


SAMMLUNG MIRAMAR

Mit mehr als sechzig Jahren Erfahrung und tber einer Million Bildern in seinem Archiv Gbernimmt Pedro
Meyer die Aufgabe, eine Vielzahl von Geschichten zu teilen, die dieses sich standig weiterentwickelnde
Werk begleiten.

Diese Erzahlungen spiegeln nicht nur seinen fotografischen Blick wider, sondern auch einen wesentlichen
Teil seines beruflichen Engagements im Laufe seiner Karriere.

Die Sammlung Miramar ist ein retrospektives und autobiografisches Kompendium, bestehend aus mehr
als einundvierzig Banden, die seine fotografische Entwicklung von den 1950er-Jahren bis hin zur Integra-
tion neuer Technologien wie der Kunstlichen Intelligenz dokumentieren.

ALGORITHMEN

In Algorithmen, seinem neuesten fotografischen Werk, erforscht Pedro Meyer kreative Prozesse durch neue
Technologien wie die Klnstliche Intelligenz.

Dieses Buch enthalt und erdffnet ein Multiversum von Bildern, die auf Fotografien basieren, die der Autor in
verschiedenen Momenten seiner Laufbahn aufgenommen und mit den heutigen Technologien kreativ veran-
dert hat, um ihnen eine neue erzahlerische Bedeutung zu verleihen.

Jenseits von Vorurteilen und Angsten angesichts der rasanten Veranderungen durch Kl erlaubt sich Meyer,
spielerisch neue Wege des fotografischen Diskurses zu erproben.

Die hier prasentierten Bilder sind facettenreich in Stil und Komposition und eroffnen einen Raum, um das
Wesen des Fotografischen neu zu befragen. Zudem regt der Autor zu einer Reflexion Uber die Natur des visu-
ellen Schaffens im digitalen Zeitalter an.
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Meinem Freund Gabriel (Gabo) Garcia Marquez (1927-2014), der mich gelehrt hat, zu traumen.

Das Werk von Pedro Meyer eroffnet der Fotografie neue Wege. Wahrend das Kino starre Bilder in Bewegung
verknUpft, vollzieht Meyer das Gegenteil, indem er zahlreiche Momente in einer einzigen, bedeutungsvollen

Fotografie zusammenfuhrt. Seine Methode spiegelt das Funktionieren des Gedachtnisses wider, indem sie

verstreute visuelle Erfahrungen zu einem einzigen bedeutungsvollen Bild verschmilzt.“

—Paul Wamble, 1989

JENSEITS DES OBJEKTIVS

Dieses Buch wurde von Menschen gemacht — und von ihren Werkzeugen: Bleistiften, Stiften, Notizblchern,
Elektrizitat, Fingern, Mausen, Gehirnen, Bildschirmen, Telefonen, Kameras, Scannern, Internet, viel Kaffee
und kunstlicher Intelligenz.

Ich habe mich kdstlich amusiert Uber all die Argumente gegen Kl, besonders Uber jene, die sich an offensicht-
lich ,erfundenen® Bildern stéren. ,Wohin soll das alles fuhren?“ wird man uns mit berechtigter Sorge fragen.
Und wahrend unsere Kritiker Angst zu verbreiten suchen, ist bemerkenswert, wie sie versuchen, mit einem
Taschenspielertrick die eigentlichen Probleme zu verbergen, die unter diesem Knoten liegen — Probleme, die
uns lediglich diskreditieren, ohne etwas anzubieten. Die Angst vor dem Unbekannten ist ein machtiges Mittel,
um diejenigen zu kontrollieren, die es wagen, uber ihre unmittelbare Umgebung hinauszublicken.

Sehen wir es uns genauer an. Sind Fake News — mit oder ohne Bilder — wirklich erst in dieser neuen techno-
logischen Ara entstanden? Natirlich nicht. Falsche Nachrichten sind seit jeher ein Grundpfeiler sdmtlicher
Erzahlungen in der Welt. Die Geschichte der Menschheit ist durchdrungen von Narrativen, die fur die einen
falsch, fur andere nicht ganz so falsch sind. Zu glauben, es gabe nur eine Wahrheit in diesen Geschichten, die
weder Mathematiker noch Philosophen je in Einklang bringen konnten, ware naiv.

Die Bibel ist ein interessantes Beispiel. Sie ist die Sammlung heiliger Schriften fir Juden und Christen. Sie
gliedert sich in zwei Hauptteile: das Alte Testament, das die hebraischen Schriften umfasst, und das Neue
Testament, das aus Texten der fruhen Christen besteht.

Die Frage, ob die Bibel Fake News enthalt, hangt von der Perspektive und vom Glauben jedes Einzelnen ab.
Fur Glaubige gilt sie als gottlich inspiriert und wahr. Manche interpretieren die Texte als historische Berichte,
moralische Lehren oder allegorische Geschichten, die tiefere geistige Wahrheiten vermitteln sollen. Andere
sehen in ihr eine Mischung aus Geschichte, kulturellem Kontext und Mythos.

Aus historisch-kritischer Perspektive konnen einige biblische Erzahlungen auf realen Ereignissen basieren,
wahrend andere stark Ubersteigerte Metaphern oder vollstandig erfunden sein kdnnten. Das bedeutet jedoch
nicht zwangslaufig, dass die Bibel ,falsch” ist, sondern dass sie im jeweiligen historischen und kulturellen
Kontext verstanden werden muss.

Wichtig ist, sich zu erinnern: Religiose Texte dienen Millionen Menschen als Quelle spiritueller Orientierung
und Inspiration. Wie man sie deutet und anwendet, variiert stark je nach persdnlichen Uberzeugungen, kultu-
rellem Umfeld und individueller Auslegung.



Wenn bereits ein heiliges Buch so viel Unsicherheit Uber die Wahrheit seiner Worte in sich tragt — wie viel Un-
wahrheit lasst sich dann wohl in unserem alltaglichen Dasein finden? Zeitungen in aller Welt waren schon
lange vor der Erfindung von Kl, Fernsehen oder Internet Produzenten falscher Nachrichten.

In diesem Sinne ist es zwar schwierig, ganze Kriege ausschlie3lich den Falschmeldungen der Presse zuzu-
schreiben, doch hat es zahlreiche Konflikte gegeben, in denen Desinformation, Propaganda und mediale
Manipulation eine entscheidende Rolle dabei spielten, Spannungen auszuldsen oder zu verscharfen.

Der Spanisch-Amerikanische Krieg (1898): Die Explosion der USS Maine im Hafen von Havanna war ein
Ausloser fur den Krieg zwischen den Vereinigten Staaten und Spanien. Die US-amerikanischen Zeitungen,
insbesondere die von William Randolph Hearst und Joseph Pulitzer, betrieben sensationsheischenden Jour-
nalismus, uberhdhten das Ereignis und beschuldigten Spanien ohne eindeutige Beweise. Dies heizte die
offentliche Meinung an und drangte die USA in den Krieg. Ist es nicht ironisch, dass der renommierte Pu-
litzer-Preis den Namen eines Mannes tragt, der half, einen Krieg auf der Grundlage von Desinformation zu
entfachen?

Der Vietnamkrieg (1955-1975): Mit dem Tonkin-Zwischenfall 1964 behaupteten die Vereinigten Staaten, nor-
dvietnamesische Schiffe hatten ihre Zerstorer angegriffen. Der Vorfall wurde von der Presse und der dama-
ligen Regierung Ubertrieben. Diese falsche Erzahlung diente als Vorwand, das US-Engagement in Vietnam
massiv auszuweiten, was schlieB3lich in einen groBangelegten Krieg mundete.

Der Irakkrieg (2003-2011): Die Medien spielten eine zentrale Rolle bei der Verbreitung der Behauptung, der
Irak besitze Massenvernichtungswaffen und unterhalte Verbindungen zu Al-Qaida. Diese Narrative waren die
Hauptbegrindungen fur die US-gefuhrte Invasion. Als sich herausstellte, dass diese Behauptungen falsch
waren, wurde die Rolle der Medien heftig kritisiert — daflr, dass sie die Regierungsnarrative verstarkten, statt
sie zu hinterfragen.

Wir selbst berichteten damals daruber auf dem Fotografie-Portal ZoneZero.com. In einem Editorial wiesen wir
darauf hin, dass die vom damaligen US-AuBenminister General Colin Powell im Februar 2003 vor der UNO
prasentierten ,Beweise” nichts weiter als Fotos ohne stichhaltige Belege waren — vollig unzureichend, um
zu beweisen, dass der Irak Massenvernichtungswaffen besitze. Naturlich wurde das Editorial zahllose Male
diskreditiert. Drei Jahre spater jedoch entschuldigte sich Powell selbst bei den Vereinten Nationen dafur, jene
Fotos benutzt zu haben, um eine falsche Erzahlung zu stltzen. Die angeblichen Waffen wurden nie gefunden.

Und nun wollen die Huter der bestehenden Ordnung suggerieren, dass digitale Fotografie mit Kl uns auf eben
jene Irrwege fuhren kdnnte, von denen wir doch gerade kommen - lange bevor die Werkzeuge der zeitgends-
sischen Fotografie uberhaupt erfunden wurden.

Dies verdeutlicht, wie Falschmeldungen oder die Manipulation von Informationen durch die Presse zum Aus-
bruch oder zur Eskalation von Konflikten zwischen Nationen beitragen konnen. Es ist jedoch wichtig anzue-
rkennen, dass Kriege in der Regel das Ergebnis komplexer Wechselwirkungen sind, wobei Medien und Pro-
paganda nur zwei Faktoren in einem weitaus groBeren Kontext darstellen.

Die Drohung vom , Tod der Dokumentarfotografie® wird uns bereits seit Beginn des digitalen Zeitalters in den
1990er-Jahren vor Augen gehalten. Die Dokumentarfotografie sei tot, hieB es — als ware sie nicht schon vor-
her fur tot erklart worden, aus denselben Grinden, die die Warner heute wieder lautstark anfihren.



Naturlich: Wenn Menschen auch nurdie geringste Gelegenheit haben, ein Werkzeug zu ihrem Vorteil einzuset-
zen, werden sie es tun. Glauben wir also nicht, man konne das verhindern. Es gibt keinen Prozess, der Betrug
vollstandig unterbinden konnte — und den hat es auch in der Geschichte der Menschheit nie gegeben. Man
muss nur auf die Finanzmarkte blicken, die sich auf zahllose Lugen stutzen, zugeschnitten auf die Interessen
von Nationen, Gruppen, Clans und Individuen.

Einer der Vorteile von Kl besteht darin, dass sie uns endgultig von der lllusion befreit, Fotografie sei ein get-
reues Abbild der Realitat. Anders gesagt: Niemand wird mehr Fotografie als unerschutterliches Zeugnis fur
irgendetwas heranziehen kdnnen, sondern —wie es schon immer war — als eine Interpretation der Wirklichkeit,
die uns zu tiefgehenden Reflexionen fuhren kann.

Anstatt diese neue Technologie und ihre méglichen Folgen flr Fotografie und Information zu flrchten, sollten
wir den Wandel annehmen und lernen, uns an ihn anzupassen.

Das digitale Zeitalter hat unzahlige Moglichkeiten fur Kreativitat, Innovation und den Austausch von Ideen er-
offnet. Die genannten Werkzeuge sind — wie jede andere Technologie — schlicht Werkzeuge, neutral an sich;
die Verantwortung fur ihren verantwortungsvollen Gebrauch liegt bei denen, die sie anwenden.

Deshalb sollten wir uns nicht von der vermeintlichen Bedrohung einschlchtern lassen, die Kl fur die Foto-
grafie und die Vermittlung von ldeen darstellen soll. Stattdessen mussen wir die eigentlichen Probleme in
unserer Gesellschaft angehen: Ungleichheit, Diskriminierung und mangelnde kritische Bildung. Erst dann
konnen wir diese neuen Technologien wirksam und ethisch einsetzen, um eine bessere und inklusivere Zu-
kunft far alle zu gestalten.

Letztlich liegt der Schlussel im Umgang mit Falschmeldungen und Manipulation von Daten nicht in der Tech-
nologie selbst, sondern in Bildung und Férderung von Medienkompetenz. Je mehr Menschen lernen, zwi-
schen Wahrheit und Fiktion zu unterscheiden und Informationen kritisch zu hinterfragen, desto besser sind
wir gerustet, um der Flut an Inhalten um uns herum zu begegnen. Und vielleicht entdecken wir in diesem Pro-
zess, dass dieses Werkzeug ein machtiger Verblundeter auf unserer Suche nach Wahrheit und Gerechtigkeit
in einer immer starker vernetzten und komplexen Welt sein kann.

ICH MACHE MIR SORGEN

Wirleben in einer Welt, in der sich die Menschen kaum flir ihre Umgebung interessieren — es sei denn, es geht
um unmittelbare, personliche Vorteile — und in der ihre Meinungen gepragt sind von der geringen Aufmerk-
samkeit, die sie dem Prinzip von Ursache und Wirkung schenken. Ihnen fehlt die Neugier. Ein klares Beispiel
dafurist die Art und Weise, wie heute Uber Kl gesprochen wird. In diesem Buch wurden fast alle Bilder auf der
Grundlage meiner eigenen Fotografien erstellt, mit Ausnahme einiger weniger, die ausschlieBlich aus Text
generiert wurden. Die Implikationen dieser Unterscheidung sind bedeutend. Doch das Thema wird nicht wei-
ter aufgegriffen, weil es an Klarheit Gber diesen Unterschied mangelt. Ich belasse es dabei, denn dies ist nicht
der Ort, es ausfuhrlicher zu erortern.

Mein Fotoarchiv, das ich Uber sechzig Jahre hinweg aufgebaut habe, ist in Bezug auf Wahrnehmungen von
besonderem Interesse. Wenn von diesem Archiv — sei es analog oder digital — die Rede ist, denkt kaum je-
mand daran, dass es das Ergebnis einer Vielzahl gelebter Erfahrungen ist: vom Uberleben von vier Erdbeben
in Mexiko-Stadt und einem in Los Angeles, Kalifornien, tiber Uberschwemmungen, Brande, Umziige, Dieb-
stahle und Uberfalle, haufige technologische Umbriiche, soziale Revolutionen, Korruption, Unfélle, Krank-
heiten, Feiern, politische Wahlen und vieles mehr.



Einen groBen Teil meiner personlichen Ersparnisse habe ich investiert, um das digitale Archiv aufzubauen
— mit erheblichem finanziellem Aufwand, um nicht nur die Techniker zu bezahlen, die die Systeme fur Ka-
talogisierung und Recherche programmierten, sondern auch die Dutzenden von Menschen, die mir halfen,
die Bilder zu scannen und mit Kennzeichnungen zu versehen, ganz zu schweigen von den Mietkosten der
Server, Uber die diese Informationen zuganglich gemacht wurden. Ich stellte diesen Bestand der Offentlich-
keit kostenlos zur VerfUgung; mehr als 2.500 Personen registrierten sich, um ihn zu erkunden. Wisst ihr, wie
viele sich die Muhe machten, dafur zu danken, dass ihnen dieser kostenlose Dienst angeboten wurde? Kein
einziger. Ich fihre das darauf zurlick, dass niemand wirklich erfasst hat, was es bedeutet, ein solches Archiv
kostenlos zur Verfugung zu haben — oder was es bedeutet, ein Archiv Uber Jahrzehnte hinweg zu bewahren.

Alles wird als selbstverstandlich betrachtet; dieser Bestand wird erst dann geschatzt, wenn er nicht mehr
verflgbar ist. So wie es heute der Fall ist: Abgesehen von besonderen Bedingungen wurde der 6ffentliche
Zugang zu diesem Archiv geschlossen.

IRLAND

Dieses Madchen habe ich nie kennengelernt. Mehr noch, sie existiert in der Realitat Uberhaupt nicht. Sie ist
lediglich das Ergebnis meiner Vorstellungskraft, eine Projektion meiner Fantasien — genau wie es in meinen
Traumen geschieht. Dasselbe lieBe sich auch Uber unsere Fotografien im Laufe des Lebens sagen. Bin ich
derselbe ,lch“ von vor zwanzig Jahren, dargestellt in jenem Foto im Familienalbum? Oder ist auch das langst
zu einem weiteren Fragment meiner Einbildung geworden? In diesem Fall unterscheidet sich das von Kl er-
zeugte Bild auf der Grundlage einer Beschreibung kaum von der Selbstdarstellung, die ich vor zwanzig Jah-
ren geschaffen habe.

Beide Bilder bieten nichts anderes als unsere Wahrnehmung einer Erzahlung in Zeit und Raum. So entsteht
etwa das Bild des irischen Madchens aus einer Anweisung, die ich der Kl gebe. Um darauf bildlich zu reagie-
ren, greift sie auf unzahlige Elemente aus ihrem Gedachtnis zurtick — Augen, Nasen, Ohren, Lippen, Haare,
Himmel, Baume, Klippen, Berge, Ozeane und vieles mehr. In ahnlicher Weise bleibt ein Foto von mir aus der
Vergangenheit in verschiedenen Abteilungen meines eigenen Gedachtnisses gespeichert.

So sind sowohl das Bild meines ,Ich“ von vor zwei Jahrzehnten als auch das Bild des irischen Madchens
literarische Narrative.




WENN MEINE TRAUME NICHT KUNSTLICH SIND, DANN SIND ES AUCH MEINE BILDER NICHT

Die moderne, nicht-analoge Fotografie ist kein kinstliches Produkt. Dieser Gedanke ist irrefihrend in einer
Zeit, in der die zeitgendssische Zivilisation taglich von Beschreibungen dessen Uberflutet wird, was als ,noch
nie zuvor gesehen“ bezeichnet wird. Wir sollten philosophisch Uber dieses sogenannte ,noch nie zuvor Ge-
sehene” nachdenken.

Es ist ungesund, alles, was wir nicht kennen oder was uns fremd erscheint, als falsch, klnstlich, unzuverlas-
sig, vorgetauscht, triigerisch, betrigerisch, fiktiv, heuchlerisch, unecht, apokryph, imitiert oder unbegriindet
zu diskreditieren.

Fotografie war nie etwas anderes als eine Interpretation der Realitat vor unseren Augen: zuerst durch die Ca-
mera Obscura, dann durch Plattenkameras oder empfindliche Filme und in jungerer Zeit durch elektronische
Sensoren in digitalen Geraten. Diese zeichnen das Licht in Form von Pixeln auf, die sich durch ihre Darstel-
lung in Einsen und Nullen ordnen lassen.

Diese Sensoren ahneln einander stark. Man findet sie in unseren Mobiltelefonen, in den Sicherheitskameras
von Banken oder Flughafen, in den Kameras, die Polizisten tragen, in denen, die Astrophysiker verwenden,
oder in Geraten, die in Krankenhausern und wissenschaftlichen Forschungszentren Bilder erzeugen. Sie zei-
gen uns nach innen genauso wie nach auf3en.

Das Bild ferner Galaxien oder das eines proktologischen Befundes folgt denselben Prinzipien. Das ist das
Besondere an unserer heutigen Welt: Wir betrachten die Tiefen unseres Darms ebenso wie die Atome unse-
rer Existenz oder die Oberflache des Mars. In einer Welt, in der uns nichts mehr verwundert, ist die Wahrheit,
dass uns alles Angst macht — und deshalb suchen wir nach Wegen, uns zu schutzen.

Es macht flr mich keinen Unterschied, ob ich mich vor einem vermeintlichen Angreifer schitzen will — von
dem ich annehme, dass er jener Mensch ist, der nachts auf der anderen StraBenseite im Halbdunkel geht —
oder vor Bildern, deren Entstehung mir unbekannt ist. Alles erscheint mir gefahrlich.

Wir fragen uns, was wir Uber all jene Bilder sagen sollen, die wie durch Zauberei entstehen, die plotzlich auf
dem Bildschirm erscheinen, nur weil man eine Idee eingibt. Mir ist klar geworden, dass ich die vermeintliche
Kontrolle Uber die Entstehung meiner Fotos verloren habe. Und ,vermeintlich“ sage ich deshalb, weil ich sie
wohl auch friher nie wirklich hatte. Soweit ich weif3, beruhen die Milliarden von Bildern, die taglich mit einem
Mobiltelefon entstehen, darauf, dass wir die meisten Entscheidungen an das Gerat delegieren: Verschluss-
zeit, Blendenoffnung, Empfindlichkeit des Sensors, Kontrast, Fokus, Farbe und sogar, werim Bild erscheinen
darf.

Als ich mit der Fotografie begann, galt es als verpont, ein Belichtungsmessgerat zu verwenden — sei es in die
Kamera integriert oder als externes Messgerat. Man sagte, ein Fotograf, der sich wirklich so nenne, musse
nur die Szene betrachten und sofort wissen, wie er alle Variablen an seiner Kamera einstellen musse.

Und gerade durch diese Benutzerfreundlichkeit der Gerate, die Entscheidungen flr uns treffen, ist Fotografie
heute popularer und allgegenwartiger als jemals zuvor in ihrer Geschichte. Das sollten wir nicht vergessen.
Vielleicht ist der Widerstand gegen Kl und all die Abwertungen, die sie hervorruft, nichts anderes als das Er-
gebnis einer falsch platzierten Unruhe.

Eine Frage, die sich wohl die meisten gestellt haben, die Bilder machen, lautet: Woran erkennt man, dass ein
Foto wirklich gut ist? Wir sehen die Werke berihmter Fotografen, doch wir kdnnen nicht entschlisseln, was
genau diesen Bildern die Anerkennung verschafft hat.



Es gibt darauf keine einzige Antwort; so einfach ist es nicht — auch nicht fir den Sensor in der Kamera. Doch
hier liegt der Punkt: Die Magie steht kurz davor zu beginnen.

Ein Foto hat Inhalt. Selbst in einem Bild, das nur einen Nagel in der Wand zeigt, steckt eine Geschichte. Doch
das ist ein Thema flr ein anderes meiner Blcher in dieser Sammlung. Heute bleiben wir bei der Idee, dass
jedes Foto einen Inhalt hat — ob beabsichtigt oder nicht.

Und so wie es Menschen gibt, die von Natur aus langweilig sind, also nichts zum Gesprach beitragen, so gibt
es auch langweilige Fotografien. Wir sehen sie, verstehen sofort, worum es geht, und sie regen uns nicht zu
weiteren Gedanken an. Wahrend manche Bilder uns in einen Strudel von Fragen versetzen, die wir selbst be-
antworten mussen, bleiben andere in jeder moglichen Erzahlung oberflachlich.

Mit den von KI-Programmen erzeugten Bildern verhalt es sich ahnlich. Ihre Transformation durch meinen
personlichen Beitrag — wie ein Foto, das urspringlich von mir aufgenommen wurde — ist der Ausgangspunkt.

Esist, als wurde man in ein Kaleidoskop blicken und sehen, wie jede meiner Anweisungen eine neue Antwort
hervorbringt, bis ich dort ankomme, wo ich es winsche. Der Prozess ist langsam und voller Uberraschungen.
Oft staune ich Gber den visuellen Reichtum, mit dem das Programm auf meine Vorschlage reagiert.

BARRANCA DEL MUERTO - SCHLUCHT DES TODES

Der Ring des auBeren Peripherierings, der jene riesige urbane Flache von Mexiko-Stadt umschlie3t, war
schon immer eine Herausforderung fur die jeweils unfahigen Behdrden. Die lustigste Erinnerung, die ich dar-
an habe, ist die Ankundigung einer dieser Behodrden, man werde eine dieser Verkehrsadern auf die doppelte
Breite ausbauen, damit mehr Fahrzeuge hindurchfahren kdnnten. Das Absurde war, dass ein solches Grof3-
projekt in erstaunlich kurzer Zeit realisiert werden sollte.

Niemand hatte gedacht, dass die Behorden in Wirklichkeit lediglich die weiBe Linie auf dem Asphalt — die die
StraBe in zwei Fahrspuren teilte — durch zwei Linien ersetzten, sodass es nun statt zwei drei Fahrspuren gab.
Tatsachlich erhohte sich die Zahl der Spuren, doch der Raum blieb derselbe. Die Folge war, dass sich das
Tempo aller verringerte, aus Angst, mit dem Fahrzeug auf der Nachbarspur zu kollidieren. Alles anderte sich
— nur damit es gleichblieb.

Der Name Barranca del Muerto — ,Schlucht des Todes* - leitet sich aus der Verbindung von barranca, was
fur eine tiefe Schlucht steht, und muerto, das auf das Ende des Lebens verweist. Dieser eindringliche Name
umfasst sowohl die Geografie des Ortes als auch die tragischen und makabren Geschichten, die mitihm ver-
bunden sind. Erist ein Zeugnis daflr, wie sich Geografie und Geschichte verweben, um Orte voller kultureller
und symbolischer Bedeutung entstehen zu lassen.

Genau das erleben wir auch mit den neuen Bildern, die aus der Verbindung urbaner Legenden mit neuen Ima-
ginationen hervorgehen, wie sie hier prasentiert werden.

Zusammengefasst ist die Schlucht des Todes nicht nur ein Name, sondern ein Fenster zur reichen Geschich-
te und Kultur Mexiko-Stadts, das die Angste, Tragddien und die Kreativitat inrer Bewohner widerspiegelt.




LETZTE MELDUNG...

Kulnstliche Intelligenz stellt eine Gefahr flir die Menschheit dar. Es gibt groBe Beflirchtungen, dass die gesam-
te Zivilisation aussterben konnte. Sollte dies tatsachlich das schlimmste Szenario sein — warum sich Sorgen
machen, wenn wir ohnehin nicht mehr da sein werden, um davon zu berichten? Ich schlage vor, uns besser
auf weniger katastrophale Szenarien zu konzentrieren. In diesem Sinne kdnnen wir davon ausgehen: Wenn
etwas missbraucht, ausgebeutet oder verfalscht werden kann, werden Gesetze es nicht verhindern. Sie kon-
nen hdchstens den Schaden eindammen oder seinen Einfluss mindern.

Was am meisten dazu beitragen kann, dass Dinge richtig eingesetzt werden, ist ihre mdglichst offene und
konsequente Anwendung. Als Gesellschaft lernen wir aus unseren Fehlern und Ubertreibungen — genau das
macht uns zutiefst menschlich. Es wird stets versucht, uns vor den Schmerzen des Wachstumsprozesses zu
bewahren. Ein ehrenwerter Wunsch, doch er fuhrt nicht unbedingt zu einem reicheren Leben. Also: Packen
wir es an! Aber Vorsicht, denn weiter vorne lauern gefahrliche Kurven.

Meine Mutter, eine kluge und besonnene Frau, bemerkte schon frih, dass jeder seine eigene Version der Er-
eignisse erzahlte, ohne sie deshalb flr weniger glltig zu halten als die der anderen. Bei uns zu Hause fanden
Gesprachsrunden mit vielen Schriftstellern und Intellektuellen statt, die aus Deutschland und anderen Lan-
dern Mitteleuropas emigriert waren. Es waren die Jahre des Zweiten Weltkriegs. Unter ihnen war auch Egon
Erwin Kisch, der berlhmte Journalist und Schriftsteller aus Prag (geb. 1885), ein enger Freund des Hauses.

Dieser Mann entwickelte die Form der ,literarischen Reportage” weltweit. Er besal3 die einzigartige Fahig-
keit, sachliche Informationen mit literarischen Techniken zu verweben und dadurch packende Narrative zu
schaffen. Nach dem Munchner Abkommen von 1938 floh Kisch in die Vereinigten Staaten, wurde dort jedoch
aufgrund seiner politischen Verbindungen abgewiesen. SchlieBlich liel3 er sich in Mexiko nieder, wo er bis
zum Ende des Krieges lebte.

Eine historische Gestalt, die im Journalismus mit Franz Kafka vergleichbar ist, wurde so zu meinem Mentor
—und zum Zauberer meiner Kindergeburtstage. Einmal horte ich meinen Vater beim Essen sagen: ,Egon ist
ein Lugner. Ich habe ihn dieselbe Geschichte mit drei verschiedenen Enden erzahlen horen.“ Woraufhin mei-
ne Mutter antwortete: ,Er versucht nur herauszufinden, welche der drei Fassungen die starkste Wirkung hat.“
Da verstand ich, warum meine Mutter jemanden oft bat: ,Erzahl mir etwas — auch wenn es nicht wahr ist.“

Erinnert ihr euch, wann die Fotografie begann? Nun, ihr erinnert euch nicht aus eigener Erfahrung, sondern
aus den Geschichtsbichern des Mediums. Die Klnstler — die mit Pinseln malten — sprachen der Fotografie
damals jegliche kunstlerische Qualitat ab, weil sie mit einer Maschine gemacht war. Sie behaupteten, et-
was, das mit einer Maschine erzeugt wurde, kdnne niemals mit der Kunst verglichen werden, die durch den
menschlichen Strich von Pinsel oder Stift entstehe. Kommt euch diese Argumentation bekannt vor? Dass
etwas nicht Kunst sein kdnne, nur weil eine Maschine daran beteiligt war?

Heute tauchen genau diese alten Vorwurfe wieder auf und geben Anlass zu einer ganzen Konstellation von
Diskussionen - bis hin zu dem Fall, dass ein Fotograf, auf der Suche nach eitler Anerkennung, den Preis eines
Wettbewerbs, an dem er freiwillig teilgenommen hatte, zurickweist, mit der Begrindung, er habe ihn nicht
verdient, da sein Werk mit Kl geschaffen sei (wusste er das nicht schon vorher?). Dieses verspatete mea cul-
pa erscheint mir wie eine Inszenierung.



Letztlich erkannten Museen, Galerien (und auch Sammler) weltweit — wenn auch oft widerwillig —, dass ein
Bild, das mit einer Kamera entstanden ist, durchaus Kunst sein kann. Ebenso werden Bilder, die mit Kl er-
zeugt sind, Kunst sein, sofern sie eine Erzahlung enthalten, die es wert ist. BloBe Neuheit genlgt nicht.
Wahrend ich diese Zeilen schreibe, hat sich gerade ein spurbares Erdbeben ereignet — als wollte es meine
Gedanken bekraftigen. Doch die Behdrden I6sten keinen Alarm aus, da die Sirenen bereits fur die morgige
Ubung programmiert waren.

WIR MUSSEN ES UNS ERLAUBEN

Seit 2023, mit dem Aufkommen Kl-gesteuerter Anwendungen, hat sich eine beispiellose Aufregung um die
Glaubwurdigkeit von Fotografien und um den Wert der mit diesen neuen Werkzeugen erzeugten Bilder ent-
facht.

Heute ist es notwendig, unsere Erfahrungen und Reflexionen zusammenzuflihren und unsere Ansichten mit
denen anderer zu vergleichen, denn die technologische Realitat hat uns alle langst Uberholt. Lassen wir uns
ehrlich Uber unsere Sorgen aus und blicken wir nach vorn, um ihnen Form und Inhalt zu geben.

Es wird von Arbeitsplatzverlust gesprochen und von der Angst, die damit einhergeht. Doch ich kenne nie-
manden, der seinen Job aufgrund dieser neuen Werkzeuge verloren hatte. Im Gegenteil: Ich sehe Kreative
beschaftigter denn je. Ich erwahne diesen allgemeinen Kontext, weil er die Gesprache Uber durch digitale
Werkzeuge erzeugte Bilder stark beeinflusst. Die Furcht vor Jobverlust verhindert die nétige Klarheit, um Ar-
beitsplatze tatsachlich zu sichern.

Zubehaupten, das Bild habe seine Glaubwurdigkeit verloren, ist, als wlrde man zu spat zu einer Feier erschei-
nen und veraltete Neuigkeiten mitbringen. Fur alle, die es nicht wissen: Das Bild war nie ein glaubwurdiger
Trager ,der Wahrheit“. Es ist nichts weiter als eine Aufzeichnung von Licht, das auf bestimmte Elemente ver-
weist, denen individuelle Interpretationen zugeordnet werden kdnnen. Dass es ein unumstdBliches Zeugnis
fur ein tatsachliches Geschehen sein konnte, ist unmoglich — es ist schlicht eine Fotografie. Die Geschichte
ist voller Missbrauche, Exzesse, Ausbeutungen und Betrlugereien, die sich hinter jener vermeintlichen Glaub-
wurdigkeit versteckten, die wir der Fotografie falschlicherweise zugeschrieben haben.

Die Verteidiger und Glaubigen der Integritat der Dokumentarfotografie verwechseln ihre edlen und groBzugi-
gen Gefuhle des Vertrauens mit einem Medium, das diesen guten Absichten leider nie entsprochen hat. Es
ist weder die Schuld der Fotografie selbst noch jener, die sie redlich genutzt haben - vielmehr wurde der Foto-
grafie schlicht eine Aufgabe Ubertragen, die unmaoglich zu erfillen war.

Die Glaubwurdigkeit des fotografischen Bildes verhedderte sich so sehr, dass es schlieBlich Zeuge seiner
selbst wurde. Allein durch seine Existenz als Fotografie verwandelte es sich in ein Dokument der Wahrhaftig-
keit. Die Medien nahrten sich von diesem Mythos, um ihre Lugen zu verbreiten, wann immer es ihnen natzlich
erschien.

Heute, angesichts der Flut von manipulierten und gefalschten Bildern, die in sozialen Netzwerken kursieren,
haben viele kapituliert vor dieser uberwaltigenden Realitat der Luge. Doch so war es nie anders — nur ist die
Situation heute allzu offensichtlich geworden.

Endlich haben wir Kindheit und Jugend hinter uns gelassen und erkannt, dass es den ,echten” Weihnachts-
mann, der angeblich mit Geschenken zu uns kam, nie gegeben hat. Genauso kbnnen wir nun bestatigen,
dass die Fotografie nie an sich ein authentisches Dokument war.

Das Thema der Dokumentarfotografie befindet sich heute an einem kritischen Punkt. Es reicht nicht mehr
aus, jemandem zu glauben, nur weil er Fotografien vorlegt. Im Bildungsbereich ist es entscheidend, dass
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angehende Fotografen und Bildschaffende fruhzeitig mit Kl und inren Anwendungen in Beruhrung kommen.
Nur so kdnnen sie die neuen Technologien verstehen und sich anpassen, um mit den nétigen Kompetenzen
ausgestattet zu sein, die ihnen Erfolg in einer zunehmend von dieser technologischen und kreativen Realitat
gepragten Welt ermdglichen.

Wir mussen lernen, mit KI zusammenzuarbeiten, anstatt mit ihr in Konkurrenz zu treten. Der Weg in eine er-
folgreiche und bereichernde Zukunft mit diesem Werkzeug erfordert einen kooperativen Ansatz, bei dem sich
beide Seiten erganzen und gegenseitig starken.

Eine der besten Mdglichkeiten, diese Symbiose zu nutzen, ist eine Haltung des standigen Lernens, verbun-
den mit wachsender Anpassungsfahigkeit. Menschliche Fahigkeiten wie Empathie, ethisches Urteilsvermo-
gen und fundierte Entscheidungsfahigkeit werden in jedem Kontext wertvoll bleiben. Sie ermédglichen uns,
den Einsatz von Kl so zu steuern, dass neue Technologien verantwortungsvoll und ethisch genutzt werden.
Daruber hinaus kdnnen wir die Fahigkeit der Kl nutzen, groBe Mengen an Informationen zu analysieren und
daraus neue ldeen zu entwickeln. Dies erlaubt uns, tiefere Einsichten in die Probleme und Herausforderun-
gen zu gewinnen, vor denen wir stehen, und innovative, wirksame Losungen zu finden.

Indem wir Kl in den kreativen und technischen Prozess integrieren, lassen sich neue Maoglichkeiten und
Chancen auch fur die traditionelle Fotografie entdecken. Diese Werkzeuge erlauben Fotografen zu experi-
mentieren und sich weiterzuentwickeln, ihre Fahigkeiten zu verfeinern und ihren klnstlerischen Horizont zu
erweitern.

Dieser Band ist all jenen Fotografen gewidmet, die Inspiration aus diesen neuen Moglichkeiten schopfen, und
ladt sie ein, den Genuss noch nie dagewesener Werkzeuge zu erleben. Es ist eine groBe Zeit flr das intelli-
gente Bild.

WAS DIE MAUS SUCHT

Was sucht die Maus? Dasselbe wie ich—namlich inre Neugier zu stillen. Niemand weil3, wozu diese Gluhbirne
mit himmlischem Uhrwerkmechanismus gut sein soll. AuBer unser Mauschen, das sehr wohl weil3, dass ich
einen groRBen Teil meines Lebens damit verbracht habe, Lampen herzustellen, und dass deshalb wohl etwas
in meinem Unterbewusstsein mich auf diesen Weg der Imagination gefuhrt hat, um dieses Bild zu erschaffen.

Was wir heute dank Kl visuell entfalten konnen, eroffnet einen neuen erzahlerischen Horizont, der uns —wie in
den Seiten dieses Buches — die Moglichkeit gibt, unbekanntes Terrain zu erkunden.

Eine Gluhbirne hort auf, bloB ein technisches Objekt zu sein, und wird zu einem Vorwand zum Nachdenken.
Die Maus will Gber das Gewohnliche hinausgehen und stellt die Fragen neu — praziser formuliert. Vielleicht
versteht sie, wie auch ich, dass es nicht darum geht, das Ratsel zu |I6sen, sondern es aufmerksam zu bewoh-
nen.

Und in diesem ,Bewohnen” wird die Kl zu einem seltsamen Spiegel, zu einer Laterne, die mitten in einer Hoh-
le leuchtet: Sie erhellt nicht das, was da ist, sondern das, was wir uns vorstellen kdnnten, was existiert — das,
was noch keine Form hat, aber darauf drangt, hervorzutreten.

11



DER ALGORITHMUS IST AUS PLUSCH

Was ich fotografiert habe, ist nicht einfach eine Szene mit Nagetieren; es ist eine Reflexion Uber das Bild in
dieser Zeit Uberlagerter Reprasentationen. Im Zentrum steht ein Kafig, in dem das einzige lebendige Wesen
eingeschlossen ist: eine echte Ratte, die mich ohne Ausweg anblickt. Um sie herum kreisen drei Versionen
ihrer selbst: ein Pllschtier, das zwischen Trost und Kontrolle schwankt, und zwei von Kl geschaffene Figuren,
hyperausdrucksstarke Gespenster, die das Reale nicht mehr erkennen.

Ich habe dieses Bild auf drei Ebenen aufgebaut: den atmenden, gefangenen Korper; die Plischkopie ohne
Konsequenzen; und die digitale Vision, prazise, aber ohne Geschichte. Mich interessiert nicht nur, die Unter-
schiede zu zeigen, sondern sie in Spannung zueinander zu setzen. Welche dieser Prasenz wiegt schwerer in
unserem Blick?

Wahrend die lebende Ratte wartet, Ubernehmen ihre Doppelganger die Rollen von Beobachter, Erzahler und
Retter. Dieses Bild handelt nicht von Tieren, sondern von Bildern, die sich verdoppeln, sich ersetzen, sich
nachahmen, bis ihr Ursprung ausgeldscht ist. Was einst Beweis war, ist nun Spiegel. In diesem Kafig habe ich
keine Ratte eingesperrt, sondern die Frage, die mich verfolgt: Was ist real in einer Fotografie? Das, was vor
der Kamera stand, oder das, was ich dort hineingestellt habe?

ZUFALLE UND KORRESPONDENZEN

Eines Tages, beim Plaudern mit Gilberto im Restaurant Biarritz an der Glorieta de Insurgentes in Mexiko-
Stadt, wohin wir oft gingen, um uns Uber unser alltagliches Schaffen als Fotografen auszutauschen, entdeck-
ten wir beide — zu unserer groBen Uberraschung —, dass ich, rein zufallig, seine GroBmutter und seinen Vater,
Dr. Chen, kannte, bevor ich ihn selbst kennenlernte. Mehr noch: Ich hatte auch Daisy, seine zukunftige Frau,
lange vor dem Doktor getroffen.

Auf diesen Zeitreisen, ganz im Stil von Matrix, lernte ich Gilberto durch seine GroBmutter kennen, die einen
kleinen Laden im Geschaftsviertel von Polanco fuhrte, nur ein paar StraBen von meiner Wohnung entfernt.
Die Frau, von starkem Charakter, pflegte Kunden zu tadeln, wenn sie nicht inrer Meinung waren, und wurde
dabei regelmaBig von inrem Sohn, Dr. Chen, unterstltzt, der half, die Waren einzuraumen oder Bestellungen
bei den Lieferanten aufzugeben. Er lie3 die Interaktionen zwischen seiner Mutter und den Kunden immer
ihren Lauf nehmen, ohne einzugreifen — ein Zeichen des Respekts gegenuber einer alteren Person. Es war
wirklich rihrend, diese emotionale Fursorge des Arztes flr seine Mutter zu beobachten.

Diese erste Begegnung mit der Familie Chen zeichnete das Bild dessen vor, was meine Beziehung zu Gilber-
to Uber Jahrzehnte hinweg sein sollte. Die Feinflhligkeit, mit der Dr. Chen seine Mutter behandelte, erkannte
ich auch bei Gilberto im Umgang mit den ihm nahestehenden Menschen wieder —auch wenn, warum es nicht
sagen, manchmal ein Hauch des schroffen Temperaments jener GroBmutter durchschimmerte. So sind die
Gene, und das Uberrascht nicht. Interessanterweise haben weder Gilberto noch seine GroBmutter je auf mich
bdse reagiert.

1984 kam es zu einem weiteren unserer zufalligen Zusammentreffen. Ich befand mich in New York, als mein
Freund Chen mich plotzlich dabei erwischte, wie ich ein Schaufenster fotografierte. Davon erfuhr ich erst
2020, mitten in der Pandemie, als mir Gilberto Uber die Plattform Zoom von der Existenz dieses Fotos be-
richtete, das in jenem fernen Moment aufgenommen worden war. Die Nachricht fiel zusammen mit der eigen-
artigen Tatsache, dass ich in denselben Tagen in meinem Archiv nach den Bildern suchte, die ich damals ge-
macht hatte. Und wie es der Zufall wollte, konnte ich sogar genau jenes Bild wiederfinden, das meine Kamera
im selben Augenblick festhielt, in dem die seine ausloste.
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Bei einem Besuch in meinem Haus — ,seinem Haus“ — suchte ich nach einem geeigneten Ort, um Gilberto
zu portratieren. Heute wird mir bewusst, dass ich ihn vor den Schrank stellte, den meine GroBmutter aus
Deutschland mitgebracht hatte. Jede Interpretation, die der Leser daraus ziehen mochte, ist legitim.

Dann begann das Zeitalter der Kl, und ich tobte mich aus, indem ich dem Programm Anweisungen gab, das
mir in diesem Moment am geeignetsten erschien. Sein Name, Dream (Traum), war mehr als passend fir das,
was geschah. Hunderte von Portrats von Gilberto zu machen, wurde zum Ziel.

Da es sich lediglich um kreative Interpretationen handelt, bin ich zufrieden, aus einer reichen Auswahl von
Bildern wahlen zu kdnnen, wohl wissend, dass das, was hier gezeigt wird, nur ein Bruchteil dessen ist, was in
jenen Tagen entstand.

So habe ich Gilberto Chen nicht nur gekannt, bevor ich ihn tatsachlich kannte, sondern konnte ihn nun auch
auf Hunderte verschiedener Weisen fotografieren — ohne dass er physisch vor mir stand.

DAS KALEIDOSKOP

Auf dem Weg zu einem Abendessen bei Freunden beschloss ich, anstatt Blumen oder Pralinen ein Kunst-
handwerk aus Coyoacan — meinem Wohnort —als Geschenk zum Dia de Muertos mitzubringen. Es ist bemer-
kenswert, wie der kulturelle Kontext bewirkt, dass das Mitbringen einer Figur des Todes nicht als Aggression,
sondern als liebevolle Geste empfunden wird.

Doch nicht zufrieden damit, die Figur einer calaca gekauft zu haben, legte ich sie mir auf die Hose, um sie als
Hintergrund flr ein Foto zu nutzen. Ich tat es als personliche Erinnerung. Es waren die ersten Tage meiner
Erkundungen mit Kl, und die damaligen Programme erlaubten es nicht, sehr gro3e Bilder zu verwenden. Also
griff ich auf mein Archiv mit Handyfotos zurtick; darunter jenes der calaca, die auf meinen Knien lag.

Der Strom der mit Kl erzeugten Bilder weckt sofort Assoziationen mit friheren Erfahrungen mit Kaleidosko-
pen. Die Stile und kognitiven Verknipfungen mit parallelen Interpretationen lassen einen staunend zurick.
Die Ahnlichkeit mit den Prozessen unserer eigenen Vorstellungskraft im Gehirn kann sogar Furcht hervor-
rufen.

Betrachten Sie diese Bildreihe als ein neues Erwachen unserer Kreativitat, eingedenk dessen, dass alles auf
Narrativen basiert, die irgendwo, irgendwann im Universum bereits von jemandem erzahlt wurden.

WER IST DER AUTOR?

Das Schaffen im Zeitalter der Kl erinnert an Matisse’ Gemalde der Tanzenden, in dem sich die Formen biegen
und verwandeln, ihre Starrheit verlieren und in eine Choreografie der Moglichkeiten Ubergehen. Ebenso er-
laubt uns die Kl, dass ein Text, ein Bild oder eine Idee unendlich oft neu zusammengesetzt werden —und stellt
uns damit die Frage: Wer ist eigentlich der Autor? Dieses neue Werkzeug wirkt wie eine Zeitmaschine, die das
Bestehende nimmt, um ihm neue Bedeutungen zu verleihen.

Es ist ein Prozess des Kompostierens, ein Zerlegen und Neukonfigurieren eines Fotos oder Textes, der die
Grenzen der Autorschaft in Frage stellt und uns mit einem Gefuhl kreativer Ungewissheit zurlicklasst. Die
Technologie wird so zu einer Erweiterung unseres Geistes, in der sich das Kollektive mit dem Individuellen
verschrankt.

In diesem kollaborativen Rhythmus verschmilzt die Frage ,Wem gehort dieses Werk?“ mit der Musik, die
wir gemeinsam erschaffen. Ein Foto von einem Foto zu machen, es auszuschneiden, zu Uberlagern und es
durch Algorithmen mutieren zu sehen, ist wie das Hinzufugen von Regenwlrmern und Bananenschalen zum
Kompost: Jede Schicht bereichert das Ganze. Am Ende entsteht eine Sprache, die den individuellen Autor
Ubersteigt und im Blick des Lesers, des Betrachters, der Maschine und des Schopfers gleichermaBen keimt.
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So wird die Autorschaft zu einem kollektiven Tanz, der — wie die Figuren von Matisse — sich an den Handen
halt, um etwas GroBeres hervorzubringen, als es jeder Einzelne von uns sein kdnnte.

Ich kann nicht aufhoren, an all das zu denken, was diese mit Kl geschaffenen Bilder in mir auslésen. Deshalb
habe ich ihnen den Namen intelligente Bilder gegeben. In diesem Band kann der Leser die Originalfotografien
(erstes Datum) mit jenen vergleichen, die anschlieBend bearbeitet wurden (zweites Datum).

Sie lassen mich voller Fragen zurlck, voller visueller Fulle, voller kreativer Provokationen, voller Lernprozes-
se — all das, was ich mein Leben lang von der Fotografie verlangt habe und was nun Form anzunehmen be-
ginnt. Ich bin sicher, dass uns — jetzt, in den ersten Stunden dieses neuen Abenteuers — die Zukunft noch
unzahlige Erfahrungen bereithalt, damit meine Urenkel Mario und Sophia, wenn sie alter sind, das genie3en
kdnnen, was wir heute schon feiern durfen.

—Pedro Meyer

DAS IST KEINE PISTOLE

Ich kénnte nicht genau sagen, wann dieses Bild aufgehort hat, eine einfache Friseurszene zu sein, und sich
in etwas anderes verwandelt hat. Die Fotografie tragt den Titel Das ist keine Pistole und — wie in Magrittes
berihmtem Gemalde Ceci n’est pas une pipe — ist die Verneinung nicht naiv. Es geht nicht um die Echtheit
des Objekts, sondern darum, wie wir es betrachten. Ein Haartrockner richtet sich auf meine Schlafe — mit der-
selben Selbstverstandlichkeit, mit der man eine Zigarette halt, aber auch mit der impliziten Spannung einer
Waffe. ,Es ist nur ein FGhn“, sage ich mir. Doch ich weil3 ebenso: In einem Bild ist nichts jemals nur das, was
es zu sein scheint.

Ich sitze auf einem Stuhlim Garten, umgeben von naturlichem Licht, in einem ruhigen Innenhof, wahrend mir
die Haare geschnitten werden. Und doch tragt die Szene, weit davon entfernt banal zu sein, eine hausliche
Ironie in sich, eine intime Theatralik. Etwas in dieser Geste, in diesem Bildausschnitt, suggeriert eine blutlose
Hinrichtung, eine stille Gewalt, eingewoben ins Alltagliche. In dieser Ambivalenz liegt ihre Kraft: kein Drama,
aber auch keine Unschuld.

Der Umhang, der mich bedeckt, ist ein typografischer Wahnwitz. Versprengte Satze wie ,DO YOU KNOW?¢,
~BEAUTY CAPE*, ,AUTUMN DRESS* kreuzen sich wie Bruchstucke einer kollabierten Sprache. Worte, die
nichts mitteilen, die schweben, die der Logik von Algorithmen folgen, welche wiederholen, was bereits gesagt
wurde, ohne zu wissen warum. So wie in diesem Band schutzt auch dieser Umhang nicht nur vor abgeschnit-
tenem Haar, sondern legt zugleich das Hintergrundrauschen offen, das unsere Bilder und Diskurse bewohnt.
Erist eine Oberflache von Zeichen, ein Stoff voller Mehrdeutigkeiten.

Die Mauer aus Stein, der Stuhl, der Garten — all das verweist auf meine alltagliche Welt, und doch weiB ich
beim Anblick des Bildes, dass sie mir nicht mehr ganz gehort. Es ist zu etwas anderem geworden. Ein Portrat,
verunreinigt vom Verdacht. Denn obwohl es nicht mit Kl geschaffen wurde, teilt dieses Bild mit jenen doch
dieselbe Unruhe: die des Zweifelns am Realen, am Spontanen, am ,,Authentischen®.

Mein Gesichtsausdruck — halb Zustimmung, halb Mudigkeit — war nicht gestellt. Er ist der eines Menschen,
der zu viele Versionen derselben Geschichte erlebt hat und gelernt hat, dass jedes Bild ein Konstrukt ist. Eine
Erzahlung. Ein Spiegel, der bei jedem Blick zerbricht und sich neu zusammensetzt. Deshalb kdnnte Das ist
keine Pistole ebenso gut zu Algorithmen gehoren. Es geht nicht darum, uns von einer Wahrheit zu uberzeu-
gen, sondern uns daran zu erinnern, dass sich selbst im Offensichtlichen eine Frage verbergen
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kann. Und letztlich ist genau das, was mich am meisten interessiert: ein Bild, das nicht erklart, das nicht
schreit, das aber auch nicht schweigt. Ein Bild, das — wie gute Traume — weiter in uns kreist.

LEBENSBILDER

Pedro Meyer

Schon in jungen Jahren wollte er Fotograf werden, doch da es keine formalen Schulen gab, brachte er es
sich selbst bei. Seine Laufbahn war eine standige Erkundung zwischen Technologie und visueller Narration.
Er grindete die Gruppe Arte Fotografico, forderte die ersten lateinamerikanischen Kolloquien und rief den
Mexikanischen Fotografie-Rat ins Leben. Spater entwickelte er ZoneZero, die erste Internetseite, die sich
ausschlieBlich der Fotografie widmete, und auf der er die Werke von mehr als 1.500 Autoren verdffentlichte.
Erwar ein Pionier mit Fotografio para recordar, der ersten Fotografie-CD-ROM, und seine Retrospektive Her-
ejias wurde in mehr als 60 Museen in 17 Landern gezeigt. Auch die Grindung der Fundacion Pedro Meyer
und des Foto Museo Cuatro Caminos ist ihm zu verdanken.

Seit 2020 arbeitet er an der Miramar-Sammlung, einer Reihe von mehr als vierzig Blchern, die sechs Jahr-
zehnte seines Schaffens zusammenflhren und tber das Bild, die Erinnerung und das Leben in Zeiten standi-
ger Transformation reflektieren.

Alexis Ortiz

Er ist ein multidisziplinarer visueller Kunstler, dessen Praxis sich auf die Untersuchung von Wahrnehmung,
Imaginarem, Erinnerung, Territorium, Identitat und Raum-Zeit-Konzepten konzentriert — als zentrale Achsen,
um Narrative zu schaffen, die die Art und Weise hinterfragen, wie wir Realitaten konstruieren. Sein Werk wur-
de national ausgestellt und umfasst Fotografie, Video-Kunst, Videoinstallation, Musik sowie das Verfassen
verschiedener Texte (einschlieBlich Poesie). Mit diesen Disziplinen erkundet er die Schnittstellen zwischen
dem Menschlichen, dem Technologischen und dem Naturlichen.

Derzeit arbeitet er mit Pedro Meyer als Editorialdesigner und Herausgeber der Buchreihe Miramar zusammen
und ist zudem fur die Kuratierung und Museografie in der Pedro-Meyer-Galerie verantwortlich.
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KOMMENDE TITEL DER SAMMLUNG MIRAMAR

» Selbstportrats

 Avandaro, 1971

* Viertel Ajusco

* Kuba, 1979-2009, Bande | und Il

* Von hier bis ins Jenseits

* Wahrend '68

» Das Universale Theater

* Ichfotografiere, um mich zu erinnern

* Huejutla und andere Orte

* Ixtlilco EI Grande

* Die Mixteca

* Las Truchas, Ciudad Lazaro Cardenas
* Die Raketen dauerten den ganzen Tag — aktualisierte Ausgabe
« Sandinistische Zeugnisse, 1978-1984
 Ein Ecuador, 1982-2010, Bande | und Il
* Virgilio

*  Yuma, 1984-1989

Und weitere 23 Titel, die sich in Produktion befinden.

Fur weitere Informationen zu den Titeln der Sammlung Miramar den QR-Code scannen.

https://pedromeyer.com/es/miramar/
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Hahnemihle

Wir danken allen, die an dieser Sammlung mitgewirkt haben:
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ANMERKUNGEN DES AUTORS
Eine notige Klarstellung: Alle Schnitzer in dieser Ausgabe liegen ganz in meiner Verantwortung. Mir ist be-
wusst, dass mir nicht alle Mittel zur Verfugung stehen, um Fehler zu vermeiden, doch der Wunsch, diese BU-

cher zu veroffentlichen, wiegt schwerer als das Risiko, mich zu irren. Ich hoffe, lieber Leser, auf ein gewisses
Maf an Verstandnis fur dieses heikle Gleichgewicht zwischen Perfektion und dem bestmdglichen Versuch.

Die Fundacién Pedro Meyer, A.C., unterstiutzt den Schutz von Urheberrecht und Copyright. Diese fordern die
Kreativitat, verteidigen die Vielfalt im Bereich der Ideen und des Wissens, fordern die freie Meinungsau3e-
rung und starken eine lebendige Kultur.

Danke, dass Sie eine autorisierte Ausgabe dieses Werks erworben haben und die Gesetze zum Urheberrecht
und Copyright respektieren. Damit tragen Sie zur Unterstltzung von Autorinnen, Autoren und Kreativen bei
und ermoglichen der Stiftung, weiterhin kulturelle Werke zu fordern.

Die groBe Mehrzahl der in diesem Buch enthaltenen Fotografien stammt von Pedro Meyer.

Dieses Buch wurde im August 2025 in den Werkstatten von Repro.Grafika, S.C., Santa Maria del Tule,
Oaxaca, Mexiko, fertiggestellt.

© Algoritmos, Pedro Meyer. Erste Auflage, 2025.
Fur die Erstellung dieses Buches wurden folgende Werkzeuge verwendet:
iPhone 14-15 Pro Max, Leica M, Q2, S, M11; Sony A1, Mac Studio Pro, MacBook Pro 2022, Adobe Photo-

shop v24.3.0, InDesign v19.5, Lightroom Classic v12.2.1, Topaz Suite, Nik Collection 6-7, Luminar 4, Dream
by Wombo, Adobe Firefly, Ulysses App, Perplexity und ChatGPT 4.

Diese Ausgabe umfasst 200 nummerierte Exemplare der klassischen Serie,
50 Exemplare der Galerie-Serie und 50 Exemplare der Sammler-Serie.

Exemplar
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PEDRO MEYER



