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Fotografie: Dokumentation oder Kunstform?
Sehen und Wahrnehmen

Die historischen Bedingungen flhrten zu einer Situation, in der auch heute
noch der Fotografie die Fahigkeit zu einer klnstlerischen Ausdrucksform in
weiten Kreisen der Bevdlkerung abgesprochen wird. Dies ist insofern ver-
standlich, als wissenschaftliche Erkenntnisse erfahrungsgemalB zwischen
finfzig bis hundert Jahren benétigen, bis sie anerkanntes Allgemeingut
werden.

Aufgrund des schon im vorhergehenden Kapitel besprochenen Streites
zwischen Malerei und Fotografie konnte erlautert werden, wieso die Foto-
grafie die damaligen Ziele der Malerei (Realitatstreue, Detailscharfe und
Perspektive) ibernahm und die Malerei sich stattdessen der Auflésung der
Formen und Farben zuwandte.

Die Fotografie hat als Dokumentationsmittel heute die Malerei nahezu vél-
lig abgeldst. Aber ebenso, wie die Malerei in der Anwendung als Dokumen-
tation unausweichlich eine klnstlerische Komponente hat, so gilt dies um-
gekehrt ebenso flr die Fotografie. Der Gedanke, ein Fotograf kdnne ir-
gendeine fotografische Aufnahme machen, ohne gestaltend einzugreifen,
ist schlicht falsch. Er muss zumindest einen Ausschnitt wahlen und das zu
fotografierende Objekt darin anordnen. Brennweite und Focus sind ent-
sprechend ihrer spezifischen und gewollten Wirkung einzusetzen. Die Um-
wandlung der dreidimensionalen Wirklichkeit in ein zweidimensionales Bild
muss bedacht und gelést werden. Uber die Qualitét des Ergebnisses ist
damit noch nichts gesagt - das gilt allerdings sinngemaB auch fur die ma-
lende Zunft.

International wegweisende Pioniere auf den Gebieten der fotografischen
Kunst und der Fotogeschichte sind Helmut und Alison Gernsheim. Ihre
Sammlung aus rund 35000 Originalfotos und mehr als 3000 anderen Foto-
grafica wurde 1965 von der University of Texas Uubernommen und steht
seitdem am Harry Ransom Center flir Wissenschaft und Forschung zur
Verfligung. Bis zu seinem Tode im Jahr 1995 hatte Gernsheim eine neue
Sammlung mit rund 5000 Fotografien aufgebaut, die von der Curt-
Engelhorn-Stiftung fir die Reiss-Engelhorn-Museen in Mannheim erworben
wurde. Technik, Sprache und der Einfluss des fotografischen Bildes selbst
fUhren zu einer fortlaufenden Erweiterung sowohl des kinstlerischen Aus-
druckes des Mediums als auch seiner kulturellen Wirkung.
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2.1.1 Positivistischer Ansatz

Fur die Erklarung der Wahrnehmung von Bildern sind zwei Theorien und
eine These verbreitet:

---  Die Gestalttheorie ermdéglicht eine formalasthetische Beurteilung von
Bildern. Unser visuelles Wahrnehmungssystem versucht durch Ord-
nen und Zusammenfassen zu einem leichteren Erkennen und Ver-
stehen unserer Umwelt zu kommen.

--- Die Informationstheorie besagt, dass Neues und Bekanntes so auf-
einander abzustimmen sind, dass sich eine gleichermaBen verstand-
liche wie interessante Nachricht ergibt. Die Wirkung ist individuell:
Was flr den einen neu ist, ist fir den anderen ein alter Hut.

---  SchlieBlich weist die Emotionsthese auf einen mdglichen emotiona-
len Bildgehalt hin. Danach kann ein Bild auch ausschlieBlich das Ge-
fihl ansprechen und dadurch seine Qualitat erlangen. Der Eindruck
hangt dabei maBgeblich von der Sensibilitat des Betrachters ab.

Unter Wertung des vorher Gesagten lassen sich Bilder also grundsatzlich
nach drei Kategorien beurteilen:

-—- Bilder mit Uberwiegendem Informationsgehalt
---  Bilder mit Gberwiegend asthetischem Gehalt

--- Bilder mit Uberwiegendem Emotionsgehalt.

Ein Bild kann nicht nur einer Kategorie allein angehdren. Alle Mischformen
sind mdéglich. Ein Bild mit z.B. informativem Inhalt braucht nicht auf Asthe-
tik und Emotion zu verzichten. Ein Bild, das keiner dieser drei Kategorien
oder ihren Mischformen folgt, lasst den Betrachter dagegen gleichglltig.

Diese Kategorien gelten flr Bilder im Allgemeinen, also gleichermaBen fir
Malerei wie flir Fotografie.

Abbildungsscharfe und Perspektive sind ein mdgliches, aber kein hinrei-
chendes Kriterium fir den kinstlerischen Anspruch einer Fotografie — ge-
nauso wenig wie fur ein gemaltes Bild.

Die bisher genannten Kriterien zur Wahrnehmung von Bildern folgen ei-
nem eher positivistischen Ansatz. Sie beschreiben die Wirkung bestimmter
Phanomene (Informationsgehalt, asthetischer Gehalt und Emotionsgehalt)
auf die Wahrnehmung von Bildern, ohne zu den eigentlichen Ursachen die-
ser Wirkungen vorzudringen.
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2.1.2 Vom Wesen der Fotografie

Ein anderer Weg wird beschritten, wenn man vom Wesen der Fotografie
spricht und damit versucht, unter das oberflachlich Wahrnehmbare zu
dringen. In diesem Sinne besteht die Fotografie aus drei Ebenen

--- Die materielle Ebene
--- Die darstellende Ebene
--- Die geistige Ebene.

Die materielle Ebene beinhaltet die Unterlage aus Papier, Kunststoff oder
Metall ebenso wie Art der Oberflache - z.B. glanzend, matt, strukturiert.
Eine Fotografie ist flach, sie hat einen Rand und sie ist statisch, d.h. u.a.
sie bewegt sich nicht. Obwohl die Fotografie flach ist, ist sie keine wirkliche
Flache. Durch die Papierstarke hat sie eine materielle Dimension. Die
Flachheit des Fotopapiers etabliert die Bildflache. Der Rand des Papiers
verlangt nach einer Bildgrenze. Die Statik des Bildes bedingt die Erfahrung
des Einflusses der Belichtungszeit ebenso wie die des Zeitablaufes in der
Fotografie. Auch auf einem Computermonitor ist die Abbildung einer Foto-
grafie flach, statisch und begrenzt. Die Ausfihrung als Schwarz-WeiB3- oder
Farbfotografie ist ebenfalls Teil der materiellen Ebene. Als Gegenstand hat
eine Fotografie ein Eigenleben. Man kann sie in einem Schuhkarton oder in
einem Museum aufbewahren. Man kann sie kaufen oder verkaufen, sie
kann Gebrauchsgegenstand oder Kunstwerk sein. Der Kontext, in dem ei-
ne Fotografie steht, beeinflusst die Bedeutung, die ein Betrachter ihr ver-
leiht.

Diese materiellen Qualitaten bestimmen auch einige der visuellen Eigen-
schaften einer Fotografie. Durch die bewusste Entscheidung fir einen be-
stimmten visuellen Stil kann der Fotograf zur Lesart eines Bildes beitra-
gen.

Die darstellende Ebene beinhaltet alles, was mit der Erstellung der Foto-
grafie zu tun hat. Wahrend ein Maler mit einer leeren Leinwand anfangt
und ein Bild konstruiert, beginnt der Fotograf mit der Unordnung der Welt
und wahlt ein Bild aus und verleiht der Szene eine Ordnung. Er normiert
das Durcheinander und verleiht ihm Struktur. Er schafft diese Ordnung
durch die Wahl einer (1) Perspektive, eines (2) Ausschnittes und eines (3)
Aufnahmezeitpunktes. Dazu kommt (4) die Wahl des Focus und eines Ver-
laufes der Scharfentiefe.

Diese vier Kennzeichen bestimmen den Bildinhalt und seine Struktur. Auf
ihnen basiert die visuelle Grammatik einer Fotografie. Mit ihnen bringt ein
Fotograf sein Geflhl fur die Welt zum Ausdruck. Er verleiht seinen Wahr-
nehmungen Struktur und artikuliert ihre Inhalte.

In konventionellem Sinne sind sie verantwortlich flir das, was wir gemein-
hin als ,Fehler" eines Schnappschusses ansehen: Versehentlich falsche Fo-
kussierung und abgeschnittenen Koépfe, Durcheinander und unglnstiger
Moment.
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Aber auch im Sinne moderner abstrakter Fotografie in kreativer Unscharfe
sind diese Kriterien tragfahig. Keine Perspektive ist eben auch eine Per-
spektive, und keine Scharfe ist auch eine Art des Fokus. Dagegen ist eine
Fotografie ohne Begrenzung, d.h. ohne Wahl des Ausschnittes, nicht mdg-
lich. Ebenso ist der Aufnahmezeitpunkt zwar wahlbar, aber am Ende auch
unabdingbar.

In der geistigen Ebene lauft alles das ab, was unser Gehirn mit einem
Bild macht. Wenn man eine Fotografie betrachtet, sieht man ein geistiges
Bild, d.h. eine geistige Konstruktion. Wenn man mit den Augen Uber eine
Fotografie mit starker Tiefenwirkung streicht, so hat man das Gefihl, als
ob die Augen standig neu fokussieren wirden. Dies ist tatsachlich aber
nicht der Fall, da der Augenabstand aller Stellen des Bildes gleich ist. Es ist
unser Verstand, der innerhalb des geistigen Bildes von diesem Bild den
Fokus andert, mit allen Begleiterscheinungen des Neufokussierens der Au-
gen. Was also wechselt, ist unser geistiger Fokus. Die materielle Ebene
und die darstellende Ebene wirken in die geistige Ebene hinein - sie sind
sozusagen das Futter fur die geistige Ebene. Wir sprechen von geistigem
Modellieren. Jede Ebene bereitet die Grundlage, auf der die nachste Ebene
aufbaut. Gleichzeitig strahlt sie zurlick und vergréBert so die Bedeutung
der Ebene, auf der sie ruht. Die geistige Ebene verwandelt das fotografi-
sche Bild auf einem Stlck Papier in eine verfihrerische Illusion, in eine
Wahrheit oder neue Realitat. Emotionen werden geweckt - in der einen
wie in der anderen Richtung. Insbesondere abstrakte Fotografie und krea-
tive Unscharfe bedlirfen einer starken geistigen Ebene, um die verminder-
te Gegenstandlichkeit durch Fantasie zu fullen.
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2.2 Das gegenstindliche Bild als Uberlebenshilfe

Die auBerordentliche groBe Fahigkeit des menschlichen Gehirnes in Kate-
gorien zu denken, ist einer der wesentlichen und entscheidenden Unter-
schiede zwischen Mensch und Tier (ein anderer ist der Besitz der Sprache).

Wer je an einem afrikanischen Wasserloch Huftiere beobachtet hat, wenn
diese ein Lowenrudel entdeckt haben, wei3 wovon die Rede ist. Die Huftie-
re fliehen eine kurze Strecke, bis die Léwen nicht mehr wahrzunehmen
sind. Nach einer kurzen Verschnaufpause kehren sie an genau die gleiche
Stelle wieder zurlick. Mit dem Ergebnis, dass sie angesichts der immer
noch dort verweilenden Léwen wieder fliehen. Dieser Vorgang wiederholt
sich so oft, bis die Léwen schlieBlich ihr Opfer gefunden haben - oder sich
trollen.

Eine tiefergreifende Diskussion dieses Sachverhaltes wirde den Rahmen
dieser Darlegungen bei weitem Uberschreiten. Daher nur so viel: Es liegt
eher nicht am schwachen Erinnerungsvermoégen der Huftiere - sie finden
z.B. die Lokalitaten ihres Gebietes leicht wieder. Vielmehr haben sie wohl
keine Kategorie flir das Thema ,Wo ich heute besser nicht noch einmal
hingehe'.

Dadurch soll plakativ deutlich gemacht werden, welche groBe und Uberle-
benswichtige Bedeutung das Ordnen und Zusammenfassen der Beobach-
tungen und Erlebnisse flr das Individuum hat. Nur so lasst es sich zu ei-
nem leichteren und schnellerem Erkennen und Verstehen der Umwelt
kommen. Es ist eine Verhaltensweise, die offensichtlich tief in unserem
evolutionaren Werdegang verankert ist.

In diesem Sinne liefert die Gestalttheorie — aber auch das, was uber die
darstellende Ebene gesagt wurde - einen wesentlichen Beitrag zum Ver-
standnis dessen, was gewohnlich an Anspruch an die Fotografie gestellt
wird, namlich Schérfe und Perspektive, oder kurz Gegenstindlichkeit. Bis
zum Aufkommen der Fotografie waren dies auch wesentliche Zielsetzun-
gen der (europaischen) Malerei.

Indem wir ein scharfes und leicht zu erfassendes Bild wahrnehmen, be-
herrschen wir (symbolisch) die Gefahren des Lebens. Also finden wir sol-
che Bilder gut. Sie geben uns Sicherheit. Wir fihlen uns Gberlegen - auch
wenn wir den Klnstler und sein Werk bewundern. Wir kénnen sogar sa-
gen, gerade weil wir uns uUberlegen flhlen, kénnen wir bewundern. Diese
Art der Bewunderung hat oft auch etwas Goénnerhaftes. Einen Konkurren-
ten werden wir dagegen kaum je bewundern. Diese Uberlegungen werden
auch gestltzt durch die eiszeitliche Malerei und den damit verbundenen
Jagdzauber: Die Betrachtung eines in der malerischen Darstellung auf die
wesentlichen Merkmale reduzierten Tieres verleiht dem Betrachter Macht
Uber dieses Tier. Der Voodoo-Zauber zielt in ahnliche Richtung.

Gegenstandliche Bilder dirfen durchaus auch Nachrichten enthalten und

Emotionen transportieren. Diese Komponenten sind erwlnscht, wenn sie
die Bildaussage verstarken.
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Es ist eine der Aufgaben des Kiinstlers, in dem Bild eine neue Realitat
sichtbar zu machen - sozusagen die Realitdt hinter der Realitat, das We-
sen der Dinge. Dies geschieht durch Abstraktion von der vordergrindigen
Realitat. Der Grad der Abstraktion kann unterschiedlich sein, beginnend
bei einer leichten, kaum wahrnehmbaren Abstraktion bis hin zu einer vélli-
gen Auflésung der Formen und Farben.

Wir erkennen also, dass Gegenstandlichkeit und Abstraktion nur die ver-
schiedenen Auspragungen desselben Vorganges sind, namlich der Suche
nach einer neuen Realitat.

Allerdings sind die Auswirkungen auf den Betrachter voéllig unterschiedlich.
Wahrend das gegenstandliche Bild in der beschriebenen Weise den Be-
trachter in seiner Lebenshaltung bestatigt, erzeugt ein rein abstraktes Bild,
d.h. ein Bild ohne gegenstandliche Komponenten, beim unvorbereiteten
Betrachter ein Gefiuhl der Unsicherheit, weil er im wahrsten Sinne des
Wortes nichts erkennen kann. Dies ist Ubrigens ein ganz allgemeines Pha-
nomen. Bei jedweder Kunst-Rezeption sucht der Betrachter (oder Hdérer)
nach Bekanntem. Erst wenn Bekanntes gefunden wurde, ist man bereit
sich auf Neues einzulassen. Ein Kunstwerk muss neben Neuem auch Be-
kanntes enthalten, wenn es vom Publikum anerkannt werden will. Ein
Kunstwerk, das nur Neues enthalt, ist - zumindest zunachst - zum Schei-
tern verurteilt. Aber auch ein vdéllig abstraktes Kunstwerk kann bei einem
an diese Art Kunst gewbhnten Rezipienten ein Wiedererkennungsmoment
bewirken.
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2.3 Abstrakte Kunst: Eine Begriffsverwirrung?

Abstrakt bedeutet nicht gegenstdndlich. Unter dieser Pramisse ist ein abs-
traktes Kunstwerk ein Widerspruch in sich. Jedes Kunstwerk ist zu mindes-
tens in seiner Existenz als handwerkliches Werkstiick immer gegenstand-
lich (ist fur ein Bild leicht nachvollziehbar, gilt sinngemaB aber auch fir
musikalische, literarische und andere geistige Werke). Es wurde daher
schon vor Jahren vorgeschlagen, anstelle von abstrakter Kunst besser von
abstrahierender Kunst zu sprechen. Dieser Vorschlag hat sich aber kaum
durchgesetzt. Dies wohl deshalb, weil im Englischen das Wort abstract
beide Bedeutungen hat (abstract und to abstract) und dieser feinsinnige
Unterschied nur schwer zu verbalisieren ist.

Wir benutzen daher hier zwar das Wort abstrakt, aber wohl wissend, dass
es eigentlich abstrahierend heiBen miusste.

Zu allem Uberfluss wird der Begriff abstrakt umgangssprachlich auch noch
in einem anderen Zusammenhang benutzt. Landlaufig bezeichnet man ein
gegenstandliches Bild, dessen Inhalt sich nicht gleich erschlieBt, ebenfalls
als abstrakt (oft in der Makro-Fotografie, aber auch in anderen Bereichen
der Fotografie). Hierbei werden Gegenstandlichkeit und Informationsgehalt
eines Bildes unzulassig vermischt.
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2.4 Kreative Unscharfe:
Die Abstraktion im Fotografischen

Seit den Anfangen der Kunst sind zwei schdpferische Haupttendenzen im
Menschen wirksam. Einerseits ist es der Wunsch, die reale Welt wiederzu-
geben - einschlieBlich der in Traum und Vorstellung erschauten Welt, die
fir den primitiven Geist eine gleich starke Realitat besitzt. Andererseits ist
es das Bestreben, anstelle von Dingen Zeichen zu erfinden und ihnen ech-
te Ausdruckskraft voll innerer Bedeutung zu geben.

Daher: Abstraktion ist eine Konstante des menschlichen Geistes.

Zunehmende Abstraktion (im Sinne von Ent-Gegenstandlichung) fihrt im
Bild zu steigender Unscharfe und Loslésung vom eigentlichen Ursprung.
Gleichzeitig gewinnt — auch im Sinne der geistigen Ebene - die neue Reali-
tat Kontur vor unserem inneren Auge. Wir schauen auf Unscharfe und ge-
winnen Scharfe in unseren Empfindungen.

In der Fotografie wird Unscharfe aus den bereits beschriebenen histori-
schen Griinden eher als Zeichen flir Unvermdgen interpretiert. Mit Absicht
eingesetzte Unscharfe wird zur Unterscheidung als Kreative Unscharfe
bezeichnet. Entsprechend dem englischen Begriff Creative Unsharpness
benutzen wir die Abkiirzung CU. Der gezielt angewendete Verlauf von
Scharfentiefe gehdrt nicht in den Bereich der kreativen Unscharfe.

In ihrer milderen Form kann Kreative Unscharfe durchaus noch einigerma-
Ben scharfe Bildteile enthalten, die das Auge lenken und die Interpretation
erleichtern. Wie aber in der Malerei, so kann es auch in einer starkeren
Form der Kreativen Unscharfe zu einer voélligen Auflésung der Form kom-
men und die Farbe allein bestimmend sein. Die Zusammenhange zwischen
Farbe und Emotion sind in der Literatur haufig erértert worden und brau-
chen hier nicht wiederholt werden. Die kreative Unscharfe kann einen Be-
trachter dazu verleiten, sich mit einer solchen Fotografie wesentlich langer
auseinanderzusetzen als mit einer Fotografie in konventioneller Scharfe.
Dies liegt daran, dass bei einer Fotografie mit kreativer Unscharfe das
Wiedererkennungsmoment deutlich kleiner ist und das zu erkundende Are-
al entsprechend grdBer als bei einer konventionellen Fotografie.

Die kreative Unscharfe ist eine Antwort der Fotografie auf die abstrakte
Malerei. Sie hat daher eine Bedeutung, die Uber das rein Technische weit
hinausgeht.

Wie bereits friher erwahnt, kann man lesen, 99,8% aller unscharfen Foto-
grafien seien misslungene Bilder. Unter Einbeziehung des zuvor Dargeleg-
ten kann man aber auch sagen, erst wenn mehr als 50% aller Fotografen
mit kdnstlerischem Anspruch sich einer kreativen Unscharfe bedienen, hat
die Mehrheit der Fotografen begriffen, welche klinstlerischen Mittel ihrem
Handwerkszeug innewohnen.
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2.5 Bildtitel als Schliissel zum Inhalt

Bilder haben gewdhnlich einen Titel. Solch ein Titel kann mehr oder weni-
ger zusatzliche Informationen zu einem Bild transportieren.

Stellen wir uns also eine Fotografie von einem Bahnhof vor. Im ersten Fall
sei der Titel ,Bahnhof'. Dieser Titel ist trivial, weil er nichts besagt, was der
Betrachter nicht ohnehin schon sieht. Im zweiten Fall sei der Titel ,Bahnhof
von Kalkutta'. Jetzt erfahrt der Betrachter nicht nur den Ort des Bahnhofs
(den er aus der Fotografie allein nicht entnehmen konnte), sondern auch,
dass der Fotograf eine Fernreise unternommen hat. HeiBt der Titel gar
,Bahnhof von Kalkutta, fotografiert mit Leica S2', so weiB der Betrachter
nun sogar, dass der Fotograf reich ist und, dass die Leica S2 eine robuste
Kamera ist, weil sie solch eine Reise und dieses Klima ausgehalten hat.

Der Titel bietet die Mdglichkeit, Informationen mitzuliefern, die so im Bild
nicht vorhanden sind. Sie kénnen daflr benutzt werden, um den Betrach-
ter im Sinne des Fotografen einzunehmen. Bei falscher Anwendung erzeu-
gen sie den gegenteiligen Effekt. Dies ist besonders bei ironisch gemeinten
Titeln zu bedenken.

Bei Fotografien mit kreativer Unscharfe ist die Titelfindung komplizierter.
Da es eines der Ziele ist, den Betrachter mdglichst lange mit dem Bild zu
beschaftigen, sollte der Titel keinen verwertbaren Hinweis auf den Bildin-
halt geben. Zeigt eine Fotografie z.B. eine Klarinetten-Spielerin in kreati-
ver Unscharfe, so wirde ein entsprechender Titel die Bilderkundung des
Betrachters eventuell stark abkirzen. Ein Titel wie ‘Musica' sagt alles und
erklart doch nichts.

Mit dieser Problematik haben sich auch die abstrakten Maler intensiv aus-
einandergesetzt. Einige kamen zu dem Ergebnis, ihre Bilder mit nur sich
ihnen selbst erschlieBenden Buchstaben- und Zahlenfolgen zu benennen.
In letzter Konsequenz haben andere Klnstler ihre Bilder gar nicht betitelt,
was allerdings die spatere Katalogisierung nicht gerade vereinfacht hat.
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2.6 Kunst: Absicht oder Zufall?

Der Fotografie wird oft vorgeworfen, dass ihr Ergebnis zufédllig sei. Dies
wird damit begriindet, dass die Fotografie in einer einhundertzwanzigstel
Sekunde entsteht. Der Zeitaufwand sei minimal und die schon erwahnte
ordnende Hand des Fotografen fehle.

Nun, diesen Argumenten sind wir schon im vorhergehenden Kapitel entge-
gengetreten.

Worum es an dieser Stelle geht, ist zu fragen, ob in der Malerei alles nur
die Folge einer lang planenden Absicht sei. Ist es nicht Zufall, wenn Manet
an einem bestimmten Tag, in einem bestimmten Jahr, an einem bestimm-
ten Ort, zu einer bestimmten Tageszeit gerade diese eine Lichtstimmung
erlebt hat, die er dann auf seiner Staffelei festgehalten hat? Oder hat er
durch intensive Beobachtung gerade auf diesen Zeitpunkt hingearbeitet?
Oder aber - ganz banal - war dies der einzige Tag, an dem er seiner ge-
schwatzigen Nachbarin entwischt ist? Ebenso der Fotograf: Hat er lange
auf diesen Zeitpunkt hingearbeitet, oder war er nur zuféllig zur richtigen
Zeit am richtigen Ort? Aber auch dann ware eine kunstvolle Fotografie
nicht garantiert.

Ebenso wenig kann der flr die Entstehung eines Werkes getriebene Auf-
wand ein Kriterium flr seinen maoglichen kinstlerischen Wert sein - weder
in die eine oder die andere Richtung.

Daftr, ob wir ein Bild als kunstlerisch empfinden, muss seine Entstehungs-
geschichte egal sein. Ein Kunstwerk wirkt aus sich selbst heraus, in Ab-
hangigkeit von der Erfahrungswelt des Betrachters. Nur so erklart es sich,
dass Kunstwerke in verschiedenen Epochen unterschiedlich beurteilt wer-
den. Was heute Zustimmung findet, ist in der nachsten Generation viel-
leicht vergessen - was heute unbeachtet bleibt, wird in der Zukunft viel-
leicht die Menschen bewegen.

Uber den kiinstlerischen Wert entscheidet nicht, ob ein Werk erst nach
langer Planung oder aber zufallig entsteht, ob mit viel Aufwand oder eher
beildaufig. Das Handeln des Genies ist oft spontan, fir AuBenstehende zu-
fallig. Entscheidend fir den kinstlerischen Wert ist allein die Fahigkeit ei-
nes Werkes, die Emotionen des unvoreingenommenen Betrachters zu we-
cken.

In diesem Sinne bietet jede Art von Fotografie die Mdéglichkeit der klinstle-
rischen Ausdrucksform. Allerdings erhebt nicht jede Fotografie einen
klnstlerischen Anspruch. Darin mag sie sich von der Malerei unterschei-
den.
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