufgefallen ist, hat man diesem Fakt in den theoretischen Erértungen zur Fotografie kaum
Aufmerksamkeit gezollt. Lediglich Katharina Sykora hat ostentativ darauf verwiesen: Es
fehle, bemerkt sie 1977, ,,[...] dem Fotografen notwendig der ‘Uberblick’ iiber die unendliche
Zeit, um einen bewulten, kiinstlerisch kalkulierten Zeitausschnitt zu wahlen, der seine
Intention spiegeln kann. Der Aspekt des Zufalls wird hierdurch im Moment des Ausldsens
impliziter Teil des fotografischen Handelns. Dasselbe gilt fiir die vergleichsweise geringe
Kapazitit des natiirlichen Auges, das sich auch beim Blick des Fotografen durch das
Kameraobjektiv einschrinkend vor die Linse des Apparats schiebt. Die Maschine hélt immer
mehr fest, als der Fotografenblick sehen kann.*“'* Dieser Uberschuss kann nicht geplant oder
vorausgesehen werden, er ergibt sich durch Zufall. Und auch wenn der Uberschuss nicht
augenfillig ist, zeichnet er jedes fotografische Bild aus. Die nicht intendierten Details in einer
Aufnahme machen erst den Realitétseffekt aus. Denn auch das BewuBtsein um die alltéigliche
Wirklichkeit konstituiert sich iiber die Gewissheit, dass mehr vorhanden ist, als man

wahrnimmt.

'* Katharina Sykora, Unheimliche Paarungen. Androidenfaszination und Geschlecht in der Fotografie, Koln:
Verlag der Buchhandlung Walther Konig, 1999 (Kunstwissenschaftliche Bibliothek, Bd. 14), S. 71.
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Wie die Fotografen entdecken auch jene Personen ein Mehr an Informationen, die das
Motiv aus eigener Anschauung kennen. Der englische Schriftsteller und Kulturkritiker John
Ruskin etwa, der einem fotografierenden Adlatus die Bildobjekte vorgibt, notiert 1845 in
Venedig: ,,Ich war heute den ganzen Tag auf dem Markusplatz und finde jetzt auf der
Daguerreotypie eine Reihe von Dingen, die ich auf dem Platz selbst nicht gemerkt habe. Es ist
ein so groBes Gliick, sich auf alle Informationen verlassen zu konnen [...]“"> Und 1866
schreibt Gustave Flaubert in einem Brief: ,,Ich glaube, dass im allgemeinen (was man auch
sagen mag) die Erinnerung idealisiert, das heif}t auswéhlt. Aber vielleicht idealisiert das Auge

auch? bebachten Sie unser Erstaunen angesichts eines photographischen Abzugs. Er ist nie

«l6

das, was man gesehen hat.

Unbekannter britischer Fotograf: Prince Arthur, um 1853 (aus:
Wilfried Wiegand, Friihzeit der Photographie. 1826—1890, Frank-
furt: Societits-Verlag, 1980, S. 118)

Ohnehin gibt sich der Zufall im einzelnen nicht zu erkennen. Denn von keinem Detail
ist mit Bestimmtheit zu sagen, ob es beildufig — also ohne Absicht des Bildautors — ins Bild
eingegangen ist oder es der Fotograf vor dem Aufnahmevorgang bewusst wahrgenommen
hat. Insofern ist vom Standpunkt des Betrachters das Zufillige vom absichtsvoll Registrierten
nicht zu unterscheiden. Das eine wie das andere verbirgt sich hinter einer Ordnung, deren

Regel Talbot 1844/46 formuliert hat: ,,[...] das Instrument registriert alles, was es wahrnimmt

"% John Ruskin, 1845, zit. nach: Wolfgang Kemp, ,,Architektur — Aufnahme am Ubergang von der Zeichnung zur
Fotografie — das Beispiel Ruskin®, in: Marburger Jahrbuch fiir Kunstwissenschaft, Bd. 20, Marburg: Verlag des
kunstgeschichtlichen Seminars der Philipps-Universitit Marburg, 1981, S. 55-62, hier S. 59.

'® Gustave Flaubert, Brief an Hippolyte Taine, Ende November 1866, zit. nach: ders., Briefe, hrsg. und iibersetzt
von Helmut Scheffel, Ziirich: Diogenes, 1977 (detebe 143), S. 505-506, hier S. 506.
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[...]“"" Es ist das Prinzip der Vollstéindigkeit, dem die Kamera teilnahmslos anhéngt: In der
Fotografie tritt der Zufall als Teil einer bildlichen Ordnung auf, in der er unsichtbar
aufgehoben ist.
Ein durchaus Eigenes ist demgegeniiber der Zufall, der sich beim Betrachten eines
Bildes einstellt. Plotzlich fillt der Blick auf eine Einzelheit, die den Gesamteindruck
durchstoft und dem Bild neue Bedeutung verleiht. Roland Barthes hat ihm einen Namen

gegeben: ,,Dieses ‘Detail’ ist das punctum (das, was mich besticht).*'®

Das punctum kann
weder seinem Inhalt noch seiner Form nach eine allgemeine Bestimmung erfahren, es ist fiir
den AulBlenstehenden nicht zu verorten, sondern ersteht ausschlieflich im individuellen Blick.
Der Zufall trifft nur den, der ihn merkt. ,,[...] wie ich immer denke, dal} der Zufall etwas sehr
Personliches ist, etwas, das nur mir zufillt. Ich glaube, da} es nicht den Zufall gibt, der im
gebriuchlichen Sinne zufillig ist, sondern daB er wirklich auf die jeweilige Person, auf die
augenblickliche Verfassung und die Konstitution gemiinzt ist.*"

Barthes’ punctum ist keine Besonderheit des Fotografischen, sondern eine der
Wahrnehmung von Artefakten. Auch aus einem Gemélde mag dem Betrachter ein Detail ins
Auge stechen und seine Auffassung des Bildes verdndern. Bei fotografischen
Hervorbringungen fasziniert das punctum vor allem, weil sein Vorhandensein selbst ein
zufilliges sein kann und sich nicht der Intention oder Aufmerksamkeit des Fotografen
verdankt, sondern der Konstitution der Apparatur. Denn ,,[e]s gibt keinen Zufall in der
bildenden Kunst“, wie Hans Ulrich Reck richtig feststellt, ,,vieles sieht nur so aus, als ob es
damit zu tun hat.*“*

Um so mehr haben Kiinstler immer wieder Versuche unternommen, den Zufall ins
Spiel zu bringen — man denke neben anderem an die Anthropometrien von Yves Klein, die
écriture automatique der Surrealisten oder manche Kreationen der Dadaisten. Wenn

beispielsweise Hans Arp 1920 ein Blatt Papier zerreisst, die Schnitzel auf den Boden fallen

lasst und sie anschlieBend in dieser zufillig entstandenen Anordnung auf eine Unterlage

' H. Fox Talbot, The Pencil of Nature, [1844—1846], zit. nach: Die Wahrheit der Photographie. Klassische
Bekenntnisse zu einer neuen Kunst, hrsg. von Wilfried Wiegand, Frankfurt am Main: S. Fischer, 1981, S. 59-89,
hier S. 61.

'® Roland Barthes, Die helle Kammer. Bemerkungen zur Photographie [La chambre claire. Note sur la photo-
graphie, 1980], Ubersetzt von Dietrich Leube, Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1985, S. 52.

1 Dorothee von Windheim, in: Erika Billeter, ,,Dorothee von Windheim, Interview* [gefiihrt 1981], in: Ge-
ddchtnisbilder. Vergessen und Erinnern in der Gegenwartskunst, hrsg. von Kai-Uwe Hemken, Leipzig: Reclam,
1996 (Reclam-Bibliothek, Bd. 1546), S. 286-290, hier S. 288.

2 Hans Ulrich Reck, ,,Aleatorik in der bildenden Kunst“, in: Die Kiinste des Zufalls, hrsg. von Peter Gendolla
und Thomas Kamphusmann, Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1999 (stw 1432), S. 158-195, hier S. 160.
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klebt,” hiilt er zwar wie ein Fotograf Vorgefundenes fest. Doch er hat vor dem Akt der
Bildproduktion sédmtliche Papierstiicke einzeln und in ihrer Konstellation zueinander gesehen,
so dass nichts Zufilliges Eingang in das Werk gefunden hat. In diesem Fall représentiert das

Bild einen Zufall, der mit Absicht in dieses getragen worden ist — es ist von einem Zufall als

Bild zu sprechen.

Walter Ebenhofer: ,,Bis in die letzte Ritze, Schussbild
10%, 1999, 9-mm-Projektile auf Kodak EPP 100, 254 x
20,3 cm, Schuss: Martha Limpock (aus: Gottfried Jager,
Rolf H. Krauss, Beate Reese, Concrete Photography /
Konkrete Fotografie, Bielefeld: Kerber, 2005, S. 227)
Eine volle Schachtel unbelichteten Diafilmmaterials wird
mittels einer Schusswaffe durchlochert.

Hinter solchen Inszenierungen des Zufalls steht das Bestreben, ihn zu bindigen, indem
er vollstiandig bloBgestellt wird, das heiflit ihn gewissermallen zu iiberwinden, indem er
sichtbar gemacht wird. Konzeptionell arbeitende Fotokiinstler sind dabei unterschiedliche
Wege gegangen, indem entweder — wie von Walter Ebenhofer praktiziert — das
Dia-Material nicht in der Kamera, sondern durch ein in seiner Wirkung nicht
abschitzbares Ereignis — im gegebenen Fall durch Beschuss — dem Licht ausgesetzt wird.
Oder — wie von Andreas Miiller-Pohle gehandhabt — der Ausloser aus einer Bewegung heraus
betitigt wird, ohne er dabei durch den Sucher blickt. ,,Statt zu zogern, statt innezuhalten, zu
kalkulieren, hat er sich ‘bedenkenlos’ mit dem Zufall eingelassen, um diesem spiter, mit

Bedacht, Form und Gestalt zu verleihen.“** Was auch — wendet man Vilém Flussers

! Vgl. Hans Richter, DADA — Kunst und Antikunst. Der Beitrag Dadas zur Kunst des 20. Jahrhunderts, Koln:
M. DuMont Schauberg, 1964 (DuMont Dokumente. Reihe II: Texte und Perspektiven), S. 52.

22 Vilém Flusser, ,Einfithrung ‘Transformance’ von Andreas Miiller-Pohle, 1983%, in: Vilém Flusser, Standpun-
kre. Texte zur Fotografie, hrsg. von Andreas Miiller-Pohle, Géttingen: European Photography, 1998 (Edition
Flusser, Bd. VIII), S. 51-54, hier S. 53.
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Einschitzung — bedeutet: Im Zogern des Fotografen liege die Utopie, den Zufall

auszuschlieBen.

,;G& Andreas Miiller-Pohle: ,,Transformance 7389

S (New York)*“, 1982 (aus: Andreas Miiller-Pohle,
Interfaces. Foto + Video 1977-1999, hrsg. von
Hubertus von Amelunxen, Buch zur Ausstellung
im Alten Rathaus Gottingen, Gottingen:
European Photography, 1999, S. 27)

,,Ohne durch den Sucher zublicken, wurden sie
[die Aufnahmen] aus Bewegungen heraus
aufgenommen.” (S. 22)

L —

Das Ergebnis — bei den beiden genannten Kiinstlern und anderen, die auf dieselbe
Weise Projekte realisieren — sind jeweils abstrakte Bilder, die sich vollstindig dem Zufall
verdanken, zumal kein Blick jemals die Vorbilder hat erfassen und auch keine Phantasie sie
hat ausmalen konnen. Zugleich belegen solche Produkte, dass der Zufall nicht festzumachen
ist. Denn um ihn identifizieren zu konnen, miisste er neben etwas zum Vorschein kommen,
das sich nicht zufillig abgebildet hat. Nur im Aufeinandertreffen ,,zweier nicht fiireinander
gebauter Kausalverhiltnisse in der Zeit ist von Zufall zu sprechen.” Die erwihnten
fotografischen Hervorbringungen bedienen sich lediglich des Begriffs des Zufalls, dessen sie
bildlich nicht habhaft werden konnen.

Was abstrakte Bilder und nicht-abstrakte gleichermafen auszeichnet: Das Zufillige in
thnen entiduBert sich nicht als solches. Samtliche Erscheinungen sind denselben Regeln
fotografischer Aufzeichnung verpflichtet, egal nach welchen Maflgaben sie ins Bild geraten
sind. Indem Fotografien nach den Gesetzen der Optik, Physik und Chemie hervorgebracht
werden und unveridndert bleiben, wird ein Zustand der Ordnung konstatiert und zur
Darstellung gebracht. Der Zufall fiigt sich, indem er nicht auszumachen ist, nur scheinbar
dieser Ordnung. Er steht fiir die Geheimnisse, die jedes Bild enthilt, fiir die Fragen nach dem
Vorher, nach dem Ansinnen des Fotografen, nach der Verfassung der Objekte. Die Bilder
zeigen nur den Fall, der Zufall stattet sie mit einem Mehr aus, bringt Fiktives ins Bild, er
verkorpert das Unwégbare im Vergangenen, das utopische Moment alles Gewesenen. Die

Poesie der Fotografie liegt nicht zuletzt in den Zufillen, die zu ihr gefiihrt haben.

z Vgl. Ernst Bloch, ,,Exkurs tiber Wirkung durch Zufall®, in: Experimentum mundi. Frage, Kategorien des He-
rausbringens, Praxis [1975], Frankfurt am Main: Suhrkamp, 1985, S. 132-139, hier S. 133.



Antonio Beato: Mameluckengriber mit Fliege, um
1870 (aus: Tomorrow For Ever. Architektur | Zeit /
Photographie, Hrsg. von Carl Aigner, Hubertus von
Amelunxen, Walter Smerling, Ausst.-Kat. Kunsthalle
Krems, Museum Kiippersmiihle, Duisburg, Koln:
DuMont, 1999, S. 14)
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Harald Fuchs: ,,Nevada, 2003, Fotoleinwand mit
Giessharzoberflidche (ca. 8 mm), darin sind zahlreiche
Laborfliegen eingegossen®, 174 x 105 cm (aus:
Harald Fuchs, Heimspiel, Ausstellungskatalog Rehau-
Art, Rehau 2003, S. 76)



