Michael Michlmayr: ,,ZeitRiume*, Galerie Denkraum, 7. 11. - 6. 12. 2008

ZeitRaume inszenieren und erinnern.

Imaginire Zufallsmomente bei Michael Michlmayr

Claudia Marion Stemberger

,»Dabei wird immer peinlicher deutlich, da3 Raum mit Zeit unentwirrbar vorgestellt und
begriffen zu sein hat. Das ist peinlich, weil bisher diese beiden (sagen wir einmal)
Dimensionen als miteinander verbunden (und nicht als miteinander verworren) erlebt
und angesehen wurden.” (Vilém Flusser)!
Gleichsam  unentwirtbar  verkniipft Michael ~Michlmayr in  seinen
Digitalfotografien fragmentierte reale Zeitmomente und Orte mit dem
Imagindren. Das Aufeinandertreffen dieser unentwirrbaren Dimensionen
arrangiert der Kiinstler bisweilen wie auf einer Bithne und setzt seine Figuren in
scheinbar zufilligen Begegnungen neu zusammen. Dabei ist die Referenz an die
aullerbildliche Existenz von Stadtriumen, Menschen oder Gebdudeteilen zwar
vorhanden, wenngleich das Ergebnis eine Fiktion herstellt, die eine Realitit nur
vorgibt. Denn der Spuren des real Dagewesenen kénnen wir uns infolge der
Digitalfotografie nicht mehr versichern, die Beweisfunktion ist der Fotografie
auf immer entronnen. Galt die analoge Fotografie noch als direkter Abdruck
der Wirklichkeit, so erscheint uns bei der digitalen Fotografie das Bild mit Hilfe
der Bildverarbeitungsprogramme des Computers als manipuliert.
Im Rahmen seiner in der Wiener Galerie Denkraum gezeigten Ausstellung
nZeitRaume* fasst der Kunstler Arbeiten zusammen, in welchen er Menschen
im Stadtraum arrangiert; einmal zufillig positioniert, ein anderes Mal
geometrisch angeordnet oder in horizontalen wie vertikalen Streifen aufgereiht.
Nicht nur verleiht er dem Raum dabei einen Rhythmus, sondern erzeugt
»Zeitspekulationen aufgrund der kinematographischen Verwandtschaft.2 Wir
werfen den Blick hoch oben von einem Gebidude wie auf einen Stadtplan
hinunter, stehen einem Gebidude en face gegentber oder begegnen der

(urbanen) Raumerfahrung vom Boden her gedacht.?

In Michlmayrs Arbeit ,,La Place®“ (2005) erdffnet sich der Blick aus groBer
Hohe auf einen asphaltgrau gerasterten Platz, dessen Bodenmuster und
Passanten(gruppen) der Kiinstler zu einem imaginiren Stadtraum konstruierte.

Unfreiwillig formuliert sich die Wirkung einem Suchbild gleich, einige
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Figuren(paare) wiederholen sich an den selben und auch an unterschiedlichen
Positionen im Raster, doch die Menschen verharren nicht immer in der selben
Pose, einige Figuren haben sich scheinbar bewegt und unfreiwillig ihren Umriss
verindert. Theresia Prammer betont in diesem Zusammenhang den zeitlichen
Aspekt in Michlmayrs Arbeiten:
,Orte und Zeiten auf den Bildern geraten in Kommunikation und verweisen auf einen
Zeit-Raum, in dem Gewesenes und Nicht-Gewesenes koexistieren, und in dem das
Vertrauen in die Abbildungsfunktion des Bildes suspendiert ist: Zeit wird lesbar gemacht
durch Vervielfiltigung, Verfremdung.« 4
Auf diesem fiktiven Platz suchen wir vergeblich nach dem ,Vie de Flaneur’,
inszenieren sich die Figuren doch nicht aktiv selbst, sondern werden stattdessen
,von Kiinstlerhand’ zu kleinen Gruppen und Einzelgingern im urbanen Raum
arrangiert. Aber im Gegensatz zu den von Siegfried Kracauer als ornamental
beschriebenen Gruppenformationen der Masse(n), erscheinen die verstreuten
Menschen bei Michlmayr beildufig wie zwanglos ausgestreut.> Und wihrend die
Fotomontagen des Dada, Surrealismus oder des Konstruktivismus ideologisch
motiviert waren und deren Fotocollagen die Schnittrinder ausstellten, erweist
sich mit der digitalen Fotografie die Montage als verborgen, die
Puzzlestickchen werden von den KinstlerInnen nahtlos internalisiert.6 Zum
entgrenzten (medialen) Raumbegriff kommentiert Vilém Flusser demgema(3:
»Da wir bisher den Raum vom Boden her, also geometrisch erlebt und verstanden
haben, war bisher das Merkmal alles Riumlichen die Definition, die Grenze. Und jetzt,
da wir den Raum von innen her, also topologisch, zu erleben und zu verstehen beginnen,

witd das Merkmal alles Riumlichen das Uberschneiden, das Uberdecken, das

Ineinandergreifen werden; [...].%7

Fir die vorbereitenden Aufnahmen zu ,,Fullginger* (2005) wihlt Michael
Michlmayr ebenso wie in ,,L.a Place” die Vogelperspektive des Stadtraums auf
FuBiginger, hier jedoch in stirkerer Nahansichtigkeit. In der Montage fixiert er
die Figuren multipel in hochgeklappter Perspektive wie in einer Linie
tbereinander gehingt, so als wiirden die Figuren auf der Wand herablaufen
oder gleichsam herunterrutschen.® Der lange schwarze Schatten, den die
cilenden Menschen nach sich ziehen, erzeugt dabei einen dreieckigen Umiriss.
Doch auf den ersten Eindruck ldsst sich der gespensterhafte Schatten nicht
vom fragmentierten Kérper unterscheiden, von dem sich infolge der Aufsicht

jeweils nur wenige Korperteile, wie Kopf, Arme oder Schultern erkennen
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lassen, dhnlich wie Siegfried Kracauer seinen Seheindruck der ornamentalen
Revueformationen der Tillergirls beschreibt; einen Kérper als unvollstindige
menschliche Entitit, der nie zur Ginze sichtbar wird, sondern nur in einzelnen
Gliedern.? Gertrud Koch zur kinematographischen Perspektive auf den Kérper
in Bewegung:
»Die drei Modi der Bewegung des Korpers im Film: als Objekt vor der Kamera, als
Kamerabewegung in Bezug auf das Objekt des Kérpers und schlieBllich des laufenden
Films vor dem Auge des stillgestellten Zuschauers - sie erlauben eine Irrealisierung des
Kérpers bei einer gleichzeitig duBerst intensiven Identifizierung. In keinem anderen
Medium wird so energisch gegen die Schwerkraft und die Zeit getrdumt. Den stiirzenden,
den fallenden Kérper, die schwindelnden und balancierenden Kérper sehen wir dullerlich
unbewegt und gleichzeitig hdchst agitiert von allen Seiten und aus Perspektiven, die nur
dem technischen Auge der Kamera einzunehmen méglich sind.“10
Die entpersonalisierten Schatten von Michlmayrs Figuren erinnern an die
vermeintlich gespenstischen Schatten in der Frihzeit der Fotografie, die damals
Hinweise auf die Dauer ihrer Entstehung gaben, auf Spuren menschlicher
Bewegung, denn die Momentfotografie sah sich vor technische Hindernisse
gestellt, da wegen der langen Belichtungszeiten die Personen relativ lange
unbewegt ausharren mussten oder die Apparatur nicht in Windeseile auf der
Stralle aufgebaut werden konnte.!’ Die beschleunigte Lebens- und
Arbeitsrealitit infolge der Industrialisierung fithrte mit Chatles Baudelaire die
beschleunigte Kunst gleichsam fort.!? Schon ab 1841 konnten dank neuer
Objektive sogenannte ,,Sekundenbilder” aufgenommen werden: ,,Wie lotrecht
in die Bildebene geklappt“ sahen solche Bilder aus, die die spontanen
Zufallsmomente gerne im Stadtraum festhielten, im Raum der Passanten, um
ein ,,unbefangenes wie natiirliches Aussehen® einzufangen:!?
,»Dennoch scheint gerade die Herausforderung tiberwiltigend gewesen zu sein, Bilder der
Stralie als tiefen (und oft auch weiten) Raum aufzunehmen, als durchmessbaren Ozt des
Flanierens oder Arbeitens, daheim oder in der Fremde. Das ging so weit, dass manche

Fotografen es im Arrangement der ,Zufilligkeit’ zu groBer Perfektion brachten...”

(Monika Faber)!4
Aber nicht immer war der ,coup de hasard’ erwiinscht:

»Die solcherart entstandenen verschwimmenden Schatten, die gespenstergleich in
zahllosen detailreichen Stadtveduten bis ins 20. Jahrhundert hinein auftauchen, haben
einen besonderen Reiz fiir spitere Generationen, die hier durch die vom Fotografen bis

ins Letzte geplante - und damit allen visuellen Traditionen folgende - Ansicht den Zufall
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quasi durchblitzen fithlen, das Nichtvorhergesehene, das Hier und Jetzt im Akt des

Bildermachens.* (Monika Faber)!5

Seine Digitalfotografie ,,Skyline* (2007) begleitet den Kiinstler schon linger,
seit Jahren fotografiert er das architektonische Objekt, das in realita nicht so
aussicht wie gezeigt. Doch trotz der statischen Wirkung scheint infolge der
Lichtsituation ein Zeitmoment enthalten. Hier verzerrt der Kunstler bewusst
die Perspektive und figt zudem die sechs Stockwerke rechts und links
(zweifach) hinzu, das Gebdude koénnte sich in seiner Piktorialitdt beliebig
erweitern. Dass Michlmayr in ,,Skyline® eine vermeintliche Zentralperspektive
zur  Konstruktion virtueller Gebdude verwendet, erinnert an die 1850
autkommende Fotogrammetrie, die die Zentralperspektive als Eigenschaft der
Fotogratie zur Erstellung planimetrischer Pline nutzte, damals jedoch zur Re-
Konstruktion von Architektur.’6 Und so oszilliert unser Formbegriff zwischen
Konstruktion und Rekonstruktion, zwischen real und imagindr, zwischen
analog und digital:
»Doch indem wir uns in die Welt des Digitalen bewegen, hat es die Asthetik der Form
zunehmend mit einer Asthetik der verdnderbaren Form zu tun. (Peter Lunenfeld)!”

Auch die in ,,Skyscraper* (2008) abgebildeten Stockwerke werden gleichsam
endlos vervielfacht. Indem der Kinstler die selben sich im Bau befindlichen
Etagen in einem fort bereinander setzt, illustriert Michlmayr das endlose
architektonische Emporstreben der Metropole New York, die Treppen
scheinen hier die Aufwirtsbewegung noch zu verstirken. Auf den Treppen
lassen sich auf den zweiten Blick Bauarbeiter ausmachen, die speziell in New
York unser ikonisches Bildgedichtnis von in schwindelnder Hohe
balancierenden Arbeitern herausfordern. Doch die frontale Ansicht dhnelt
einem isolierten klassischen Aufriss in der Architektur, welchem sich keine
Umgebungssituation ~ entlocken — ldsst; cine  Ansichtigkeit  ohne
Zentralperspektive, die nur eine Planzeichnung, nicht aber die Kamera oder das
menschliche Auge vollbringen kénnen.

Hier bewegt sich Michlmayr mit seiner Digitalfotografie motivisch in der Nihe
piktorialer, bisweilen erzahlerischer Motive. Wihrend der Minimalismus des 20.
Jahrhunderts den  Piktorialismus verbannt hatte, scheint er nun
zurlckzukehren, von den Kritikern als konservativ angemahnt, von den

Beflirwortern als Hinwendung zu heterogenen Bildtypen formuliert.!8 Ahnlich
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wie Andreas Gursky orientiert sich Michlmayr an der Tradition der Fotografie
und dem Interesse am Sublimen in der Gegenwart, indem er uniforme
Einzelmotive als Ausgangspunkt seiner Montagen nimmt, die er spiter in
Serien oder Rastern anordnet. Beide Kunstler verwenden Riume, die zunichst
alles andere als spektakuldr erscheinen, Menschen und Objekte sind bewusst
objektiv wie ornamental positioniert. Die vorgenommene Erweiterung von
GroBen, Formen und Farben in heterogenen Perspektiven vermag die
Entgrenzung des Raumes als Charakteristikum des fortgeschrittenen
Kapitalismus zu illustrieren.!?

Nicht nur die Medien geben der Welt eine ,,Photographiergesicht®, wie es
Siegfried Kracauer in den spiten 1920ern beschreibt, heute werden auch der
Stadtraum und die Architektur mit Bildern iiberflutet.20 Als mal3geblich fiir die
Relevanz von Michlmayrs Digitalfotografie erscheint also, wie die heutige
beschleunigte Realitit adiquat abgebildet werden kann, denn (kiinstlerische)
Medien wie die Malerei oder analoge Fotografie scheinen tendenziell weniger
geeignet, die menschliche Perspektive zeitgemidl zu iberschreiten und so
spiegelt die digitale Fotografie mit Hubertus von Amelunxen unsere sich in
Auflésung befindliche Welt. Michlmayr erinnert subtil an die Gefahr, die
konstruierten, fetischisierten Realititen am Ende fir wirklich oder gar
,natiirlich’ zu halten und den (subjektiven) Blick fir das Menschliche, oder die

verborgenen Arbeitswelten zu verlieren.?!

Die Inszenierende Fotografie?? entlarvt ebenso die Konstruktion von
Gegenwart als eine Inszenierung mit Reprisentationscharakter. Spuren
unfreiwilliger Inszenierung zeigt Michael Michlmayrs ,,Heldenplatz*“ (2005),
wobei er zundchst auf den Ort der urspringlichen Aufnahmen nur iber den
Titel verweist und damit schlieBlich einen Hinweis gibt, zu welchem Monument
sich die Kopfe hinwenden. Vor einer kulissenartigen Backsteinmauer laufen
Spazierginger (multipel) wie auf einer Figurentheaterbithne von rechts nach
links und umgekehrt. Dabei scheinen die Personen wie auf mehreren Parallelen
hin und her zu ,surfen’, gleichsam wie Papierfiguren von einer Schnur gezogen.
Michlmayrs  szenographische Raumvorstellung erinnert an die analoge
Fotogratie und verweist gleichzeitig auf die frihe Renaissance und ihre
zentralperspektivischen Projektionen.?> Die Nihe zum Theater stellt zudem

eine Verbindung zu Max Herrmanns Aussage ,,Bihnenkunst ist Raumkunst*
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her, wenngleich dieser betont, das Theater unternehme keine Raumwiedergabe,
sondern zeige menschliche Bewegung im Raum, einem ,theatralischen Raum*.24
Auch Roland Barthes hob die Relation von Fotografie und Theater hervor:
,»Gleichwohl bertihrt die PHOTOGRAPHIE sich (wie mir scheint) nicht tber die
MALEREI mit der Kunst, sondern tber das THEATER. [...] Die camera obscura hat, im
ganzen geschen, die perspektivische Malerei ebenso wie die PHOTOGRAPHIE wie
auch das DIORAMA hervorgebracht, und alle drei sind Kiinste der Biihne; [...]?5
Inszenierende ,,Regieanweisungen® kannte schon die hochgradig kunstliche
Portraitfotografie des 19. Jahrhunderts,? die sich die Malerei zum Vorbild
nahm oder Personen zu Tableaux Vivants arrangierte, dhnlich den
Gesellschaftsspielen zu Goethes Zeiten, die spiter die Fotografie aufnahm .27
Doch im Gegensatz zum historischen Arrangieren der Tablaux muss bei
Michael Michlmayr niemand mehr minutenlang stillhalten, die digitale
Bildbearbeitung setzt die Figuren bewusst unreprisentativ nebeneinander.?
Der bei ,,Heldenplatz maximal in die Breite ausgedehnte Raum zitiert
ebenfalls das 19. Jahrhundert, denn schon fiit die Panoramen dehnten die
Fotografen zur Wahrnehmung des weitwinkligen Raumes das Format stark in
die Breite (oder auch Hoéhe) aus, fiigten Bildsequenzen aneinander oder sie
gebrauchten Kameras, die sich vollstindig um die eigene Achse drehen

konnten.?%

Ahnlich wie in ,,Heldenplatz reiht der Kiinstler in ,,Monument® (2007) seine
Figuren in einem inszenierten Raum bildparallel, dazwischen bewegen sich die
Jogger wie Nebenfiguren. Einem Theater der Fotografie gleichend, treten die
Touristen in Schénbrunn in doppelten Rollen an unterschiedlichen Positionen
auf, zudem fotografieren sie sich einerseits gegenseitig und andererseits werden
sie vom Kinstler (unentdeckt) fotografiert.

Infolge der multiplen Anwesenheit der Personen fithrt Michlmayrs Arbeit
»2Monument“ den Hinweis der Fotografie auf die Anwesenheit und ihren
Wahrheitscharakter ad absurdum, denn das Motiv scheint in der
Digitalfotografie nicht mehr mit Raum oder Zeit verkniipft. Demgegeniiber
konstatierte Siegfried Kracauer in Relation zur (analogen) Fotografie:

»Das Gedichtnis bezieht weder die totale Raumerscheinung noch den totalen zeitlichen

Verlauf eines Tatbestandes ein. Im Vergleich mit der Photographie sind seine

Aufzeichnungen lickenhaft.*30
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,»Die Bedeutung der Gedichtnisbilder ist an thren Wahrheitsgehalt gekniipft. |...] sie sind
matt wie Milchglas, durch das kaum ein Lichtschimmer dringt. [...| Das Bild, in dem sich
jene Ziige finden, ist vor allen anderen Gedichtnisschichten ausgezeichnet; denn es
bewahrt nicht wie sie die Fiille undurchscheinender Erinerungen, sondern Gehalte, die
das als wahr Erkannte betreffen. 31
Wihrend Kracauer die Fotografie mit dem Authentischen verbindet und noch
Roland Barthes das Bild als ,,perfektes Analogon® einer Ubertragung der
Wirklichkeit beschreibt,’2 wohnt Michlmayrs Fotografien ein intendierter
Zweifel inne, wir dullern Skepsis am Grad des Realismus oder der Echtheit des
Bildeindrucks, ist doch das digitale Bild von der Computergrafik nicht mehr
klar zu trennen.® Dabei schligt Bernhard Stiegler vor, die digitale Fotografie als
wanalogo-numerisch® zu betiteln, um die Transformation des Bildes vom
analogen auf das digitale Medium zu verbalisieren und damit den Blick, den wir
auf die Welt werfen.3* Auch aus technischen Grinden kann heute nicht mehr
von einer eindeutigen oder gar objektiven Ubereinstimmmung von Objekt und
Bild gesprochen werden, fithren doch die Verfahren der Bildkomprimierung zu
Datenverlusten.’s Daher scheint dies nach Peter Lunenfeld
»[--] typisch fiir die ndchste Generation digitaler kiinstlerischer Fotografie, die den
Charakter und das Potential des Bezweifelbaren des Mediums als gegeben voraussetzt.* 36
Doch die Geschichte der analogen Fotografie ist seit ihren Anfidngen
untrennbar mit Bildmanipulierung verbunden. Denn in ihren Anfingen
orientierte sich ihr Wahrheitsgehalt von Standort, Objektwahl, Licht oder
Umgebung an einer malerischen Bildtradition und so hegte das 20. Jahrhundert
erste Zweifel am Wahrheitsgehalt, auch aufgrund von Selektionsprozessen oder

,»technischer Inszenierungen® in der Dunkelkammer.3?

Michlmayrs Arbeit Rollteppich (2005) vor der Folie eines Rasters in Rosé- bis
Grauténen, von dem man nicht weil, ob es einen arrangieren Hintergrund
abgeben mag, verursacht beim Rezipienten eine gewollte Skepsis am
Realismusgrad. Als sicher gilt, dass im Wiener Stidbahnhof nur eine einzige
Rolltreppe hinauf zu den Ziigen geleitet, nicht zwei und schon gar nicht zwei,
die sich begegnen und auf denen manche Menschen mehrfach vertreten sind...

1956 fordert Guy Debord die ,,Konstruktion von Situationen® fir den
Stadtraum, worauf KinstlerInnen jedoch zunichst nicht unbedingt mit dem

Medium Fotografie ,reagieren’. Und anders als eine jungere Generation
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Inszenierende Fotografie wie Cindy Sherman oder Jeff Wall, nutzt Michlmayr
zwar ebenso den architektonischen oder urbanen Kontext in seinen
kinematografischen Arrangements im Sinne einer ,,staged photography“ (A.D.
Coleman), so doch nicht zur Herstellung erzdhlerischer Momente oder
historischer Zitate. Michlmayr versucht also erst gar nicht, die Fiktion als
authentisch auszugeben.
Indem der Kinstler in ,,Rolltreppe® (2005) eine extreme Aufsichtigkeit
herstellt, scheinen die Menschen beinahe von den Stufen der fahrenden
Rolltreppe nach unten zu stiirzen. In seiner Fotomontage arrangiert Michlmayr
cin und die selbe Rolltreppe multipel nebeneinander und positioniert
menschliche Figuren mehrfach darauf; wo die Rolltreppe beginnt oder endet,
welche Personen einst in Wahrheit beisammen standen - wir konnen dartber
nur spekulieren. Die Figuren scheinen wie von fremder Hand bewegt ins
Endlose aufzusteigen, als Doubles ihrer Selbst scheinen sie sich
kinematographisch in die Zukunft zu bewegen. Gertrud Koch zur Raum-Zeit-
Bewegung in filmischen Welten:
»Die zwei Modi bildlicher Verkdérperung Abwesender im Medium technischer
Reproduzierbarkeit verdeutlichen den unterschiedlichen Zeit- und Raumaspekt. Im
ersten Fall wird die Zeit riickgeblittert, ohne daf sie dadurch reversibel wiirde, eine reine
Bewegung im Geist der Erinnerung also. Im zweiten werden innerhalb eines zeitlichen
Kontinuums lediglich rdumlich Abwesende vor Augen gefithrt. Ein Akt der eine
Potentialitit enthilt, nimlich zu einer anderen Zeit in einem anderen Raum sich treffen

zu kénnen. Eine Bewegung, die also eine projektive Komponente enthilt, die sich auf die

Zukunft richtet und nicht auf die Vergangenheit.“38

Im Gegensatz zu Michlmayrs anderen oben genanten Bildern entsteht in
»Rasterfahndung® (2007) erstmals ein deutlicher Ortsbezug, zu Wien, zur
Alten Donau, der auch einen Zeitbezug in die Gegenwart formuliert.
Michlmayr konstruiert einen Stadtraum, der zwar Elemente des Realen enthailt,
durch die Vervielfachung der Realitit jedoch bewusste Zweifel am
Wahrheitsgehalt des Gesehenen auslost. Bei niherer Betrachtung wiederholt
das Bild einzelnde Gebiudeformation bis zu vier Mal, ebenso wie das Parchen
im Vordergrund, die er gleichsam zufillig Gber die Bildfliche verteilt. Hier
verwendet Michlmayr abweichend zu den anderen Fotografien nicht die
bildparallele Reihung von Personen, sondern gebraucht Fluchlinien, die einen

Bewegungsmoment im Bild herstellen. Bewegung erzeugen zusitzlich die
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Dynamik der Radfahrer und die sich nach hinten verjingenden Proportionen
an der Station Donauinsel in Wien. Gertrud Koch zum festgefrorenen
filmischen Kérper:

»Der kinematographische Kérper ist dazu verdammt, partial zu sein: fragmentiert in

Bildsegmente und in Einzelbildern erstarrt. Dennoch ist Film das Medium des Korpers

in Bewegung, einer Bewegung die freilich vom Kérper sich loslést. (Gertrud Koch)3?
Im Kontext von Michlmayrs multipel anwesenden Personen in
kinematographischer Bewegungserstarrung entlarvt sich der
Authentizititscharakter der analogen Fotografie erneut als ebenso inszeniert.
Denn nicht nur die digitale Fotografie arrangiert zufillige Momente, schon seit
ihren Anfingen hielt die (analoge) Momentfotografie die Figuren des
Stadtraums nur vermeintlich zufillig fest. Am Ende des 19. Jahrhunderts
glaubte die ,,Augenblicksfotografie“ zunidchst an den entpersonalisierten,
zufallsgesteuerten Blick, an die ,anonyme Spur im Bild“#' doch Pierre
Bourdieus Reflektion in den 1960ern zum subjektiven Modus der
Momentfotografie und  dessen  (vermeintlich)  glltigen  objektiven
Wahrheitsgehalt - vermittelt durch die ,,natiirliche Sprache - verweist auf die
Abhingigkeit von ,,gesellschaftlichen Gebrauchsweisen®.#2 Denn der Zufall in
der Kunst war nach Odo Marquard nie ein ,,Schicksalszufall®, der sich vollends
statistischer Berechnung und damit dem menschlichen Einfluss entzieht,
sondern ein ,,Beliebigkeitszufall“, bei dem ein dezisiver Moment noch enthalten
scheint.¥* Ob analoge oder digitale Fotografie - inszenierte kiinstlerische
Zufallsmomente entlarven unsere Realitit als imaginire Konstruktion.

»[---] die Zufilligkeit und das Ritselhafte, lehrten mich, daB3 die ,, PHOTOGRAPHIE eine

ungewisse Kunst ist, [...]" (Roland Barthes)#

* ok %
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