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Einleitung

Generative Fotografie ist Idee und sichtbarer Ausdruck eines histori-
schen Syntheseversuchs aus exakter Asthetik und Fotografie, eine Bild-
form eigener Prigung. Sie kann ursichlich auch als Reaktion auf die in
den 1950er- und 1960er-Jahren dominierenden fotografischen Bewegun-
gen >Subjektive Fotografie< (STEINERT 1952) und >Totale Photographie«
(PAWEK 1960) gelten, denen sie eine neue konkrete fotografische Bild-
sprache, frei von Symbolismus und Realismus, entgegensetzt.

1968 traten entsprechende Aktivititen erstmals 6ffentlich in Erscheinung.
Das Bielefelder Kunsthaus richtete unter diesem Titel eine Ausstellung ein
(Abb. 1). Thre Autoren Kilian Breier, Pierre Cordier, Hein Gravenhorst und der
Verfasser dieses Beitrags, der den Begriff prigte, verzichteten in ihren Wer-
ken bewusst auf jede Art der Wiedergabe aufSerbildlicher Realitit. Das Medi-

Abb. 1: Ausstellung Generative
Fotografie. Wandabwicklung mit
Arbeiten von Hein Gravenhorst
(L) und Gottfried Jager
(r.).Kunsthaus Bielefeld, 1968
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um wurde zum Objekt, das eigene Zeichen setzt. Eine nicht-gegenstindliche,
systematisch-konstruktive fotografische Formsprache mit deutlich seriellem
Einschlag entstand. Durch ihre Nihe zu Zahl, System und Programm schligt
sie eine Briicke zur rechnergestiitzten Kunst unserer Zeit.

Der Beitrag thematisiert Stationen und Spezifika dieser Richtung. Im
Rahmen des Bildsystems Fotografie ist sie ein Sonderfall. Aber auch ein
Beispiel fiir den historischen Anschauungswandel, der mit Entwicklung
und Bewertung der Fotografie einhergeht: Vom Foto als Abbild (Icon) tiber
das Foto als Sinnbild (Symbol) zum Foto als Strukturbild (Symptom) — bis
hin zum Foto als Reflexbild (Index). Das war ein weiter und beschwerlicher
Weg, dessen interessanter, mehr als hundertfiinfzigjihriger Ausbau lingst
nicht immer konfliktfrei verlief, sondern von heftigen ideologischen und
sozialen Auseinandersetzungen begleitet war. Die Geschichte wird an
anderem Ort ausfiihrlicher beschrieben (vgl. JAGER 2005). Hier geht es
lediglich um einen Teilaspekt dieser Entwicklung, eine Sonderform, durch
die der fotografische Weg eine neue Richtung gewann.

I Begriff und Entwicklung der Generativen Fotografie

Der Begriff >Generative Fotografie< wurde 1968 als Titel einer Ausstel-
lung im Bielefelder Kunsthaus mit der Absicht eingefiihrt, den fotogra-
fischen Prozess als bilderzeugendes, >generatives< System aufzufassen
und zu etablieren (JAGER 1968). Dabei bildete die Idee der konstruktiven
Gestaltung von Anfang an eine feste Grundlage fiir alle kiinstlerischen
Schritte. Kennzeichen der Projekte generativer Fotografie ist ihr analyti-
sches und methodisches Vorgehen. Fotografische Gestaltungsparameter
werden schrittweise erschlossen und der Bildkomposition zugefiihrt.
Dabei werden auch bildnerische Verfahren im Grenzbereich der Foto-
grafie eingesetzt. Bevorzugte Mittel sind neuartige, eigens konstruierte
Apparaturen in Verbindung mit der Bildreihentechnik und dem eindeu-
tig definierten Programm.

Die Idee dazu entwickelte sich im Schnittfeld dreier Entwick-
lungslinien, die die Generative Fotografie in sich aufgenommen und auf
ihre Weise fortgefiihrt hat:

Die erste Linie ist durch die Entwicklung der Experimentalfotografie
bestimmt. Thr Anfinge liegen in den 1910er- und 1920er-Jahren, in denen
europdische Kiinstler wie Alwin Langdon Coburn, Christian Schad, Las-
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z16 Moholy-Nagy und Man Ray aus den unterschiedlichsten Ansitzen
heraus neue Ideen und Praktiken erschlossen. Sie folgten nicht dem vor-
herrschenden Credo einer realistischen oder dokumentarischen Fotogra-
fie. Sondern sie suchten das latente und noch unentdeckte Bild, das im
fotografischen Prozess verborgen war. Sie reduzierten das Foto auf seine
Grundbestandteile, seine unverzichtbaren Elemente Licht und lichtemp-
findliches Material, und lief3en alle verzichtbaren Bestandteile beiseite.
So den Gegenstand und die Kamera sowie viele derjenigen Parameter,
die bis dahin als wesentlich galten. Sie waren es nicht, wie sich zeigte.
Denn es gibt auch gegenstandsfreie und kameralose Fotografien ohne
Abbildungstreue und Wiedererkennungswert. Durch Abstraktion und
Konkretion der Fotografie entstand eine neue und eigene Bildsprache.
Moholy-Nagy, der wichtigste Kiinstler-Theoretiker und Experimental-
fotograf jener Zeit, forderte in seinem beriihmten Bauhausbuch Malere:
Fotografie Film: »Da vor allem die Produktion (produktive Gestaltung)
dem menschlichen Aufbau dient, miissen wir versuchen, die bisher nur
fiir Reproduktionszwecke angewandten Apparate (Mittel) zu produk-
tiven Zwecken zu erweitern« (MOHOLY-NAGY 1967: 28), ein anthropo-
logischer Gedanke fiir den Sinn der Kunst, der sich auch in den Texten
tiber die Generative Fotografie wieder findet. — Die Entwicklung der
Experimentalfotografie lisst sich — in groben Ziigen — anschliefSend tiber
eine unter surrealistischen Vorzeichen angetretene Fotoavantgarde in
der Tschechoslowakei zwischen den beiden Weltkriegen sowie an meh-
reren Stationen in Westdeutschland nach 1945 verfolgen. Hier zuerst im
Rahmen der Gruppen fotoform und subjektive fotografie der 1950er-Jahre,
gipfelnd in den Lichtgraphiken und Luzidogrammen von Heinz Hajek-
Halke und in den Lichtpendelbildern von Peter Keetman und Heinrich
Heidersberger (Abb. 2 und 3).

Die Arbeiten der generativen Fotografie ab Ende der 1960er-Jahre
bildeten mit ihren systematisch-konstruktiven visuellen Untersuchun-
gen hierzu einen gewissen methodischen Abschluss. Historisch gesehen
stellen sie ein Bindeglied dar zwischen der Experimentellen Fotografie
und den medieniibergreifenden Ideen und Praktiken der nachfolgenden
Konzeptkunst der 1970er-Jahre mit neuen Begriffen wie >Bildanalyti-
sche< und >Demonstrative Fotografie<. Sie fanden z.B. in den Verifiches
des Italieners Ugo Mulas und in den seriellen Bildtafeln und Diptychen
des Englinders John Hilliard, sowie in den vergleichenden Fotografien
des Deutschen Timm Rautert und in der Experimentellen Medienrefle-
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xion der Kasseler Schule um Floris Neustiss ihren sichtbaren Ausdruck.
Mit ihrer strikten Serialitit nahm die Generative Fotografie deren Rei-
hen- und Rhizomtechniken vorweg. Zusammengenommen bildeten die
Bestrebungen eine Absage an das Einzelbild (JAGER 1988).

Abb. 2: Abb. 3:

Heinrich Heidersberger: Rhythmogramm Heinrich Heidersberger: Selbstaufnahme
Nr. 3782/247, 1956/57. mit Rhythmogramm-Maschine.
Lichtpendelbelichtung. Atelierinstallation o. Dat.

Silbergelatinepapier-Abzug, 23,2 x 17,6 cm.
Sammlung Prof. Gottfried Jager, Bielefeld

Die zweite Entwicklungslinie ist die der apparativen Kunst. Seit
langem schon werden kiinstlerische Vorhaben mit Hilfe von Apparaten
und technischen Systemen realisiert. Die frithe Camera obscura, die
Zeichenmaschinen der Renaissance, die verschiedenen Pendelapparate
zur Darstellung von geometrischen Mustern, die Guillochiermaschinen,
Kaleidoskope, das Mikroskop und die Foto-, Film- und Videokamera
kennzeichnen diesen Weg (FRANKE/JAGER 1973). Das jiingste Instrument
der apparativen Kunst ist der Computer, der lingst nicht nur unterstiit-
zend und ausfiithrend eingesetzt wird, sondern generativ, als kreativer
Partner und >schopferische Instanz<. Die Generative Fotografie bildet
auch hier ein Verbindungsglied auf dem Weg zu einer Computerkunst,
die durch Digitalisierung und Programmierung bestimmt ist. Numerik
und System, verbunden mit einer hohen Prizision ihrer Apparate und
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Verfahren, riicken sie in die Nihe zu den datenverarbeitenden Bildsyste-
men der Gegenwart. Das zeigt sich nicht zuletzt auch an ihrer Affinitit
zu entsprechenden dsthetischen Theorien.

Damit ist die dritte Entwicklungslinie angesprochen, der die Idee zur
generativen Fotografie eigentlich entstammt, die der dsthetischen Theo-
rie, insbesondere der Exakten Asthetik. Thre Anfinge liegen im Altertum
als Teilgebiet der Philosophie mit rationalen (Pythagoras, Aristoteles) und
metaphysischen (Platon) Erklirungsversuchen des Schonen. Thre neueren
Ansitze beruhen auf exakten Wissenschaften wie Mathematik, Biologie,
Neurologie und ihren Experimenten, um objektive Aussagen iiber die
Bedingungen der dsthetischen Wahrnehmung und des dsthetischen Emp-
findens zu erhalten. Informationspsychologie und -isthetik, Numerische
Asthetik, Generative Asthetik sind Teilgebiete und Begriffe der Stationen
auf diesem Weg. Besonders die zuletzt genannte Theorie bildete fiir die
Generative Fotografie den geistigen und begrifflichen Hintergrund: Die
bewusste und methodische Erzeugung >dsthetischer Zustinde< auf der
Grundlage exakt definierter (mathematischer) Programme und ihrer
Ausfiihrung mit Hilfe technischer Apparaturen und Systeme: Ein dstheti-
sches Programm der Moderne, das der Determination des Schonen erneut
eine Chance gab: »Unter generativer Asthetik ist nun die Zusammenfas-
sung aller Operationen, Regeln und Theoreme zu verstehen, durch deren
Anwendung auf eine Menge materialer Elemente, die als Zeichen fungie-
ren konnen, in diesen dsthetische Zustinde (Verteilungen bzw. Gestal-
tungen) bewusst und methodisch erzeugbar sind« (BENSE 1965: 333). Es
ging um die Erzeugung dieser Zustinde durch ihre Zerlegung »in endlich
viele unterscheidbare und beschreibbare Einzelschritte«. Dies war ein
Programm fiir die >Programmierung des Schonen« (BENSE 1960) mit weit-
reichenden Folgen fiir die neue reelle wie auch virtuelle Welt der appara-
tiven Graphik und Malerei, des Animationsfilms, der seriellen Musik, der
konkreten Poesie und Literatur und fiir deren kiinftige Entwicklungen.

II. Zur Programmatik der Generativen Fotografie
Die Generative Fotografie vertritt nun im Rahmen der zuvor genannten
Entwicklungen eine eigenstindige kiinstlerische Programmatik. Sie ist
eine Erzeugungsfotografie, die sich von der zentralen Bedeutung des

Fotos als Abbild und ihrer Forderung nach >Abbildungstreue«< 16st, diesen
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Begriff neu interpretiert und fortentwickelt. Sie bildet nicht mehr Gegen-
stinde ab, sondern macht auch abstrakte Begriffe zu ihrem Gegenstand:
Theoreme, Modelle, Ideen. Sie vermittelt nicht einen >3ufderen< Stand-
punkt, sondern liefert ein Innenbild des Systems Fotograf/Fotografie
bzw. auf einer allgemeineren Ebene: des Mensch/Maschine-Systems und
reprasentiert auf einem hohen abstrakten Niveau die Auseinanderset-
zung dieser beiden Kulturen. Auch die symbolische Bedeutung des Fotos
wird dabei vernachlissigt, ja verworfen, um der Klarheit willen, obschon
sich das Foto auch Anerkennung als Sinnbild und Aquivalent fiir nicht-
sichtbare Bedeutungen auf einem langen geschichtlichen Weg von seinen
Anfingen bis heute erworben und darin bewihrt hat. Dieser Weg ist
gekennzeichnet durch historische Begriffe wie >Symbolismuss, >Piktura-
lismuss<, >Kunstfotografie< um 1900 und >Subjektive Fotografie< nach 1945
(KAUFHOLD 1986).

Generative Fotografie will dagegen eine konkrete, konstruktive neue
Fotosprache schaffen mit dem Ziel, die latent im fotografischen Prozess
selbst verborgenen Bilder zutage zu férdern und sie zu neuer Bedeutung
zu erheben. Sie stellt insofern eine eigene >Sprache« dar, als ihre Ergeb-
nisse in Form logischer Strukturen auftreten, in Bildsitzen, die >lesbar<
sind. Die generative Fotosprache bildet ein Syntaxsystem eigener Art,
eine visuelle generative Grammatik, die neue Bilder eigendynamisch aus
sich selbst heraus erzeugt. Sie will die Intentionen ihres Schopfers eben-
so offen legen, wie die schrittweise Verwirklichung des Werks (JAGER/
HOLZHAUSER 1975). Dabei soll das Foto seine ureigenen formalen Qua-
lititen entwickeln und dabei >zu sich selber finden, zu einer Fotografie
der Fotografie. Generative Fotografie ist insofern ein Projekt der forma-
len Asthetik, die die Formbedingungen Zsthetischer Zustinde (Syntax)
unter Vernachlissigung von deren Inhalt und Bedeutung (Semantik)
und vor deren Gebrauchs- und Verwendungszusammenhingen (Prag-
matik) untersucht (WIESING 1997).

Generative Fotografie bedeutet insofern nicht einen anarchischen,
zerstorerischen Umgang mit dem Apparat, wie das in manchen »alter-
nativen< und neodadaistischen Tendenzen der Nachmoderne zum Aus-
druck kommt. Sondern sie benutzt den Apparat im Sinn seiner kreativen
Aneignung. Aber sie benutzt ihn auch nicht unkritisch und wendet sich
durch ihre Werke gegen einen stereotypen Umgang mit technischen Sys-
temen, die uns entmiindigen und abhingig zu machen drohen und dazu
fithren, dass der Mensch nur noch »in Funktion seiner Apparate funktio-
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niert« (FLUSSER 1983: 50). Generative Fotografien bedeuteten daher auch
eine gewisse >Storung« des konventionellen fotografischen Systems, und
zwar insofern, als sie seine Regeln und Gebrauchsanweisungen unter-
laufen und aufder Kraft setzen und sich seiner eingespielten Schemata
widersetzen. Sie halten dem >System« so eine andere Art des Umgangs
mit diesem entgegen. Das alles geschieht aus einer konstruktiven Grund-
haltung heraus im Sinne einer Erweiterung apparativer Moglichkeiten
und der Entdeckung neuer schépferischer Potenziale. Der Apparat wird
umfunktioniert und seinem urspriinglichen Zweck entfremdet. Aber er
erhilt damit — wie auch der Mensch, der mit ihm umgeht — neuen Raum
fiir kreative Entfaltung.

Mit dem generativen Konzept kehrt der Fotoprozess programmatisch
an seine Wurzeln zurtick: >Photogenie« statt >Photographie«. Seine ers-
ten Ergebnisse nannte man >photogenic drawings< oder >photogenische
Zeichnungen, Begriffe, die mehr mit dem Prinzip des Schopferischen
und des Hervorbringens als mit dem des Abbildens zu tun haben. Die
erste Verwendung des Wortes >Photographie< im Jahr 1839 interpretierte
es noch als >Lichtzeichenkunsts, ehe sich seine Wortbedeutung stirker
mit der des Aufzeichnens und Dokumentierens verband (BAIER 1964: 119).

IIL. Formen der Generativen Fotografie

Die eingangs erwihnte Ausstellung vereinte nun drei deutsche und einen
belgischen Fotografen in dem gemeinsamen Ziel, einen neuen Weg in der
Fotografie einzuschlagen. Kilian Breier zeigte dazu siebzehn permutati-
onelle >Luminogramme« (Abb. 4), Hein Gravenhorst eine Wandabwick-
lung mit >Fotomechanischen Transformationen«< (Abb. 1 und 5), der Bel-

>

Abb. 4:

Kilian Breier: Luminogramme
Nr. 5 und 6, 1967. Aus der Reihe
von 17 Silbergelatinepapier-
Montagen, 50 x 50 cm.
Ausstellung Generative
Fotografie, Bielefeld, 1968
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gier Pierre Cordier zeigte mehrere Serien seiner frithen >Chemigrammex.
Die Arbeit des Verfassers dieses Beitrags bestand in ersten >Lochblenden-
strukturens, reinen Lichtbildern auf der Grundlage der Camera obscura
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Abb. 5: Hein Gravenhorst: Abb. 6:
Fotomechanische Transformation, um Gottfried Jager: Lochblendenstruktur
1966. Silbergelatinepapier-Unikat, 50 x 3.8.14D 2.6, 1967. Camera-obscura-
50 cm. Ausstellung Generative Fotografie, Arbeit. Silbergelatinepapier-Abzug, 50 x
Bielefeld, 1968 50 cm. Ausstellung Generative Fotografie,

Bielefeld, 1968

(Abb. 6). Technik und Programm waren als Einheit eine Novitit in der
damaligen Fotowelt. Sie wurden zuerst der Experimentellen Fotografie
zugerechnet, was nicht falsch war, aber auch nicht ganz zutraf. Denn im
Gegensatz zu den vielfach zufilligen und spontanen Ergebnissen der
Experimentalfotografie, die sich auch aus surrealistischen Quellen speis-
ten oder aus Ansitzen des Informel zustande kamen, waren hier, wie
erwihnt, streng logisch nachvollziehbare Reihen und damit eine eher
wissenschaftlich ausgerichtete Arbeitsweise fiir die Resultate bestim-
mend. Den theoretischen Rahmen setzte der Kunstwissenschaftler Her-
bert W. Franke mit seinem Katalogbeitrag Kybernetische Asthetik. Darin
definierte er Kunstproduktion und Kunstrezeption als Teile eines kyber-
netischen Regelkreises mit dem Ziel einer »erfolgreichen< und sich dabei
stindig verfeinernden und erweiternden Wahrnehmung nach einem
>Optimierungsprinzip<. Danach besteht die gesellschaftliche Aufgabe
von Kunst darin, stindig neue, variable Muster, Motive und Modelle zu
schaffen, an denen sich dieser Prozess vollziehen kann (FRANKE 1968).
Dieses Bildverstindnis entspricht einer anthropologischen Sinngebung
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des Phinomens Kunst, wie sie schon in der Kiinstlertheorie Produktion
Reproduktion von Moholy-Nagy zum Ausdruck kam. Die Fotografie besitzt
hierzu eigene Moglichkeiten, wenn sie sich von ihren traditionellen Aufga-
ben 16st und neue Wege einschligt. Thre Kunst trainiert dabei »die Fihig-
keit der Strukturdifferenzierung, also des Erkennens und Verstehens«
(ebd.: 6).

Inhaltlich ging es um Egalitit: die Gleichheit aller Teile eines Gan-
zen. Einzelbilder, Reihen und Raster waren zwar geordnet, vermittelten
aber keine Hierarchie. Es gab definitiv kein >Oben< oder >Unteng, keinen
>Anfang<und kein >Ende«. Elemente und Strukturen waren gleichrangig
und gleichgewichtig am Aufbau der Bildkollektive beteiligt. Die Elemen-
te waren klar getrennt, und ihr Aufbau folgte Formgesetzen, die es zulie-
f3en, dass man sie auch andersherum las — ohne dabei ihren Sinn und ihre
Schonheit zu verlieren. Thr didaktischer Charakter war unverkennbar,
unterstiitzt durch eine entsprechende Terminologie und Sprachrege-
lung: »Angestrebt wird nicht eine einzelne Qualitit. Sondern der funkti-
onale Bezug aller beteiligten Elemente untereinander: Elementarzeichen
— Zeichenaggregat — Zeichenstruktur — Strukturkollektiv — AufSenwelt,
hiefs es im Katalog und in den nachfolgenden Texten dazu.

Generative Fotografie war danach auch eine Absage an die vorherr-
schenden Fotostile der Zeit, Subjektive Fotografie und Totale Photogra-
phie, die eingangs schon genannt wurden. Das »subjektive Gestaltungs-
moment des Lichtbildners« als Bestandteil des Fotos war ein Verdienst
dieser Bewegung (STEINERT 1952); aber in der stindigen Wiederkehr ihrer
Formen hatte sich ihre Kraft Mitte der 1960er-Jahre erschopft. Die sozia-
len Gebrauchsweisen des Fotos gingen dariiber hinweg. Die Totale Pho-
tographie nahm zwar die Sozialfotografie in sich auf, lehnte aber jeden
Kunstanspruch des Fotos mit der Begriindung ab, Fotografie konne
»Sein< nur abbilden, jedoch kein neues >Sein< schaffen (die Schaffung
eines neuen Bewusst-Seins durch Fotografie blieb dabei ausgespart). Die
Folgerung: »Fotografie kann niemals Kunst sein« (PAWEK 1960). Dem
war zu widersprechen.

Generative Fotografie war zugleich auch eine Absage an das Ein-
zelbild. Sie war eine Prozessfotografie, weniger an einem vorgefassten
Ergebnis als an der Darstellung des Ablaufs der Bildentstehung inter-
essiert: ergebnisoffen. So vollzieht sich die Bildentstehung vielfach im
Dunkeln, in der Dunkelkammer, in der Black box des Apparates. Der
Fotograf arbeitet in der Kamera, fast blind. Daher entsprechen die Ergeb-

435



GOTTFRIED JAGER

nisse auch eher jene wissenschaftlichen Experimenten, die zunichst
jedes Ergebnis als Resultat eines authentischen Versuchs annehmen,
gleich, ob es »gefillt< oder nicht, bis sich schliefslich der ganze Versuch
als >richtig< oder >falsch< herausstellt. Mit ihrem seriellen Erscheinungs-
bild nahmen die generativen Fotografien die spiter weit verbreiteten
Sequenz-, Intervall- und Phasenfotografien, wie sie sich in den zahllosen
Schrittfolgen von Raum- und Zeitdarstellungen, so in der Konzeptfo-
tografie, in der Land Art und in der Spurensicherung der 1970er-Jahre
zeigten, strukturell vorweg. Jedenfalls kiindigten sie die kommenden
Bildkollektive mit ihren Reihen und Rhizomen, Rastern und Clustern,
erkennbar an.

IV. Das Umfeld der Generativen Fotografie

Der ersten Gruppe der generativen Fotografen schlossen sich bei gemeinsa-
men Projekten weitere Kiinstler an. Dazu zihlen im engeren Sinne die deut-
schen Fotografen Karl Martin Holzhiuser mit Mechano-optischen Untersuchun-
gen ab 1969 (HOLZHAUSER 1993) und Albrecht Zipfel mit Kegelprojektionen
um 1970 (JAGER 1988: 60), beides Schiiler von Kilian Breier. — Im Herbst 1968
fand die Ausstellung fotografie elementar in Koln statt, an der die Genannten
beteiligt waren (Koln 1968). Sie kniipfte an die ein halbes Jahr zuvor gezeigte
Schau Generative Fotografie an und zeigte Ergebnisse von vier fotografischen
Grundlehren europdischer Hochschulen fiir Gestaltung. Die Ausstellung
machte auch deutlich, wie eng didaktische Motive mit der generativen Idee
verbunden waren, schliefSlich kamen ihre Vertreter tiberwiegend aus dem
Hochschulbereich.

Zur Entwicklung einer neuen Kunstform gehort eine Infrastruktur,
die ihre Idee férdert und unterstiitzt, wie Galerien, Museen, Sammlun-
gen, die Fachpresse, usw. In der Friithphase der Generativen Fotografie
hat sich hier die erste deutsche Fotogalerie, die von Kithe Schroeder
gegriindete Galerie Clarissa in Hannover, verdient gemacht. Sie bestand
nur etwa drei bis vier Jahre ab etwa 1965, bildete aber in der Zeit ein
wichtiges Zentrum fiir die junge, vorwiegend abstrakte und generative
Fotokunst jener Zeit und fiihrte deren Vertreter zusammen. 1968 ging
die Sammlung Galerie Clarissa unter der Bezeichnung >Foto-Graphik«
in den Besitz des Kestner-Museums Hannover ein. Sie ruht heute im
Sprengel Museum Hannover (CLARISSA 1968). — Ein wichtiges Zentrum
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fiir diese Szene war auch die Schweiz mit der ersten europdischen Fotoga-
lerie in Ziirich, der Galerie form. — 1967 zeigte die Berner galerie actuelle die
erste Ausstellung zu dem Begriff >Photographie concrete< mit Arbeiten
von vier Schweizer Avantgardefotografen: Roger Humbert, Jean Frédéric
Schnyder, Rolf Schroeter und René Michler (ROUILLER 1967). Sie waren,
zusammen mit dem Schweizer Théodore Bally, auch Kiinstler der Galerie
Clarissa und vertraten in ihrer konstruktiven Art Ideale der Generativen
Fotografie. — Gut zehn Jahre spiter, um 1977, begann in Breslau, Polen,
ein neues Zentrum dieser Art seine mehr als zwolfjihrige Titigkeit in
der Galerie Foto-Media-Art um den Fotografen und Kurator Jerzy Olek. Sie
existierte bis tiber die politische Wende nach 1990 hinaus und verband
westliche und 6stliche Kiinstler dieser Richtung, auch mit einem inten-
siven theoretischen Austausch mehrerer Ost-West-Konferenzen (OLEK/
KUTERA 1991). Hier wurde besonders der Begriff der Elementarfotografie
vor dem Hintergrund des >historischen Elementarismus< von Theo van
Doesburg fortentwickelt (DOESBURG 1959). Seine sichtbaren Ergebnis-
se sind Ausdruck einer fundamentalistischen und auf ihre dufSersten
Grundbausteine hin reduzierten Fotokunst, ihre Nihe zur Generativen
Fotografie ist offenkundig. — Schliefslich soll im Zusammenhang mit der
Verbreitung des Gedankens Generativer Fotografie — besonders in ihren
Anfingen um 1970 — noch ihr intensiver Austausch mit der aufkom-
menden Computerszene erwihnt werden. Generative Fotografien waren
an wichtigen internationalen Ausstellungen mit Neuen Medien und
Kunsttechnologien beteiligt. Vor allem auch an der Schau Wege zur Compu-
terkunst, zusammengestellt von Herbert W. Franke. Es war eine von Vor-
trigen und Texten begleitete Wanderausstellung, die Anfang der 1970er-
Jahre durch die deutschen Goethe-Institute um die Welt ging und in
mehr als 200 Prisentationen den Gedanken einer fruchtbaren Beziehung
zwischen den >Zwei Kulturen< — Kunst und Technik — eindrucksvoll ins
Bild setzte (FRANKE 2001: 172ff.). Im Rahmen dieses Beitrag konnen nicht
annihernd alle wichtigen Namen und Stationen genannt werden, die auf
dem Weg der Generativen Fotografie frither wie heute eine Rolle spielen.
Daher noch ein Sprung und kurzer Blick in die Gegenwart. Unter
dem Titel Narration und neue Reduktion in der Fotografie formiert sich in
Osterreich eine neue Szene dieser Richtung um die Kunsthistorikerin
Ruth Horak. Sie stellt das traditionelle analoge konkrete Lichtbild durch
Arbeiten von Herwig Kempinger und Robert Davies neben das digitale,
nur noch in rudimentiren Resten an das >Photo« erinnernde >Imagex.
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So in den Arbeiten des Kiinstlerpaares Sabine Bitter und Helmut Weber
(Image. Source, 2000) und Liz Deschenes, einer New Yorker Kiinstlerin,
die sich mit Green Screens, 2001, auf dem schmalen Grat zwischen der
Realitit des Fotos und der Virtualitit des Images behauptet (HORAK
2003). Das gilt auch fiir Arbeiten von Inge Dick mit ihrer Serie Bleu du
Ciel, 1998/99, die damit die Grenzzone zwischen Generativer Fotografie
und generativem Image am eindrucksvollsten schildert (DIck 1999). Die
Riickbindung auf das Vormalige wird zum Haltegriff fiir das Kommen-
de. In England zeigt eine neue Gruppe unter dem Titel Optic Nerve, orga-
nisiert von Roderick Packe, Arbeiten reiner Lichtbildkunst mit seriellem
Einschlag, so Richard Caldicott und Garry Fabian Miller und andere
(PACKE 2003). In den Usa arbeiten James Welling (Abb. 7) und Adam Fuss
an autonomen Bildstrukturen, die sich teilweise mit dem generativen
Gedankengut verbinden (WELLING 1999; FUSS 2002).

Auch im Wissenschafts- und Kunstbetrieb sind Theorie und Praxis
der Generativen Fotografie inzwischen »angekommenc. So als Gegen-
stand eines umfangreichen Programms von Hochschule und Museum
in Bielefeld im Jahr 2000, womit der Gedanke nach fast vierzig Jahren
an seinen Ursprungsort zuriickkehrte. Thema des Projekts: Abstrakte
Fotografie: Die Sichtbarkeit des Bildes. Seine Ergebnisse sind inzwischen
publiziert (KELLEIN/LAMPE 2000;

-

JAGER/WIESING 2000; JAGER 2002).
Zahlreiche Arbeiten der Gene-
rativen Fotografie befinden sich
inzwischen auch in privaten und
offentlichen Sammlungen und
Standardwerken zur Geschichte
der Fotografie. Einige ihrer Friih-
werke sind in die erste museale
Prisentation einer Abteilung >Kon-
krete Fotografie« eingegliedert. Zu
sehen als Dauerausstellung der
Sammlung von Peter C. Ruppert:
Konkrete Kunst in Europa nach 1945 im
Museum Kulturspeicher der Stadt

Abb. 7: Wiirzburg (Wiirzburg 2002). Nach
James Welling: Abstraction # 1A, 1998. . e .

Silbergelatinepapier-Abzug, 89 x 67 cm. ]ahren der Elnfuhrung und Zeiten
Sprengel Museum Hannover, 1999 erfolgreicher Konsolidierung, tre-

438



Generative Fotografie. Versuch einer Einordnung

ten Arbeiten der Generativen Fotografie jetzt in die Phase des Riickblicks
und der Reflexion ein. Sie werden gesammelt, archiviert und gepflegt.

Persinliches Nachwort

Sicherlich waren den ersten Vertretern dieser Richtung die hier ausge-
fithrten Gedanken anfangs nicht in der Form bewusst wie heute. Dieser
Beitrag ist eine Nachbetrachtung. Wir fiihlten mehr, als dass wir wussten,
was wir taten. Das Unternehmen Generative Fotografie war ein Versuch mit
ungewissem Ausgang, ein Wagnis auf ungesichertem Terrain. Erst spiter,
durch Selbstbetrachtung und Selbstreflexion und durch das Sprechen und
Schreiben iiber Generative Fotografie, so wie jetzt hier, gewannen wir tiefere
Einblicke in die vielfiltigen Bedeutungszusammenhinge. Die Selbsta-
nalyse, auch wenn sie erst lange nach dem Schopfungsakt erfolgt, ist Teil
des kiinstlerischen Werkes, Teil eines Gesamtkunstwerks. Es schlief3t die
gedankliche Uberpriifung mit dem Versuch der Einordnung und der the-
oretischen Auseinandersetzung mit Begriffsdefinitionen, usw. — bis hin zu
Uberarbeitungen, Erginzungen, Umdeutungen und Umbenennungen — in
sich ein. Theorie und Praxis gingen jedenfalls bei den Projekten Generati-
ver Fotografie stets eine enge Wech-
selbeziehung und Wechselwirkung
ein. Auch das ist eines ihrer Kenn-
zeichen. Aber auch die intensivste
Selbstbetrachtung erschliefst nicht
die volle Bedeutung des Werkes,
nie. Sie erschliefst sich weder dem
Kiinstler noch durch den Kiinstler,
auch keinem noch so weit ausho-
lenden und klugen Rezipienten!
—»Meine Bilder sind kliiger als ich«,
sagte der Maler Gerhard Richter
in einem Interview (Richter o. D.).
Daher ist jeder Bericht tiber Kunst,

wie dieser, liickenhaft.
Abb. 8: Gottfried Jager: Rest I, 1998. Doch noch einmal Zurl'jck 7u
Silbergelatinepapier-Objekt in .
Distanzrahmen, 50 x 50 cm. Ausstellung den Wechselw1rkungen von Theo-

Lutz Teutloff Galerie, Bielefeld, 2000 rie und Praxis: Erst die radikalen
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Formulierungen des Philosophen der Telematischen Gesellschaft, Vilém
Flusser, und sein Eintreten Fiir eine Philosophie der Fotografie haben den
>modernen< generativen Fotografen, so auch mir, einen tiber das bis
dahin bestehende Begriffsrepertoire hinausgehenden >post-modernenc
Neuansatz und den entscheidenden Begriff dafiir geschenkt: >Frei-
heit<! Freiheit im Apparatekontext: »Freiheit ist, gegen den Apparat
zu spielen« (FLUSSER 1983: 55). Daraus sind, fast wie von selbst, auch
neue Bilder entstanden. Sie 16sen sich von dem bis dahin bestimmen-
den Determinismus der Komposition und der Ordnung der geomet-
rischen Optik und beziehen auch Paradoxie und Spiel in ihren Kanon
ein (Abb. 8). Doch selbst die experimentierenden unter den Fotografen,
so schrinkte Flusser vor zwanzig Jahren kritisch ein, diejenigen Foto-
grafen also, die eine >andere<, experimentelle Praxis seit langem {iben
und lingst mit ihr vertraut sind, auch sie verharren noch in einem
naiven, vormodernen Zustand und sind sich der Tragweite ihrer Praxis
nicht bewusst: »Sie wissen nicht, dass sie eine Antwort auf die Frage
der Freiheit im Apparatkontext tiberhaupt zu geben versuchen« (ebd.).
Wie wahr.

Literatur

BAIER, WOLFGANG: Quellendarstellungen zur Geschichte der Fotografie. Halle/
Saale [veB Fotokinoverlag]| 1964

BENSE, MAX: Programmierung des Schonen. Allgemeine Texttheorie und Text-
dsthetik. Baden-Baden/Krefeld [Agis-Verlag] 1960

BENSE, MAX: Aesthetica. Einfiihrung in die neue Aesthetik. Baden-Baden [Agis-
Verlag] 1965

CLARISSA: Foto-Grafik: Sammlung Clarissa. Ausstellungskatalog. Text: Hajek-
Halke. Heinz. Hannover [Kestner-Museum|] 1968

DOESBURG, THEO VAN: Reprint seines Beitrags zum Elementarismus in
De Stijl 1927. In: HAUS, ANDREAS: Moholy-Nagy. Fotos und Fotogramme.
Miinchen [Schirmer/Mosel] 1959, S. 27

DICK, INGE: Bleu du Ciel. Ausstellungskatalog. Text: Misselbeck, Reinhold.
Wien [Fotogalerie| 1999

FLUSSER, VILEM: Fiir eine Philosophie der Fotografie. Gottingen [European
Photography| 1983

FRANKE, HERBERT W.: Kybernetische Asthetik. In: JAGER, GOTTFRIED:

440



Generative Fotografie. Versuch einer Einordnung

Generative Fotografie. Ausstellungskonzeption und Beteiligung. Katalog-Falt-
blatt. Text: FRANKE, HERBERT W.. Bielefeld [Kunsthaus| 1968 1968

FRANKE, HERBERT W.: Kybernetische Asthetik. Phinomen Kunst. Miinchen,
Basel [Ernst Reinhard Verlag] 1979

FRANKE, HERBERT W.: Wege zur Computerkunst — ein Riickblick. In:
Murnau, Manila, Minsk. so Jahre Goethe-Institut. Miinchen [Verlag C. H.
Beck] 2001

FRANKE, HERBERT W.; GOTTFRIED JAGER: Apparative Kunst. Vom Kaleidoskop
zum Computer. K6ln [DuMont Schauberg] 1973

FUSS, ADAM: Adam Fuss. Ausstellungskatalog. Text: KELLEIN, THOMAS.
Boston [Museum of Fine Arts]; Bielefeld [Kunsthalle Bielefeld] 2002

HOLZHAUSER, KARL MARTIN: Mechano optische Untersuchungen und Lichtmale-
rei. Marburg [Jonas Verlag] 1993

HOLZHAUSER, KARL MARTIN: Konkrete Gesten. Lichtmalerei zwischen Konstruk-
tion und Informel. Bielefeld [Kerber Verlag| 1995

HORAK, RUTH: Rethinking Photography I + II. Narration und neue Reduktion in
der Fotografie. Salzburg [Fotohof edition]| 2003

JAGER, GOTTFRIED: Generative Fotografie. Ausstellungskonzeption und
Beteiligung. Katalog-Faltblatt. Text: FRANKE, HERBERT W. Bielefeld
[Kunsthaus] 1968

JAGER, GOTTFRIED; KARL MARTIN HOLZHAUSER: Generative Fotograﬁe.
Theoretische Grundlegung, Kompendium und Beispiele einer fotografischen
Bildgestaltung. Ravensburg [Otto Maier Verlag| 1975

JAGER, GOTTFRIED: Bildgebende Fotografie. Urspriinge, Konzepte und Spezifika
einer Kunstform. Koln [DuMont Buchverlag] 1088

JAGER, GOTTFRIED; LAMBERT WIESING: Abstrakte Fotografie. Bildmaglichkeiten,
Denkmaglichkeiten. Bielefeld [Lutz Teutloff Galerie| 2000

JAGER, GOTTFRIED (Hrsg.): Die Kunst der Abstrakten Fotografie / The Art of Abstract
Photography. Stuttgart/New York [Arnoldsche Art Publishers] 2002

JAGER, GOTTFRIED: Bildsystem Fotografie. In: SACHS-HOMBACH, KLAUS
(Hrsg.): Bildwissenschaften und Bildwissenschaft. Frankfurt/M. [Suhr-
kamp] 2005

KAUFHOLD, ENNO: Bilder des Ubergangs. Zur Mediengeschichte von Fotografie
und Malerei in Deutschland um 1900. Marburg [Jonas Verlag] 1086

KELLEIN, THOMAS; ANGELA LAMPE (Hrsg.): Abstrakte Fotografie. Ausstel-
lungskatalog. Bielefeld [Kunsthalle Bielefeld]; Ostfildern-Ruit [Hatje
Cantz Verlag] 2000

K6ln, Volkshochschule; Tom; MOEHLEN, EvaA (Hrsg.): Fotografie elementar in

441



GOTTFRIED JAGER

vier Beispielen. Hochschule fiir Bildende Kiinste Hamburg; Koninklijke
Akademie voor Kunst en Vormgeving s-Hertogenbosch; Werkkunst-
schule Bielefeld; Werkkunstschule Dortmund. Ausstellungs-Falt-
blatt. Text: Seitz, Fritz u.a. K6ln [vHS| 1968

KRAUSS, ROLF H.: Sukzessionen. Ausstellungskatalog. Text: Schmalriede,
Manfred. Stuttgart [Autorenverlag] 1977

MOHOLY-NAGY, LASZLO: Malerei Fotografie Film. Bauhausbuch Nr. 8, 1925.
Reprint Ausgabe 1927, Mainz/Berlin [Florian Kupferberg] 1967

OLEK, JERZY; ROMUALD KUTERA: New Spaces of Photography. Second East-West-
Photoconference »European Exchange«. Ausstellungskatalog und Text-
band. Breslau [Galerie Foto-Media-Art]| 1991

PACKE, RODERICK: Optic Nerve. Ausstellungskatalog. Text: Horton, Derek.
Ipswich [Ipswich Borough Council, Wolsey Art Gallery| 2003

PAWEK, KARL: Totale Photographie. Die Optik des neuen Realismus. Olten (cH)/
Freiburg/Br. [Walter Verlag] 1960

RICHTER, GERHARD: Meine Bilder sind kliiger als ich. Zitat aus einem Interview,
zugleich Titel eines Fernsehfilms tiber den Kiinstler. K6In [wDR] o. D.

STEINERT, OTTO (Hrsg.): Subjektive Fotografie und Subjektive Fotografie 2.
Bonn [Briider Auer Verlag] 1952, 1955

WELLING, JAMES: James Welling. Ausstellungskatalog. Text: CUEFF, ALAIN.
Hannover [Sprengel Museum| 1999

WIESING, LAMBERT: Die Sichtbarkeit des Bildes. Geschichte und Perspektiven der
formalen Asthetik. Reinbek b. Hamburg [Rowohlt Taschenbuch Verlag]
1997

Wiirzburg, Museum im Kulturspeicher; LAUTER, MARLENE (Hrsg.): Kon-
krete Kunst in Europa nach 1945. Ausstellungskatalog. Ostfildern-Ruit
[Hatje Cantz Verlag] 2002

442



