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Katharina Giinther, Jule Schaffer
Re:Visions

Editorial

Die erste Ausgabe der Redaktion Fotografie steht un-
ter dem Thema Re:Visions. Vier Aufsétze und zwei In-
terviews schlagen Briicken zwischen zeitlich versetz-
ten Polen: So werden Arbeitsweisen des 20. Jahrhun-
derts mit Ideen des 19. Jahrhunderts verbunden, klas-
sische Positionen mit zeitgendssischen Konzepten
neu und auch gegen den Strich gelesen und die histo-
rischen Wurzeln prominenter fotografischer Phdnome-
ne unserer Zeit untersucht. Das Fotografische wird als
Material und Theoriemodell reflektiert und die Funkti-
on von Zeitlichkeit, Identitdt und Erinnerung in der fo-
tografischen Praxis behandelt.

Das Selfie als probates Mittel der Selbstinszenierung
und Selbstvergewisserung ist aus der heutigen Social
Media-Kultur nicht weg zu denken. Isabel Franconi
geht in ihrem Beitrag Eine kurze Geschichte von der
technischen (Un-)Mdéglichkeit des Sich-selbst-Foto-
grafierens im 19. Jahrhundert zurick in die frihen
Tage der Fotografie. Sie legt offen, dass fotografische
Selbstportrats seit der Erfindung des Mediums ein
fester Bestandteil des Motivrepertoires sind, zeigt
aber auch, welche praktischen Hirden es zunachst zu
Uberwinden galt. Giulia Incicco liest in ihrem Beitrag
Albert Renger-Patzschs Fotografie: Zwischen Frag-
mentierung und Dokumentation der physischen Um-
welt im Anthropozén die Fotografien eines Klassikers
der Neuen Sachlichkeit aus der Perspektive der Oko-
kritik neu und gegen den Strich. Insbesondere mit
Blick auf Renger-Patzschs Industrieaufnahmen aus
dem Ruhrgebiet zeigt sie auf, wie die Revision histori-
scher Fotografien dazu dienen kann, die Auswirkun-
gen der industriellen Entwicklung nachzuzeichnen und
kritisch zu diskutieren. Manuela Blinzow widmet sich
ausgiebig David Hockneys Werkgruppe der joiners,
Polaroidkompositen aus den 1980er Jahren. An einem
Fallbeispiel legt sie in ihrem Aufsatz Joining Talbot —
ein Perspektivierungsversuch filir David Hockneys
Kompositpolaroids anschaulich dar, dass viele der

konzeptuellen Ansatze des Kinstlers und deren tech-
nische Umsetzungen schon in Henry Fox Talbots
bahnbrechender Publikation The Pencil of Nature von
1844 eine Rolle spielten. Juliana Robles pladiert in
ihrem Beitrag Posthuman Alternatives in the Ontologi-
cal Understanding of Photography fur eine in der Ma-
terialitdt der Bildobjekte verankerte Lesart des Foto-
grafischen. Als Gegenentwurf zu klassischen Konzep-
ten der Fototheorie, die den Status fotografischer Bil-
der Uber ihre vermeintlich wahre, da indexikalische
Natur definieren, versteht sie Fotografien im Sinne ei-
nes fotografischen Materialismus als individuelle, vom
Menschen losgeldste Objekte, die sich durch eine re-
lationale Ontologie des Dazwischen auszeichnen und
die es in ihrer Bedeutung neu zu verstehen gilt.

In zwei Interviews kommen die Kunstschaf-
fenden selbst zu Wort: Fur die Ausstellung Double-
day. Berlin 1860 — 2023 (12.04.2024 bis 01.09.2024,
Museum flr Fotografie Berlin) hat der deutsche Foto-
graf Michael Wesely historische Ansichten der Stadt
Berlin digital mit eigenen, 2023 aufgenommenen Bil-
dern verschmolzen. Im Interview erzahlt er von seiner
Faszination fir fotografisches Archivmaterial, dem
theoretischen Hintergrund seiner Konzepte, und was
uns die Fotografie Uber die Zeit und unser eigenes
Sein in der Zeit lehren kann. Die Medienkinstlerin
Anke Heelemann arbeitet ebenfalls mit fremdem Bild-
material, das sie unter dem Label FOTOTHEK - Fach-
geschdft flr vergessene Privatfotografien in Installati-
onen, Performances und Aktionen neu ordnet und re-
aktiviert. Im Interview berichtet sie von ihrer Bildarbeit,
in der Fragen nach der Funktion fotografischer Bilder,
Identitat und Erinnerung in oft temporaren, sich kon-
stant wandelnden Werken als interaktive Handlungen
unter Einbindung der Besucher:innen ausgelotet wer-
den.

Die Beitrdge der ersten Ausgabe zeigen, dass ein
Blick zuriick stets fruchtbar ist und mitunter Uberra-
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schende neue Perspektiven eréffnet. Wir méchten Sie
einladen, gemeinsam mit uns auf eine Reise durch die
Geschichte der Fotografie zu gehen und dabei neue
Raume und Lesarten zu erschlieBen. Wir wiinschen
viel Freude bei der Lektire.

Katharina Ginther und Jule Schaffer

Titel

Katharina Gunther, Jule Schaffer, Editorial: Re:Visi-
ons, in: Re:Visions, hg. von Katharina Glnther und
Jule Schaffer, in: kunsttexte.de, Nr. 4, 2024 (2 Seiten),
www.kunsttexte.de.

DOI: https://doi.org/10.48633/ksttx.2024.4.108407
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Isabell Franconi

Eine kurze Geschichte von der technischen (Un-)Md&glichkeit des
Sich-selbst-Fotografierens im 19. Jahrhundert

Abb. 1: Joseph Byron, Selbstportrit, 1909, Silbergelatine-
print, 34,3 x 26,7 cm. New York, Museum of the City of New
York. © Wikimedia Commons: https://commons.wikime-
dia.org/wiki/File:Joseph_Byron.jpg#/media/File:Joseph_By-
ron.jpg.

Mit fotografischen Selbstportrats wird heutzutage ge-
meinhin das mittlerweile allgegenwartige Selfie asso-
ziiert, das sich in die lange Tradition des Selbstbild-
nisses einreiht. Selfies sind Selbstportrats, die in der
Regel mit ausgestrecktem Arm oder mit Hilfe eines
Selfie-Stick mit dem Smartphone aufgenommen und
haufig in sozialen Netzwerken geteilt werden'. Trotz
der formalen Nahe zum fotografischen Selbstportrat
handelt es sich um eine eigene Gattung, die nicht nur
kunstgeschichtlich?, sondern vor allem sozial- und
medienwissenschaftlich erforscht wird. Medientheore-
tiker:innen befassen sich vorrangig mit den innerbildli-

chen Eigenschaften, die typisch fir Selffies sind, wie
dem charakteristischen Bildausschnitt. Dariiber hin-
aus sind Seffies oftmals zusétzlich sprachlich durch
Hashtags gekennzeichnet, die auf die Gattung als sol-
che verweisen, oder das Bild spezifischen Unterkate-
gorien zuordnen*. Im Unterschied zu fotografischen
Selbstportrats stehen sie durch das Teilen in sozialen
Netzwerken Uber den Profilnamen immer auch mit
dem Autor in Bezug®.

In der bildenden Kunst haben das Portrat
und besonders die Subgattung Selbstportréat bereits
im 19. Jahrhundert durch das gleichzeitige Aufkom-
men verschiedener fotografischer Verfahren eine Z&a-
sur erfahren. Es war nun scheinbar erstmals mdglich,
sein vermeintlich ,wahres‘, also nicht klnstlerisch
Uberformtes AuBeres dauerhaft im Bild zu fixieren,
was die dokumentarische Funktion
(Selbst-)Portrats erheblich abschwéchte. Zudem - so

dachte man - entstanden fotografische Bilder in Folge

gemalter

einer durch Licht erzeugten chemischen Reaktion
,von selbst’: ,[...] it is not the artist who makes the

“6 meinte

picture, but the picture which makes ITSELF
etwa William Henry Fox Talbot. In ,traditionellen
Selbstportrats hingegen formten Kinstler:innen das
eigene Antlitz aktiv medial aus. Es handelte sich nicht
nur um ein bloBes Abbild des Kinstlers oder der
Kinstlerin, sondern um die eigenhindige Ubertragung
des Spiegelbildes in Ton, Stein, Bronze oder Farbe,
ausgeflhrt in der individuellen maniera. Der Florenti-
ner Kinstlerbiograph und Kunstsachversténdige Filip-
po Baldinucci, der in der zweiten Halfte des 17. Jahr-
hunderts maBgeblich am Aufbau der ersten und heute
weltweit gréBten Selbstbildnissammlung beteiligt war,
erlauterte die gattungsspezifische Besonderheit ge-
malter Selbstportrats: Sie seien ,[...] fatti di propria
mano di ciascheduno di loro, affine di far vedere in un
tempo stesso, col loro modo di operare in pittura, an-
che essi medesimi [...]"“.
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Erst im 19. Jahrhundert war nicht mehr ausschlieBlich
das Gesicht eines Selbstportrats wirdig. Es wurden
nun auch Korperteile, Gegenstdnde und Tiere zu ,la-
tenten Selbstbildnis[sen]“¢ auserkoren. Aber auch die-
se Bilder entstanden noch ,eigenhandig‘. Dies &nderte
sich mit der ,Erfindung‘ der Fotografie im Jahr 1839.
Zeitgenodssische Diskurse des 19. Jahrhunderts ver-
deutlichen, dass man der Uberzeugung war, am Ent-
stehen fotografischer Bilder sei héchstens noch die
Natur selbst beteiligt gewesen. Sie seien ,impressed
by Nature’s hand“®, entstiinden ,without any aid
whatever from the artist’s pencil“® und ,ohne daB
eine kinstlerische Hand irgendwie schaffend und
geistig bestimmend eingreift“*. Personen, die nicht
mit diesem neuen Medium vertraut waren, mussten
demnach denken, ,that one has at one’s call the geni-
us of Aladdin’s lamp“?, so Talbot.

Diesen Metaphoriken folgend waren Foto-
graf:iinnen nicht mehr im urspriinglichen Sinn ,eigen-
héndig‘ an der Entstehung des Bildes beteiligt. Hin-
sichtlich der gattungsspezifischen Merkmale eines
Selbstportrats bedeutet dies eine Neuerung. Hinzu
kommt, dass es bereits seit den friihen 1840er Jahren
bis zur Erfindung von Fern- und Selbstausldsern um
1900 technisch im Grunde nur méglich war, sich
selbst zu fotografieren, wenn man das eigene Spie-
gelbild ablichtete. Von der Forschung blieb dies bis-
her weitgehend unbeachtet. Lediglich Francoise Heil-
brun und Philipp Néagu wiesen darauf in ihrer Be-
schéftigung mit Charles Negre beilaufig hin®. In-
ge-Cathrin Hauswald und Maren Neumann merken —
ebenfalls mit Bezug zu Négre — an, dass fotografische
Selbstportréats ,eigenen, der Malerei gegeniiber neuen
GesetzméBigkeiten“* folgen. Auf diesen Sachverhalt
und seine Implikationen will der vorliegende Beitrag
eingehen und die technischen Machbarkeiten des
Sich-selbst-Fotografierens im 19. Jahrhundert skizzie-
ren. Neben den dafir bendtigten Hilfsmitteln wie
Fern- und Selbstauslésern werden auch Fotoautoma-
ten einer eingehenden Betrachtung unterzogen. Allen
Optionen ist gemein, dass sie die technischen Gestal-
tungsmdglichkeiten der Fotografierenden zwar zu-
nachst erheblich reduzieren, gleichzeitig aber moti-
visch und kompositorisch neue Mdglichkeiten sowie
neue Nutzungsfelder eréffnen.

Teilweise wird von der Forschung bezliglich einiger
(Selbst-)Portratfotografien behauptet, diese seien ,auf
Knopfdruck“s oder gar per Fernbedienung* entstan-
den. Tatsachlich musste bis in die spaten 1880er Jah-
re fur die Belichtung des sensibilisierten Bildtrégers
aber eine Abdeckung vor dem Objektiv manuell abge-
nommen und wieder aufgesetzt werden. Hatte die ab-
gelichtete Person diese Aufgabe selbst ausgefiihrt,
wére die Aufnahme aufgrund der unternommenen Be-
wegung verschwommen, denn bereits in den friihen
1840er Jahren betrug die Belichtungszeit unter ande-
rem wegen leistungsstarkeren Objektiven und der
Entwicklung neuer und verbesserter Verfahren nur
wenige Sekunden. Dominique Francois Arago hielt im
Protokoll der Sitzung, in der Daguerre sein nach ihm
benanntes Direktpositiv-Verfahren vor der Académie
des Sciences im Januar 1839 erstmals 6ffentlich pra-
sentierte, fest, dass die Belichtungszeit an einem son-
nigen Mittag im Sommer in Mitteleuropa acht bis zehn
Minuten und in Agypten nur zwei bis drei Minuten be-
trage?’. Die Folge war, dass Bewegungen noch nicht
im Bild festgehalten werden konnten, wie Daguerres
berlhmte Fotografie vom - mit Ausnahme eines
Schuhputzers und seines Kunden - scheinbar men-
schenleeren Pariser Boulevard du Temple aus dem
Jahr 1839 vor Augen stellt®. Im Unterschied zur Da-
guerreotypie genugten William Henry Fox Talbot fir
die Kalotypie bei besten Wetterverhaltnissen nur we-
nige Sekunden, wie er 1844 im The Pencil of Nature
im Zusammenhang mit der Aufnahme The Ladder for-
muliert:

»When the sun shines, small portraits can be
obtained by my process in one or two seconds [...].
When the weather is dark and cloudy, a correspond-
ing allowance is necessary, and a greater demand is
made upon the patience of the sitter®.

Allerdings war es bereits im Jahr 1841 mdglich, Por-
trataufnahmen auch mit Daguerres Verfahren in unter
zehn Sekunden aufzunehmen?.

Fotografieren ,auf Knopfdruck’ war erst mit
der 1888 von George Eastman entwickelten Box Ca-
mera moglich. Sie verfligte Uber einen Schalter, der
den Blendenverschluss o6ffnete, wodurch das Foto-
grafieren nicht nur verhaltnisméaBig glnstig, sondern
vor allem auch unkompliziert wurde, da es nur eine
einzige, voreingestellte Belichtungszeit gab. Es wur-
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den zudem keine Platten mehr benétigt, sondern Rol-
lenfilme, die ab 1880 auf den Markt kamen und im Fall
der Box Camera einhundert Aufnahmen ermdglich-
ten?. Theoretisch konnte man sich nun mit einer Arm-
lange Abstand selbst aufnehmen, doch Justierungen
der Tiefenscharfe sowie der Belichtungszeit waren
dabei nicht méglich. Ein friihes Beispiel dieser Metho-
de ist Joseph Byrons perspektivisch stark verzerrtes
Selbstportrat von 1909 (Abb. 1).

Ausgehend von der eingangs zitierten For-
mulierung Baldinuccis, konstituiert sich der selbst-
schopferische Akt in der Malerei durch das Sich-
selbst-Malen, da Kinstler:iinnen in Selbstportrats
durch ihre eigene Hand gleichzeitig ihre Malweise und
sich selbst zeigen®. Wenn man nun den selbstschép-
ferischen Akt fir die Fotografie und besonders in Be-
zug auf das Sich-selbst-Fotografieren diskutieren
mochte, muss man zunéchst differenzieren, worin der
,eigenhéndige’ kiinstlerische Akt im Medium der Foto-
grafie begriindet ist. Denn die aktiven Handlungen der
Fotografiinnen beschranken sich auf vielféltige Vor-
und Nachbereitungen wie die Auswahl des Motivs,
des Standortes, der Komposition, der Requisiten, des
Objektivs, und die weitere Bearbeitung in der Dunkel-
kammer. Zudem haben sie durch das Bestimmen der
Belichtungszeit maBgeblichen Einfluss auf die spate-
ren Tonwerte. Am Entstehen des eigentlichen Bildes
sind sie jedoch nicht beteiligt: Fotografien erscheinen
mittels chemischer Reaktionen vermeintlich
selbst®2

Fotograf:in abwesend ist. Daher wurde das neue Me-

»von

und sogar dann, wenn der oder die
dium insbesondere von den Zeitgenoss:innen als ein

autopoietischer Akt verstanden?.

LAll that the artist does is to dispose the ap-
paratus before the object he requires: he then leaves
it for a certain time, greater or less, according to cir-
cumstances. At the end of the time he returns, takes
out the picture, and finds it finished“?>,

betonte Talbot 1839 in seinem Beitrag in der Literary
Gazette. Bezlglich einer Kalotypie, die er von seinem
Anwesen in Lacock Abbey angefertigt hatte, schrieb
er, es sei ,[...] the first instance on record, of a house
having painted its own portrait“?s. Und Arago hielt
fest: ,[...] la lumiére reproduit elle-méme les formes et
les proportions des objects extérieurs, avec une pré-
cision presque mathématique“?. Auch im ersten deut-

schen, 1876 erlassenen Gesetz zur Reproduktion von
Fotografien stitzen die Gesetzgebenden die Argu-
mentation noch auf diese Annahme. Demnach zahle
die Fotografie nicht zu den bildenden Kiinsten,

.[...] weil nicht gesagt werden kann, daf8 das
photographische Bild seine Entstehung dem Verferti-
ger desselben unmittelbar verdankt. [...] Der Photo-
graph [...] fiUhrt mit seiner Thatigkeit immer nur die
Moglichkeit des Bildes herbei, er bereitet die Entste-
hung des Bildes vor, [...] aber gerade die Entstehung
des Bildes geschieht ohne seine Mitwirkung*“?.

Abb. 2: Diverse Fotografen, (Selbst-)Portrdts mit Kamera,
1860-1880, Albumindruck, 9 x 5,5 cm. Paris, Privatbesitz.
Aus: Paris, Maison de Victor Hugo, Le photographe photo-
graphié. L’autoportrait en France 1850-19174, hg. v. Quentin
Bajac und Denis Canguilhem, Paris 2004, S. 38, Abb. 12.

Welche Merkmale genau ein fotografisches Portréat als
Selbstportrat klassifizierten, war in den friihen Jahren
des neuen Mediums nicht in allen Aspekten eindeutig
definiert. Haufig wurden Fotografien von Rezipient:in-
nen und sammelnden Institutionen retrospektiv im be-
schreibenden Sinn als ,Selbstportrat’ bezeichnet, und
zwar haufig dann, wenn die fotografierte Person
selbst als Berufsfotografiin tatig oder Maler:in war.
Josef Adolf Schmoll gen. Eisenwerth bezeichnete bei-
spielsweise in einem ,eigentimlichen Sonderkapitel”
des Ausstellungskatalogs Malerei und Photographie
im Dialog von 1840 bis heute eine Daguerreotypie
Eugéne Delacroix’, die von dem Maler Léon Riesener
vermutlich 1842 angefertigt wurde, als Selbstbildnis,
da Delacroix die Komposition bestimmt und damit
sich selbst inszeniert habe, wenngleich er nicht selbst
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die Kamera bediente®*. Belege fir diese Annahme
fUhrt er nicht an und auch eine Definition dessen, was
eine ,photographische Selbstaufnahme® auszeichnet,
sucht man vergebens. Besonders popular waren im
19. Jahrhundert Portrdts, die die Fotografiinnen im
Carte de visite-Format mit ihren Apparaten ablichte-
ten (Abb. 2) und mit denen diese flr sich und ihr Stu-
dio warben. Ob und in welchem MaBe diese Personen
aber geistig und handwerklich an der Entstehung der
Aufnahmen beteiligt waren, lasst sich nicht ohne Wei-
teres bestimmen - dennoch werden sie haufig als
Selbstportrats geflhrt>.

Abb. 3: Robert Cornelius, Selbstportrét, 1839, Daguerreoty-
pie, 9 x 6,9 cm. Washington D.C., Library of Congress
(Daguerreotype collection). Aus: Washington, D.C., National
Portrait Gallery, Robert Cornelius: Portraits From the Dawn
of Photography, hg. v. William F. Stapp, Washington 1983,
S. 50, Abb. 3.

Wie zuvor erlautert, war es bis in die frihen 1840er
Jahre aufgrund der langeren Belichtungszeiten und je
nach gewahltem Verfahren durchaus mdoglich, sich vor
der Kamera zu bewegen, ohne dass die Aufnahme
verschwamm — Robert Cornelius’ 1839 aufgenomme-

nes Selbstportrét und Hippolyte Bayards sogenanntes
,Selbstportrat als Ertrunkener' von 1840 z&hlen zu den
prominentesten Beispielen. Als Cornelius in Philadel-
phia die Nachricht Uber die Erfindung der Daguerreo-
typie erreichte, konstruierte er ein eigenes Objektiv
und lichtete seine Familie, aber auch sich selbst ab
(Abb. 3). Wie er dabei vorging, hielt er schriftlich fest:

»[...]11 made the first likeness of myself and an-
other one of some of my children, in the open yard of
my dwelling, sunlight bright upon us, and | am fully of
the impression that | was the first to obtain a likeness of
the human face. [...] You will notice the figure is not in
the centre of the plate. The reason for it is, | was alone,
and ran in front of the camera after preparing it for the
picture, and could not know until the picture was taken
that | was not in the centre. It required some minutes
with iodine to produce the effect”3.

Abb. 4: Hippolyte Bayard, Selbstportrit als Ertrunkener,
1840, Papierdruck, 21 x 24,7 cm, Paris, Société Francaise
de Photographie. © Wikimedia Commons: https://com-
mons.wikimedia.org/w/index.php?curid=87383736,
05.04.24.

Bayard nutzte fir seine Aufnahme (Abb. 4) ein von
ihm entwickeltes Direktpositiv-Verfahren auf Papier,
mit dem er sich aber nicht gegen Daguerre durchset-
zen konnte. Das dargestellte Sujet gibt noch immer
Rétsel auf, die durch eine riickseitige, wohl eigenhan-
dige und auf den 18. Oktober 1840 datierte Notiz
nicht leichter zu I6sen sind. Dem Text zufolge zeige
die Aufnahme Bayard, nachdem er sich selbst er-
trankt habe, als er von der Bevorzugung des von Da-
guerre entwickelten Verfahrens durch den franzdsi-
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schen Staat erfahren habe. Gemeinhin wird daher an-
genommen, er inszeniere seinen eigenen Selbstmord
durch Ertrinken, wenngleich dem Motiv auch Annlich-
keiten zur Ikonographie der Beweinung Christi und
Jacques-Louis Davids Tod des Marat, 1793, zuge-
schrieben werden kénnen®*. André Gunthert stellt hin-
gegen die These auf, es sei wahrscheinlicher, Bayard
habe den ,Schlaf des Endymion® oder einen ,schla-
fenden Schafer” darstellen wollen.

Erst die nachtrédgliche Ergédnzung des Textes
in Kombination mit dem Bild, und besonders der dor-
tige Verweis auf den scheinbar beginnenden Verwe-
sungsprozess — ursdchlich fir diesen Bildeffekt war
Gunthert zufolge, dass diese Korperteile immer der
Sonne ausgesetzt und daher gebrdunt seien — habe
zur Interpretation als Darstellung eines Ertrunkenen
verleitet. Sowohl bei Cornelius als auch bei Bayard
scheint die Autorschaft vor allem dank der Uberliefer-
ten schriftlichen Erlauterungen eindeutig.

Im Zusammenhang mit der Frage nach der
Autorschaft von Fotografien muss auch bertcksichtigt
werden, dass an ihrer Entstehung stets mehrere Per-
sonen beteiligt waren, was mit ursachlich fiir die kom-
plizierte und erst spét erfolgte juristische Einordnung
war*, Das oben bereits erwahnte, im Jahr 1876 ver-
abschiedete Gesetz regelte noch keine Urheber-
rechtsfragen, sondern ausschlieBlich die Reprodukti-
on von Fotografien®. Die Beflirworter:innen des neuen
Mediums argumentierten abweichend vom Gesetzes-
text, dass Fotografien trotz ihrer automatischen Ent-
stehung vielféltiger geistiger und handwerklicher Vor-
arbeiten bedirften. Einer der Firsprecher war der
Breslauer Jurist Max Neumann, der bereits 1866 be-
tonte:

,Der Photograph [...] muss stets in sich die
wenn auch unvollkommene [...] Idee der Darstel-
lungsart dieses Gegenstandes fassen, trivial gesagt,
er muss vorher sich [...] vorstellen, wie die fertige
Photographie sich darstellen wird oder soll. Gemass
dieser Idee erst stellt er den Apparat, wahlt er die
Grosse und den hoheren oder tieferen Ton der Photo-
graphie, setzt er richtig die Platte ein, berechnet er
genau die Schliessung des Apparats und die Fixierung
der Aufnahme. Nur nach dieser inneren selbststandi-
gen Thatigkeit [...] erzeugt das Sonnenlicht [...] mehr
oder weniger abgerundete und vervielfaltigungsfahi-
ge Gegenstande. Also erzeugt jene vorausgehende in-
nerlich-selbststandige Thatigkeit eine der betreffen-
den photographischen Aufnahme eigenthiimliche Dar-
stellungsart gemass der wenn auch unvollkommenen
Idee des Photographen“?,

Dass Fotografiinnen aber auch nach der Belichtung
noch aktiv kiinstlerisch eingriffen, indem sie — wie bei-
spielsweise die britisch-kanadische Fotografin Han-
nah Maynard - durch Retuschen am Negativ Ge-
sichtsfalten glatteten, die Taille konturierten und das
Doppelkinn eliminierten, lieBen sie meist unerwahnt.

Abb. 5: Alphonse Bertrand, Selbstportrét mit Blick auf eine
Taschenuhr, 1842, Daguerreotypie (viertel Platte). Privatbe-
sitz Sammlung Hans Gummersbach. Aus: Schweinfurt, Mu-
seum Georg Schéfer, Neue Wahrheit? Kleine Wunder! Die
friihen Jahre der Fotografie, hg. v. Hans Gummersbach, Kéin
2021, S. 48, Abb. 35.

Die hier nur in Ansdtzen skizzierte Debatte um den
klnstlerischen und schopferischen Anteil der Foto-
grafiinnen an ihren Bildern und die erst vergleichswei-
se spaten juristischen Bestimmungsversuche flihrten
dazu, dass Fotograf:innen schon seit den 1840er Jah-
ren auf verschiedene Weisen versuchten, ihre Autor-
schaft zu belegen. Denn die vorangegangenen Aus-
fuhrungen haben gezeigt, dass nicht unbedingt immer
die Person, die die Kamera bediente, sondern vor al-
lem die, die maBgeblich geistig an der Entstehung des
Bildes beteiligt war, die Autorschaft fir sich bean-
spruchte. Um den geistigen Anteil der oder des Por-
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tratierten rickblickend gesichert nachweisen zu kén-
nen, scheinen aufgrund der oben erlduterten mutmaB-
lich selbsttéatigen Entstehung fotografischer Bilder zu-
satzliche schriftliche Zeugnisse wie im Fall von Corne-
lius und Bayard unerlasslich. Anne McCauley zufolge
markierten zudem schon die frihen Fotografiinnen
mittels der ,materiellen Spur” ihrer handischen Signa-
tur (und nicht mittels eines Monogramms, Stempels
oder dhnlichem), nicht bloB Produzent:innen, sondern
Urheber:iinnen zu sein®. Weniger bekannt ist, dass
dariiber hinaus auch Beispiele Uberliefert sind, in de-
nen Fotograf:innen ihre Autorschaft bildlich dokumen-
tierten. Dass Alphonse Bertrand (Abb. 5) sich im Jahr
1842 nicht dem Apparat, der ihn ablichtete, sondern
seiner Taschenuhr zuwendet, erscheint heute zu-
nachst befremdlich, hat aber den Zweck, zu doku-
mentieren, dass er mutmaBlich derjenige war, der die
Belichtungszeit vorgab. Weitere Beispiele sind von
Charles Négre Uberliefert und auch eine Aufnahme,
die Bayard vermutlich zwischen 1839 und 1842 von
sich auf dem Dach des Pariser Finanzministeriums
anfertigte. Wolfgang Kemp vermutete, das Bild ,,[...]
zeigt ihn beschaftigt, die Fernbedienung und damit
das Bild richtig auszulésen“*. Da aber, wie im Folgen-
den erldutert wird, Fernbedienungen zu jener Zeit
noch gar nicht verfligbar waren, ist es wahrscheinli-
cher, dass auch Bayard sich mit dem Blick auf seine
Taschenuhr ablichtete.

Sich selbst nicht oder nur eingeschrénkt auf-
nehmen zu kdénnen, wurde von einigen Zeitgenoss:in-
nen als Nachteil empfunden. Entsprechend groB war
die Resonanz, als ab 1900 die ersten kommerziell ver-
triebenen Selbstausléser auf den Markt kamen - in
Frankreich wurde 1898 durch Michelin & Cie. ein ers-
ter Selbstausldser zum Patent angemeldet, in den
USA kam 1900 der von Robert Faries entwickelte Au-
topoze (auch Autopose) auf den Markt, in Deutsch-
land entwickelten Haake & Albers 1901 den Auto-
graph (auch Autophotograph) und ab 1902 vertrieb
Ernemann in Dresden den Auto-Bob. In der Zeitschrift
Camera Craft heift es in einem Bericht Uber den
Autopoze rickblickend: ,The one great drawback has
always been the fact that it was almost impossible for
the photographer of the party to himself be represen-
ted in such pictures [...]“°. Ein anderer anonymer
Autor, der den Autopoze testete, konstatierte , [i]t cer-

tainly is interesting to be your own subject, and | am
afraid | shall impoverish myself in plates, trying to do
all the poses | need“.

Abb. 6: Alice Austen, [South Beach bathing party,
15.09.1886, Glasnegativ, 16,5 x 21,6 cm, New York, Historic
Richmond Town / Staten Island Historical Society. © Collec-
tion of Historic Richmond Town.

Zuvor gab es jedoch Versuche, Fernausléser zu ent-
wickeln. Diese werden aktiv zum gewtlnschten Zeit-
punkt durch den oder die Fotograf:in manuell mittels
Fadenzug oder Luftdruck bedient (seit dem frihen 20.
Jahrhundert auch elektrisch)*?, wéahrend bei Selbst-
auslésern ein an die Kamera montiertes Gerat mit
Uhrwerk diese Aufgabe ohne unmittelbares Zutun der
Fotograf:innen tbernimmt. Grundsétzlich kdnnen im
19. Jahrhundert zwei Arten von Fernauslsern unter-
schieden werden. Bei pneumatischen Modellen wurde
die Klappe vor dem Objektiv mittels eines an der Ka-
mera befestigten Gummischlauchs durch Druck auf
eine Kautschukbirne (die sogenannte Bulb) betétigt,
wahrend bei Fadenzugausldsern Schnire an der Ka-
mera montiert wurden, mit der die Belichtung gesteu-
ert werden konnte. 1890 publizierte der Fotograf Her-
mann Schnauss eine detaillierte und — nach Wissen
der Autorin — erste Selbstbauanleitungen fir einen Fa-
denzugausléser im Kapitel Photographische Selbst-
bildnisse seiner in zweiter Auflage erschienenen
Schrift Photographischer Zeitvertreib. Eine Zusam-
menstellung einfacher und leicht ausfiihrbarer Be-
schéftigungen und Versuche mit Hilfe der Camera®.
Die Konstruktion pneumatischer Modelle beschreibt
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er erst in der dritten, 1892 erschienenen Auflage. Al-
ternativ wurden seit den 1880er Jahren Momentver-
schlisse mit pneumatischer Auslésung verwendet,
die originér nicht fir Selbstaufnahmen gedacht waren-
. Zu den wenigen ab 1890 kommerziell vertriebenen
Fernauslésermodellen zahlten der Fadenzugausléser
Self Portrait Shutter der Firma Tylar* sowie der pneu-
matische Fernausldser /nstantolux von Underwood®.
Besonders die Anleitungen von Schnauss machen
deutlich, dass die Konstruktion und Anwendung der
diversen Fernausldser kompliziert und fiir ungeilbte
Fotograf:innen eher nicht umsetzbar waren, zumal fir
solche Aufnahmen zuséatzlich verschiedene Objektive
und Momentverschlisse bendtig wurden. Problema-
tisch war bei friilhen Fernausldsern aus nicht-kommer-
zieller Produktion unter anderem, dass das Gummi
der Bulb hart war, sich dadurch die Druckluft nicht gut
regulieren lieB und die Aufnahme durch den starken
Druck, der auf die Kautschukbirne ausgetibt werden
musste, verwackeln konnte*. Auch bei Fadenzugaus-
I6sern musste sichergestellt werden, dass der Appa-
rat durch den Zug an der Schnur nicht wankte*. Die
oben genannten Anleitungen verdeutlichen, dass die
Méglichkeiten, sich vor der Kamera selbst zu insze-
nieren und zu positionieren, durch Schlauch und Fa-
den beschrankt waren. AuBerdem konnten die Schnur
oder der Schlauch mit im Bild sein, wie zum Beispiel
einige Gruppenportrdts der US-amerikanischen Foto-
grafin Alice Austen, auf denen sie mit im Bild war, zei-
gen (Abb. 6).

Abhilfe schafften ab 1900 die oben genann-
ten Selbstausléser, die, wie der Oktoberausgabe des
Anthony’s Photographic Bulletin zu entnehmen ist,
+l---] without the inconvenience of the long tube and
bulb-operated shutters [...]“ arbeitetens:. Das Erschei-
nungsbild des Aufopoze erinnerte einen anonymen
Autor 1901 im Magazin Recreation optisch und von
seiner Funktionsweise mittels integrierter Bulb an eine
Fahrradpumpe (Abb. 7). Ebenfalls 1901 stellten Haa-
ke & Albers in Frankfurt den Autograph vor, den sie in
drei verschiedenen GréBen fir unterschiedliche Ka-
meratypen zum Preis von 12 Mark anboten=. Es han-
delte sich dabei um ein kleines Uhrwerk, das an den
Kameraverschluss angebracht wurde (Abb. 8). Nach
einem ahnlichen Prinzip, aber zum halben Preis er-
héaltlich, versah der ab 1904 vertriebene Auto-Bob von

Ernemann seinen Dienst**. Sowohl der Autograph als
auch der Auto-Bob waren somit durchaus erschwing-
lich. Ein anonymer Autor urteilte in der italienischen
Zeitschrift Progresso fotografico, es handele sich
beim Auto-Bob um eine ,novita molto interessante”
und ein ,,vero desideratum®s,

Abb. 7: Werbung fliir den Aufopoze. Aus: The American
Amateur Photographer, Band XIIlI, Heft 12, 1901, S. VIII.

Abb. 8: Autograph von Haake & Albers. Aus: Jahrbuch fiir
Photographie und Reproductionstechnik fiir das Jahr 1902,
Band 16, 1902, S. 391.
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Die diversen Vorteile von Selbstauslésern wurden
schnell erkannt. Berufsfotograf:innen wurde etwa ge-
raten, einen Autopoze an ihrer Studiokamera zu be-
festigen und den Portrétierten nach der Sitzung die
Moglichkeit zu geben, damit selbst eine Aufnahme zu
tatigen. Dies sei nicht nur eine schéne Erinnerung an
den Besuch im Fotostudio, sondern diene auch dazu,
die Qualitdt des professionellen Portrats hervorzuhe-
ben und damit seinen Preis zu rechtfertigen. Als be-
sonders hilfreich empfand man die Nutzung eines
Selbstauslésers und die damit mdgliche Integration
des Fotografierenden in die Szenerie bei Landschafts-
aufnahmen, denen mit der Anwesenheit einer Person
Lebendigkeit eingeschrieben werden konnte>’. Auch
sah man deren Vorteil fir medizinische Zwecke bei
der

»[...]1 Aufnahmen von Praparaten und Krank-
heitsbildern [...], bei denen charakteristische Stellun-
gen oder interessante Beleuchtungen nur dann richtig
fixiert werden kdénnen, wenn der wissenschaftliche

Fachmann das zu photographierende Objekt selbst in
Handen hat"?s,

Nicht weniger bedeutend war die soziale Komponen-
te, denn die Aufnahme mit einem Selbstausloser, so
bemerkte nicht zuletzt der Anzeigentext fir den Auto-
poze (Abb. 7), ,beweist’ die Anwesenheit der Fotogra-
fierenden bei Ausfliigen und Gruppenaufnahmen. Und
schlieBlich war ein wichtiger Aspekt die eigene Selbst-
darstellung und das, was heute gemeinhin als FoMO
(Fear of Missing Out) bekannt, aber offensichtlich kein
neues Phanomen ist. Der Anzeigentext ruft dazu auf,
immer einen Autopoze zu Ausfligen mitzunehmen,
denn so kénne man sich selbst in der Landschaft in
zahlreichen Rollen ablichten, ob als ,[...] Horseman,
Bicycler, Fisherman, Hunter, Shepard, or what not*“.
Bereits zwei Jahre vor der ,Erfindung’ der
Daguerreotypie — im Jahr 1837 — beschrieb Charles
Dickens in seiner Episodenreihe Pickwick Papers die
fiktionale ,profeel macheen“®. Dieser Apparat sei in
der Lage, in etwas mehr als zwei Minuten ein Portrat
anzufertigen, welches, bereits hinter Glas und mit ei-
nem Rahmen versehen, direkt an die Wand gehéangt
werden konnte. Ende der 1880er Jahre verwirklichte
sich Dickens’ Vision mit der Erfindung der Fotoauto-
maten: In nur wenigen Jahren wurden weltweit teils
zeitgleich Uber flinfzehn entwickelt und noch mehr

zum Patent angemeldet®.

Der erste funktionstiichtige Fotoautomat, der
auf der Pariser Weltausstellung 1889 vorgestellt und
als ,wahres Wunder genialer Construction“s? geprie-
sen wurde, wurde von dem Fabrikanten Théophile-Er-
nest Enjalbert konstruiert. Mit finfundzwanzig Platten
bestlckt, nutzte der Apparat das Ferrotypie-Verfah-
ren. Durch Einwurf eines Geldstlicks wurde der Me-
chanismus in Gang gesetzt®. Die Platte wurde zur
Sensibilisierung mit Kollodium Uberzogen und in ei-
nem Silberbad getrankt, bevor fir drei bis sechs Se-
kunden die Belichtung erfolgen konnte. AnschlieBend
durchlief die belichtete Platte Entwickler-, Fixier- und
Wasserbader und wurde nach etwa funf Minuten zu-
sammen mit einem Rahmen noch feucht ausgege-
ben®. Die Ergebnisse der ersten Automaten waren
nicht immer zufriedenstellend. Haufig waren sie auBer
Betrieb und dann, so schrieb Fréderic Dillay Uiber den
im Jahr 1891 auf der Pariser Industriemesse ausge-
stellten Apparat von Enjalbert, hatten sie in ihrer Un-
bewegtheit ,[...] toutes les allures d’un sphinx“e.
Auch in Ubersee fand das AuBere der Fotoautomaten
keinen groBen Anklang. Der Automat sehe aus wie
eine Kreuzung aus Dorfpumpe und Briefkasten, kon-
statierte ein unbekannter Autor im selben Jahr in The
Photographic News, und auch er berichtet von nicht
funktionstiichtigen Automaten®. Nicht selten ver-
mischten sich die Flissigkeiten der Entwickler- und
Fixierbader, wodurch das Bild unscharf wurde.

Der von Conrad Bernitt entwickelte und 1891
patentierte Bosco-Automat (Abb. 9) — benannt nach
dem in dieser Zeit berihmten italienischen Zauber-
kunstler Bartolomeo Bosco — wurde dahingehend an-
gepasst, dass ein schmickender Rahmen fest an be-
reits sensibilisierte Metallplatten montiert war. So wur-
de ein Vermischen der Flissigkeiten verhindert, weil
die Platte nun nicht mehr getrdnkt werden musste,
sondern durch den Rahmen zugleich als Schale dien-
te®”. Im Vergleich zu Enjalberts Automat konnte Bernitt
den gesamten Produktionsprozess um etwa eine Mi-
nute verkirzen, weil er bereits sensibilisierte Trocken-
platten nutzte und die Belichtungszeit nur noch zwei
Sekunden betrug®. Zwar wurden die Fotoautomaten
stetig verbessert und arbeiteten beispielsweise bald
mit Blitzlicht®®, aber das Auftreten technischer Proble-
me konnte nicht immer verhindert werden. Der oben
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bereits zitierte anonyme Autor des Magazins The
Photographic News berichtet von der Schwierigkeit,
einen funktionierenden Fotoautomaten zu finden. Ein
Passant habe sich angesichts der vielen defekten Ap-
parate zu der Bemerkung hinreiBen lassen, ,the ‘ole
bag of tricks is a blooming fraud“’*. Als es dem Autor
und seinen Begleitern endlich gelungen sei, eine Foto-
grafie aufzunehmen, sei das Ergebnis jedoch ,,a rather
delicate subject” gewesen, denn die Portrétierten hét-
ten nur das Buch wiedererkannt, das einer von ihnen
wahrend der Aufnahme in Handen gehalten habe. Der
Rest des Bildes sei unterbelichtet gewesen, die Ge-
sichter verzerrt und die Chemikalien hatten eine orna-
mentale Marmorierung hinterlassen’. Infolge des Arti-
kels lud der Hersteller des Automaten den Journalis-
ten zu einem Besuch in der Firma ein. Trotz des Dau-
erregens an jenem Tag seien die Ergebnisse diesmal
auBerst zufriedenstellend gewesen™.

Abb. 9: Conrad Bernitt, Bosco-Automat, ab 1894, 277 x 64,5
X 54,5 cm. Milinchen, Deutsches Museum. © Deutsches Mu-
seum, CC BY-SA 4.0.

Schon frih wurde Uberlegt, Fotoautomaten auch zur
Verbrechensaufklarung und -prévention zu nutzen: Ein
weiterer anonymer Autor schlug in einem Bericht Uber
den vom Deutschen Matthias Joseph Steffens kon-
struierten Automat namens The Photographist etwa
vor, er kbnne eingesetzt werden ,[...] in securing in-
stantaneous photographs of criminals while they are
being booked, and [...] by railway companies to pre-
vent improper use of mileage tickets [...]“”*. Tatséch-
lich aber blieben sie vor allem Attraktionen an beleb-
ten Platzen wie Biergarten, Bahnhofen, Kurbadern
und Jahrmérkten, manchmal aber auch an entlegenen
touristischen Orten wie Bergen, Ausflugsdampfern
und sogar in Tropfsteinhdhlen™. Die Erinnerungen des
Hamburgers Carl Griese, der gemeinsam mit Christel
Fége und Joseph Raders an der Entwicklung eines
1889 patentierten Automaten beteiligt war, vermitteln
anschaulich, wie hart umkampft der Markt war’. Er
beschreibt zunachst die Strapazen, die sie auf sich
nehmen mussten, um den sperrigen Apparat von
Hamburg ins Berliner Patentamt zu transportieren”.
Obwohl der Automat ein groBer Erfolg und rentabel
gewesen sei, strebten sie durch den weltweiten Ver-
kauf ihres Patentes an, ,ganz reiche Leute [zu] wer-
den“s, Sie begannen in London, allerdings wurde ei-
nen Tag vor der Auszahlung der vereinbarten 6.000
Mark eine Annonce in der Times veroffentlich, der zu-
folge in Hamburg ein weiterer Fotoautomat patentiert
wurde. Hinter dem Ruicken der drei Unternehmer hat-
ten ihre Plattenlieferanten Karl Ramspeck und Bar-
thold Schéfer einen eigenen Automaten entwickelt,
denselben Patentanwalt gewahlt, und mutmaslich die
Abwesenheit der Konkurrenten ausgenutzt, um sich
mit ihrem Apparat auf dem Markt zu positionieren. Da
daraufhin der Vertrag des Patentverkaufs aufgelst
wurde, wurden Griese und seine Kompagnons zwar
nicht reich, machten aber auch keine groBen Verluste.
Etwa zur gleichen Zeit mahnte ein anonymer Kolum-
nist in The Beacon den oben bereits erwadhnten Mat-
thias Joseph Steffens zur Eile: ,He had better hurry
up, or hurry to the patent office, [...] or Isaac will be
before him“. Gemeint sind Isaac Joel und Salter &
Co., deren Automat mit dreihundert Platten beladen
war. Ein passender Rahmen konnte zusétzlich am sel-
ben Automaten erworben werden und der gesamte
Prozess dauerte nur zweieinhalb Minuten. Die Sorge
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schien nicht unbegriindet, denn um Investoren zu ge-
winnen betrieb die in London ansassige Aufomatic
Photograph Company, Ltd., die die Maschine vertrieb,
aggressives Marketing®. Den erhofften Erfolg erbrach-
te dies jedoch nicht. Ein anonymer Autor berichtet
1891 in The Photographic News Uber Joels Automat,
»[-..] that the best was done to work the machines,
but for five months they never registered a day when
a ,photo‘ could be taken“, sodass sogar die Aufl6-
sung des Unternehmens zur Diskussion stands:.

Das 19. Jahrhundert brachte eine enorme
Vielfalt an Maschinen hervor, die nun in Massenpro-
duktion hergestellt wurden. Trockenfleisch, Zigarren,
Zigaretten, Bonbons, Schokolade, Taschentiicher,
Parfums, Postkarten, Streichholzer, Bilder berlhmter
Persdnlichkeiten — all das und noch viel mehr konnte
an Automaten kauflich erworben werden®. Die Foto-
automaten stellten jedoch dahingehend eine Beson-
derheit dar, dass nicht nur das Endprodukt von Inter-
esse war und die Tatsache, dass man ein Selbstpor-
trat in Handen hielt. Es ging vielmehr auch um den
Prozess der Herstellung, der vollautomatisch und
ganzlich ohne menschliches Zutun funktionierte. Im
Jahr 1889 schrieb ein anonymer Berichterstatter im
Bayerischen Kurier Uber einen solchen Automaten,
der auf der Hamburger Gewerbeausstellung prasen-
tiert wurde:

,Es soll [...] an der AuBenseite des Pavillons
noch eine Scheibe [...] angebracht werden, welche es
dem Publikum moglich macht, sich mit eigenen Au-

gen davon zu Uberzeugen, dafl der Apparat voéllig
selbststandig und selbstthatig arbeitet”®.

Im Unterschied zu zahlreichen anderen Automaten
gaben Fotoautomaten also nicht nur ein Produkt aus,
sondern produzierten es aktiv, und zwar in klrzester
Zeit. Ein kinstlerischer oder &asthetischer Anspruch
war bei Automatenfotos nicht Teil des Herstellungs-
konzepts, sondern sie dienten vor allem als Souvenir
und verstieBen nicht selten gegen etablierte Sehge-
wohnheiten und Darstellungskonventionen des klassi-
schen Portrats. Besonders deutlich wird dies auf einer
Ferrotypie, die drei Manner mit einem Bosco-Automa-
ten angefertigt haben (Abb. 10-11). Sie sind eng zu-
sammengertickt, und um gemeinsam auf das Bild zu
passen, haben sie ihre Kdpfe aneinander gelehnt. Die-
se Aufnahme steht durch die kdrperliche Nahe der

Fotografierten und die scheinbare Unmittelbarkeit
deutlich im Kontrast zu den in hohem MaBe inszenier-
Ateli-
er-fotograf:innen. Besonders das L&cheln der Person

ten  Portrataufnahmen  der  professionellen
rechts im Bild fallt auf, denn Ublicherweise zeichnen
sich Portratfotografien des 19. Jahrhunderts gerade
dadurch aus, dass die Portratierten distanziert und
emotionslos wirken. Rickblickend erscheinen diese
ausdruckslosen, uniformen Gesichter befremdlich.

Abb. 10 und 11: Ferrotypie aus dem Bosco-Automaten, drei
Manner, und Rickseite ca. 1899, Ferrotypie, 5 x 7,5 cm.
Minchen, Deutsches Museum. © Deutsches Museum / Dirk
Dahmer, CC BY-SA 4.0.
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Tatséchlich aber ist das Lacheln auf Fotografien ein
relativ junges Phdnomen, wie der Kulturwissenschaft-
ler Timm Starl zeigen konnte®. Er nennt vor allem zwei
Griinde. Zum einen waren die Ateliers der Portratfoto-
graf:iinnen trotz der wohnlichen Atmosphére ein 6f-
fentlicher Raum, in dem die viktorianische Etikette ge-
wahrt werden musste. Zum anderen sollten diese
héchst komponierten Bilder vor allem repréasentativ
sein. Dazu musste das Abbild den Portratierten még-
lichst &hnlich sein. Lachen und L&cheln aber habe
derart viele Facetten, dass die individuelle Ahnlichkeit
verloren gehe®. Im Ubrigen war es schon in der Por-
tratmalerei uniblich, Grinsen und Lachen - vor allem,
wenn die Zahne sichtbar waren — darzustellen. Denn
dabei handelte es sich um einen VerstoB gegen das
Decorum, also gegen die Angemessenheit der Dar-
stellung, da dies einen Kontrollverlust tber die eige-
nen Emotionen suggerierte®s. Uber ein Selbstportrét
der Malerin Elisabeth Vigée-Lebrun von 1786, auf
dem ihre Tochter Julie auf ihrem SchoB sitzt, urteilte
ihr Zeitgenosse Barthélemy-Francois-Joseph Mouffle
d’Angerville beispielsweise: ,[...] une mignardise [...]
dont il n’y a pas d’exemples chéz les anciens, c’est
gu’en riant elle montre ses dents; cette affectation est
surtout deplacée dans une mere [...]“?".

Das Aufkommen der verschiedenen fotogra-
fischen Verfahren im 19. Jahrhundert stellte einen be-
deutenden Einschnitt fir die Gattung des Selbstspor-
trats dar, denn diese ,neuen‘ Bilder entstanden
scheinbar ohne jegliches menschliche Zutun. Es ist
bemerkenswert, dass Berufsfotograf:innen und Laien
gleichermaBen unmittelbar damit begonnen haben,
sich selbst abzulichten. Zunachst war es durch lange-
re Belichtungszeiten und je nach gewahltem Verfah-
ren noch mdglich, diesen Vorgang eigenstandig
durchzufiihren, doch schon ab Mitte der 1840er Jahre
war dies durch diverse technische Verbesserungen,
die unter anderem eine Verklrzung der Belichtungs-
zeit zur Folge hatten, nicht mehr méglich, ohne dass
die Aufnahme verschwamm. Erst um 1890 wurden
unterschiedliche Fernauslosermodelle entwickelt, mit-
tels derer die Fotograf:innen auch wieder ins Bild tre-
ten konnten. Allerdings waren die Konstruktion und
Anwendung kompliziert und die Mdglichkeiten der In-
szenierung durch Schlauch und Faden eingeschrankt.
Fotoautomaten, die ebenfalls um 1890 zahlreich auf

den Markt kamen, erfreuten sich zwar groBer Beliebt-
heit, aber diese Fotografien hatten keinen kiinstleri-
schen oder asthetischen Anspruch und waren vor al-
lem Souvenirs. Dies &nderte sich erst mit den um
1900 auf den Markt gebrachten Selbstauslésern, die
an die Kamera montiert wurden und nach Ablauf einer
zuvor eingestellten Zeit den Belichtungsvorgang auto-
matisch ausldsten.

Grundsatzlich kann also festgehalten wer-
den, dass viele der Begrifflichkeiten und Kriterien, die
auf Selbstdarstellungen in Malerei und Bildhauerei an-
gewendet wurden — wie das eigenhandige Ausformen
der eigenen duBeren Erscheinung — auf Fotografien
beziehungsweise fotografische Selbstdarstellungen
nicht mehr anwendbar sind. Dies ist der Kunsthistori-
kerin llka Becker zufolge auch ursachlich dafir, dass
die Fotografie lange Zeit von der Kunstwissenschaft
unbeachtet blieb%. Aus kinstlerisch-asthetischer Per-
spektive sind fotografische Selbstportrats heute -
nicht zuletzt durch das Massenphdnomen des Seffie -
etabliert und anerkannt, wenngleich die Frage der Ei-
genhéndigkeit die Forschung von Zeit zu Zeit noch
immer umtreibt: Pierre Vaisse beispielsweise eroffnete
seinen Aufsatz UnzeitgeméBe Betrachtungen zum
Selbstportrdt mit der Frage, ob es sich um ein Selbst-
portrédt handeln kénne, wenn der Fotografierte auf-
grund der von ihm eingenommenen Position die Ka-
mera nicht selbst bedienen kénne®. Konkret benennt
er Cyril Vandenbeuschs groBformatiges Autoporitrait
vaniteux aus dem Jahr 2015, flir das sich der Kinstler
kopfiiber hdngend ablichtete. Vaisse betont, dass es
sich dabei um einen Sonderfall handele. Fir das 19.
Jahrhundert, so hat der vorliegende Beitrag gezeigt,
stellt dies jedoch nicht den Sonderfall, sondern fir
viele Jahrzehnte die Regel dar.
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Zusammenfassung

Bis zur ,Erfindung‘ der Fotografie im Jahr 1839 zeich-
nete Selbstportradts aus, dass es sich um aktive und
,eigenhéndige* Ubertragungen des Spiegelbildes ei-
nes Kiinstlers oder einer Kiinstlerin in ein anderes Me-
dium wie Ton, Stein oder Farbe handelte. Fotografi-
sche Bilder hingegen entstehen mutmaBlich ,von
selbst” (Talbot), und unter anderem durch die Verkir-
zung der Belichtungszeit auf wenige Sekunden ist es
bereits seit den friihen 1840er Jahren nicht mehr
mdglich, zeitgleich Fotografierte:r und Fotografieren-
dexr zu sein — von der Forschung blieb dies bisher
weitgehend unbeachtet. Im Fokus des vorliegenden
Beitrags stehen daher der Medienwechsel und die da-
mit einhergehenden technischen (Un-)Mdéglichkeiten
des Sich-selbst-Fotografierens im 19. Jahrhundert.
Neben den fir fotografische Selbstaufnahmen not-
wendigen Hilfsmitteln wie Fern- und Selbstausldser
werden auch diverse, ab den spaten 1880er Jahren
entwickelte Fotoautomaten besprochen.
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Albert Renger-Patzschs Fotografie: Zwischen Fragmentierung und
Dokumentation der physischen Umwelt im Anthropozéan

Einleitung

Albert Renger-Patzsch (1897 —1966) gilt als einer der
einflussreichsten Fotografen der Neuen Sachlichkeit'.
1920er-Jahren
ausbildende Stilrichtung konzentrierte sich auf die

Die sich in den in Deutschland
dem fotografischen Bild eigenen F&higkeiten und
zeichnet sich durch Klarheit des Motivs, genaue
Bildkomposition und die Herausarbeitung scharfer
Konturen und deutlicher Kontraste aus? Die Neue
Sachlichkeit in der Fotografie entwickelte sich in
Abgrenzung zum sogenannten Piktorialismus, der das
Ziel hatte, das Medium uUber die Nachahmung
malerischer Mittel, wie etwa Unscharfe und Farbe, als
1927 ver-
Ziele in der

Kunstform zu etablieren®. In einem
offentlichten  Artikel
Zeitschrift

Renger-Patzsch:

mit dem Titel
Das Deutsche Lichtbild argumentierte

Die Photographie hat ihre eigene Technik und ihre
eigenen Mittel. Mit diesen Mitteln Effekte erzielen
zu wollen, wie sie der Malerei gegeben sind, bringt
den Photographen in Konflikt mit der Wahrhaftig-
keit und Eindeutigkeit seiner Mittel, seines Materi-
als, seiner Technik. Und es kdnnten allenfalls rein
duBerliche Ahnlichkeiten mit Werken der bildenden
Kunst erzielt werden. Das Geheimnis einer guten
Photographie, die kiinstlerische Qualitédten wie ein
Werk der bildenden Kunst besitzen kann, beruht in
ihrem Realismus®*.

Diese Prinzipien werden in seiner Publikation Die Welt
ist schén von 1928 anschaulich. Das Buch besteht
aus hundert Fotografien, die verschiedene Motive mit
visueller Klarheit und akribischer Aufmerksamkeit fur
Details einfangen und wird als Manifest der Neuen
Sachlichkeit betrachtet®. Der Wille, die der Fotografie
eigenen Mittel kenntlich herauszuarbeiten und anzu-
wenden, lief einer Faszination mit der Welt der indus-
triellen Technik parallel —zweifellos eines der The-
menfelder, fir das Renger-Patzsch am bekanntesten
ist, fotografierte er doch zahlreiche Industriegebdude

und technische Gegenstande. Gerade die Verbindung
von Industriefotografien und dem Titel des Fotobuchs
|6ste jedoch auch zahlreiche Kritiken aus, darunter
von Walter Benjamin, Bertolt Brecht und Kurt Tu-
cholsky, der das Werk zuvor auch gelobt hatte®. Die
Konzentration auf das Technische im Bild, in Kombi-
nation mit dem angestrebten Realismus der Fotografi-
en und der Begrenzung des Bildrahmens beraubt die
Motive inres Kontextes; der Titel des Buchs &ffnet ei-
nen rein positiven Referenzrahmen, der zur allgemei-
nen Technikfaszination zu Beginn des 20. Jahrhun-
derts passt. Zu den industriellen Entwicklungen der
Zeit gehoéren jedoch nicht nur technologische Fort-
schritte, sondern auch soziale Ungleichheit und Um-
weltzerstérungen. Beide Phédnomene werden in und
mit Renger-Patzschs Bildern scheinbar ausgeblendet.
Im vorliegenden Aufsatz werden durch die methodi-
sche Anwendung der Okokritik’, die laut den Kunst-
historiker:innen Alan C. Braddock und Renée Ater vi-
suelle Analyse, kulturelle Interpretation und Umwelt-
geschichte interdisziplindr miteinander verkniipft®, die
Okologischen und gesellschaftlichen Implikationen in
Renger-Patzschs Fotografien herausgearbeitet. Be-
sonders wird dabei auf die Verdnderungen in der
Ruhr-Region eingegangen, einer Gegend, die der Fo-
tograf ausfuhrlich dokumentiert hat und die durch die
industrielle Transformation stark gestaltet wurde.
Ausgehend von den Kritiken, die Intellektuel-
le wie Walter Benjamin zu Die Welt ist schén formu-
lierten, und unter Berlicksichtigung bedeutender his-
torischer Umweltfaktoren mdchte ich zeigen, dass
Renger-Patzschs Fotografien mit einer bereinigenden
Asthetik (,aesthetic of purification“®) charakterisiert
werden kénnen. Waren einige der Arbeiten in Die Welt
ist schén Auftragswerke, so erstreckt sich die Analyse
auch auf freie Arbeiten, um ein umfassendes Ver-
stdndnis fur das Schaffen des Fotografen zu gewin-
nen. Berlcksichtigt werden die Publikationen Syit.
Bild einer Insel (1936)'° und Ruhrgebiet Landschaften
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1927-1935 (1982)'1. Sie verdeutlichen eine formale
Entwicklung, die durch eine Erweiterung der Perspek-
tive und die Rekontextualisierung von Motiven ge-
kennzeichnet ist und dokumentieren eine sich veran-
dernde Landschaft und Umwelt.

Das Werk Renger-Patzschs ist durch die
Wahl seiner Sujets nicht nur mit der Umweltgeschich-
te Deutschlands und des Ruhrgebiets verbunden, die
der Fotograf detailliert festgehalten hat, sondern es
steht auch im weiteren Kontext der aktuellen wissen-
schaftlichen Debatte Uber das Anthropozan'?. Der Be-
griff sucht die geologische Zeit des tiefgreifenden Ein-
flusses menschlicher Aktivitdten auf das Klima und
die Okosysteme der Erde, der mittlerweile Spuren in
der geologischen Schichtung hinterlasst, als eigene
Epoche zu konturieren'®. Im zeitgendssischen kiinst-
lerischen Kontext wird dieses Thema etwa durch die
Arbeit von Kiinstlern wie Axel Braun* (*1983, Diissel-
dorf) und Edward Burtynsky®® (*1955, St. Catharines)
vertieft. Die Projekte des deutschen Kuinstlers erfor-
schen die 6kologischen, politischen, wirtschaftlichen
und sozialen Folgen des langfristigen menschlichen
Einflusses auf den Planeten, wahrend die Werke des
kanadischen Fotografen einen grundlegenden Wider-
spruch zwischen 6kologischer Katastrophe und visu-
eller Anziehungskraft darstellen. Wéhrend sich viele
Kinstler:innen diesen Themen widmen, gilt es, auch
seitens der Kunst- und insbesondere der Fotografie-
geschichte durch eine breitere und bewusstere Be-
trachtung der Umweltfragen aus einer kritischen Per-
spektive auch retrospektiv neue Interpretationsansat-
ze zu liefern. In diesem Aufsatz wird der Begriff ,Um-
welt’ nicht lediglich als eine Ansammlung von nattirli-
chen Ressourcen auBerhalb des Menschen betrach-
tet, sondern als ein komplexes und vernetztes dkolo-
gisches System definiert, in dem biotische und abioti-
sche Elemente in wechselseitiger Interaktion stehen.
Diese Wechselwirkungen sind dynamisch und unter-
liegen kontinuierlichen Veradnderungen im Laufe der
Zeit. In diesem Zusammenhang kann jede Stérung
oder Veranderung eines dieser Elemente —etwa durch
Luftverschmutzung oder den Verlust von Lebensrau-
men —Kettenreaktionen innerhalb des gesamten Oko-
systems hervorrufen. Angesichts der aktuellen Um-
weltkrise —geprégt durch weitreichende, vom Men-
schen verursachte Verdnderungen in Atmosphére,

Ozeanen und Biosphére sowie zunehmend haufige
Wetterextreme mit weitreichenden Folgen fir Natur
und Menschen —kénnen diese Fragen nicht langer in
den Hintergrund treten'®. Durch die Untersuchung
ausgewahlter Werke von Albert Renger-Patzsch im
Zusammenhang mit der aktuellen Debatte Uber das
Anthropozén zielt diese Arbeit darauf ab, einen Bei-
trag zu einer 6kokritischen Geschichte der Fotografie

zu leisten.

Die Welt in Fragmenten: Die Welt ist schén

In seinem Fotobuch Die Welt ist schén erforscht
Albert Renger-Patzsch die materielle Welt in ihren
unterschiedlichsten  Facetten. Das Cover der
Erstausgabe, illustriert von Alfred Mahlau, zeigt einen
Telegrafenmast und eine Agavenpflanze Uber den
Initialen des Fotografen, A. R.-P.Y, und spiegelt die
Verschmelzung visueller Formen aus verschiedenen
Bereichen wider —Natur und Technik, die zu Renger-
Patzschs bevorzugten Themen gehérten'®. In einem
Essay mit dem Titel Fotografie und Kunst lobt
Renger-Patzsch die Mdglichkeiten der Fotografie,
flichtige Momente in biologischen Prozessen genau
festzuhalten und technologische Dynamik zu
reproduzieren®®. Sein Ziel ist es, ein Wahrnehmungs-
erlebnis fir die Betrachtenden zu schaffen, das es

ihnen durch die Wiedergabe des ,Zauber des

Materials“?°

ermoglicht, sich mit dem Wesentlichen
Doch

wahrend diese Reduzierung des Objekts auf sein

des dargestellten Objekts zu beschéftigen.

,Wesentliches* den Ruhm der fotografischen Neuen
Sachlichkeit begriindete, wurde sie in den friihen
1930er-dahren auch zu einem Hauptargument fir
Kritiker:innen®!. Der Kunsthistoriker Olivier Lugon, der
sich mit der Rezeption dieser Stilrichtung aus-
einandergesetzt hat, stellt fest, dass die extreme
Nahaufnahme, die speziell als Untersuchungs- und
Analysewerkzeug gedacht war, an Glaubwirdigkeit
wahr-

verlor. Sie wurde zunehmend als Mittel

genommen, um  willkirliche und dekorative
Bildausschnitte zu schaffen?>. Wie auch Matthew
Simms betont, konnte die Ordnung und der
Rhythmus, die in der Welt entdeckt zu werden
gelesen

werden, das durch die Rahmung des fotografischen

schienen, als konstruiertes ,Kunststiick’

Bildes erreicht wurde®. Der kognitive Wert solcher
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Bilder
dekorativen

wurde folglich in Frage gestellt: Diese

Fragmente boten nicht nur kein

Verstandnis der Welt, sondern verschleierten sie
auch, indem sie den Zugang zu ihrer sozialen und
Bilder,

verweigerten®*. Diese Beobachtung passt besonders

historischen Realitdt, dem Kontext der
zu industriellen Motiven und lasst sich beispielhaft an
einem bemerkenswerten Bild aus Die Welt ist schén
zeigen, das einen Schornstein flankiert von sechs
zylindrischen Tirmen zeigt (Abb. 1). Von unten
gesehen, hebt sich das Hochofenwerk Herrenwyk in
Libeck vor dem hellen Hintergrund zwischen den
beiden Reihen von Ofen ab. Ein Gefiihl von Ordnung
wird durch die strenge Symmetrie der dunklen Tirme
vermittelt, die zur Mitte des Bildes hin konvergieren.
Die Darstellung des Schornsteins ist so monumental,
dass sie das Bild einer Kathedrale heraufbeschwort,
ein Vergleich, der weiter unterstitzt wird, wenn man
im Buch nur drei Seiten weiter blattert, wo das
Gewoélbe der St. Katharinenkirche in Lubeck aus

derselben aufsteigenden Perspektive fotografiert ist.

Abb. 1: Albert Renger-Patzsch, Kauper von unten gesehen, Werk
Herrenwyk Libeck, 1928.

Abb. 2: Georges Bataille, Abattoir et Cheminée d'’usine, in: Georges
Battaille. CEuvres complétes, tome I, hg, v. Denis Hollier, Paris 1929.

Matthew Simms hebt Just
photography: Albert Renger-Patzsch’s ,Die Welt ist

in seinem Artikel

schén‘ hervor, dass diese majestatische und
harmonische Darstellung des Schornsteins erheblich
(Fabrik-

schornstein) von Georges Bataille in seinem zwischen

mit dem Eintrag flir chiminée d’usine
1929 und 1930 geschriebenen Dictionnaire critique
kollidiert. Hier berichtet Bataille, dass ,the most fear-
inspiring architectural form“ fir seine Generation
smokestacks, true channels of

~certain  large

communication between the ominously dull,

threatening sky and the muddy, stinking earth

surrounding the textile and dye factories“*

waren.
Neben der Beschreibung der Umweltverschmutzung,
die in Renger-Patzschs Bild ausgelassen wird,
illustriert Bataille seinen Text auch mit einem Foto
eines Schornsteins wahrend des Abrisses (Abb. 2),
Spannung

gegenséatzlichen Darstellungsweisen weiter verstarkt.

was die zwischen diesen beiden
Simms fragt sich zu Recht, ob der franzdsische
Intellektuelle eine Kopie von Die Welt ist schén durch-
blattert hatte, bevor er seinen Kommentar schrieb,

denn Bataille fahrt wie folgt fort:
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Today, when the truly wretched aesthete, at a loss
for objects of admiration, has invented the
contemptible ‘beauty’ of the factory, the dire filth
of those enormous tentacles appears all the more
revolting; the rain puddles at their feet, the empty
lots, the black smoke half beaten down by the
wind, the piles of slag and dross are the sole true
attributes of those gods of a sewer Olympus®®.

Aus weiteren Kommentaren von Albert Renger-
Patzschs Zeitgenossen wird deutlich, dass seine
Fotografien auch dafir kritisiert wurden, die
Umweltverschmutzung der damaligen Zeit, die eng
mit sozialen Anliegen, wie den prekaren hygienischen
Arbeiter,

verknuipft war, scheinbar zu ignorieren®’. Auf dieser

und gesundheitlichen Bedingungen der

Ebene konzentriert sich die Kritik besonders auf die
Dissonanz, die zwischen den industriellen Bildern und
dem Titel des Buches Die Welt ist schén entsteht. /st
die Welt nur schén? ist zum Beispiel der Titel eines
Artikels, der 1929 in der Bauhaus Zeitschrift von Fritz
Kuhr vertffentlicht wurde, in dem der deutsche
Kinstler den Titel als ,ekelhaft oder unverzeihlich
geschmacklos“® bezeichnete.

Im selben Jahr schrieb der Kunstkritiker
Walther Petry in der Frankfurter Zeitung, dass ein
solches Streben nach der Schénheit
Technologie eine Form hervorbringe, die vollstandig

industrieller

von ihrem Umwelt- und Sozialkontext abgetrennt
sei?. Dennoch bleibt eine der am meisten diskutierten
Kritiken in der Welt der Fotografie sicherlich diejenige
in Walter Benjamins bertihmter Kleiner Geschichte
der Fotografie von 1931:

Je mehr die Krise der heutigen Gesellschafts-
ordnung um sich greift, je starrer ihre einzelnen
Momente einander in toter  Gegensétzlichkeit
gegentlibertreten, desto mehr st das
Schépferische — dem tiefsten Wesen nach
Variante; der Widerspruch sein Vater und die
Nachahmung seine Mutter — zum Fetisch
geworden, dessen Ziige ihr Leben nur dem
Wechsel modischer Beleuchtung danken. Das
Schdépferische an Photographie ist dessen
Uberantwortung an die Mode. ,Die Welt ist schén*
—genau das ist ihre Devise. In ihr entlarvt sich die
Haltung einer Photographie, die jede Konserven-
biichse ins All montieren, aber nicht einen der
menschlichen Zusammenhédnge fassen kann, in
denen sie auftritt, und die damit noch in ihren
traumverlorensten Sujets mehr ein Vorldufer von

deren Verkduflichkeit als von deren Erkenntnis ist.
Weil aber das wahre Gesicht dieses photo-
graphischen Schépfertums die Reklame oder die
Assoziation ist, darum ist ihr rechtméBiger
Gegenpart die Entlarvung oder die Konstruktion.
Denn die Lage, sagt Brecht, wird ,dadurch so
kompliziert, dal3 weniger denn je eine einfache
,Wiedergabe der Realitdt' etwas liber die Realitét
aussagt. Eine Photographie der Kruppwerke oder
der A.E.G. ergibt beinahe nichts Lliber diese
Institute. Die eigentliche Realitdt ist in die
Funktionale gerutscht. Die Verdinglichung der
menschlichen Beziehungen, also etwa die Fabrik,
gibt die letzteren nicht mehr heraus. Es ist also
tatsdchlich, ,etwas aufzubauen’, etwas
,Kiinstliches", ,Gestelltes“>°.

Neben der Fragmentierung und Dekontextualisierung
Bilder
Emphase gerade der Titel von Renger-Patzschs

seiner konnte aufgrund seiner positiven
Bestseller leicht angegriffen werden, offenbart sich
hier doch eine nicht gerade geringe Diskrepanz zum
vermeintlichen Realismus der Bilder. Genau dieser
Titel war jedoch nicht vom Fotografen selbst gewahit,
sondern vielmehr das Ergebnis einer redaktionellen
Entscheidung®'. Renger-Patzsch befiirchtete bereits
friih, missverstanden zu werden, und betonte daher
immer wieder, dass er den neutraleren Titel Die Dinge
bevorzugt hatte®?. Auch ohne den Titel ldsst sich
Renger-Patzschs Asthetik aus 6kokritischer Sicht
jedoch, wie oben beschrieben,
Asthetik
ausdrticklich an den

als bereinigende
lesen. Mit diesem Begriff mdchte ich
Ausdruck

den Alan

,aesthetic of
C. Braddock
verwendet, um den Realismus von Thomas Eakins in

filtration“33  ankntpfen,
William Rush Carving His Allegorical Figure of the
Schuylkill River (1876-77) zu beschreiben. In seinem
Essay Ecocritical Art History interpretiert der
amerikanische Kunsthistoriker dieses Gemalde neu,
indem er den Zustand der Wasserverschmutzung,
in der Stadt

Philadelphia aufgrund des Bevélkerungswachstums

insbesondere des Schuylkill River
und der industriellen Entwicklung beriicksichtigt, den
Eakins in seinem Gemalde nur am Rande visualisiert.
Was den Zustand der Flisse betrifft, so ist
ein symbolischer Fall im von Renger-Patzsch
ausgiebig fotografierten Ruhrgebiet derjenige der
,Kloake des

Emscher, damals bekannt als die
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Ruhrgebiets*“**. Der Historiker Franz-Josef
Briiggemeier betont, dass die Verschmutzung der
selbst im internationalen

Emscher Vergleich

auBergewohnlich  war. In keinem  anderen
Industrieland gab es eine vergleichbare Situation: Der
Uber 100 Kilometer lange Fluss und die meisten seiner
Nebenflisse wurden legal in Abwasserkanéle
umgewandelt, was das biologische Leben darin fast
vollstandig zerstorte®®. Die bewegte Geschichte des
Flusses von der Vormoderne bis zur Industrialisierung
und Naturalisierung wurde kurzlich durch Objekte und
Fotografien in der Ausstellung Die Emscher.
Bildgeschichte eines Flusses illustriert, die von
September 2022 bis April 2023 im Ruhr Museum in
Essen gezeigt wurde*®. Das Museum befindet sich in
der ehemaligen Kohlenwaschanlage der Zeche
Zollverein, die von Renger-Patzsch selbst ausgiebig
fotografiert wurde und seit 2001 zum UNESCO-

Weltkulturerbe gehort®”. In ihrem Artikel The Air of

Objectivity:  Albert  Renger-Patzsch and  the
Photography of Industry untersucht die
Wissenschaftlerin Katerina Korola ,the tension

between the clarity of Renger-Patzsch’s aesthetic and
the physical reality of the industrial environment in
which he worked“3*®, und konzentriert sich dabei auf
Fotografien, die Renger-Patzsch 1932 firr die Zeche
Zollverein nach dem Erfolg von Die Welt ist schén
realisierte.

Die Zeche Zollverein wurde im Jahr 1847
eroffnet, zwischen 1928 und 1932 wurde das letzte
Schachtgebdude mit dem Ziel erbaut, die Produktion
auf 12.000 Tonnen Kohle pro Tag zu steigern.
Entworfen von den Architekten Fritz Schupp und
Martin Kremmer in der grafischen Sprache des
Bauhauses, war die Anlage bei ihrer Eréffnung im
Februar 1932 die modernste ihrer Art im Land®.
Indem er die Struktur des industriellen Symbols mit
einer ruhigen und prazisen Darstellung der Form
einfangt, gelingt es Renger-Patzsch, dieses Geflhl
der Zuversicht durch die visuelle Sprache seiner
Fotografien zu vermitteln. Das komplexe Gebé&ude,
dessen Linien und Kanten klar definiert sind, wird als
solide geometrische Masse gegen einen einheitlichen
und hellen Hintergrund prasentiert*°.
bleibt beim
Betrachten seiner Bilder ,the impression that nothing

Wie von Korola beobachtet,

stands between the viewer’s eye and the represented
structure“*!, da sie eine solche Klarheit besitzen, dass
es trotz des Vorhandenseins eines Schornsteins (Abb.
3) schwer ist, Staub in der Luft zu erkennen. Diese
erscheint tatséchlich als gefiltert. Nur ein schwacher
lasst sich aus der subtilen
Rand des
ableiten*?. Nach Ansicht der Wissenschaftlerin kénnen

Hauch von Rauch

WeiBténung um den Schornsteins

Abb. 3: Albert Renger-Patzsch, Zollverein Colliery, Fritz Schupp und
Martin Kremmer, Essen-Stoppenberg, 1932.

Renger-Patzschs industrielle Fotografien verstanden
werden als ,,an attempt [...] to extract clarity from the
smoke of industry“*3. Dieses Bestreben, das sich in
klar konturieten und detailreich dargestellten
Fragmenten materialisiert, wird als das Ergebnis eines
stdndigen @ Kampfes gegen die  physischen
Umweltbedingungen betrachtet, die die Arbeit der
Fotografiinnen beeintrachtigen kénnen*’. Bei der
Recherche in der Sammlung der Photothek des

Zentralinstituts fir Kunstgeschichte in Minchen stie3
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Korola auf mehrere Vintage-Abziige von Renger-
Patzsch, auf deren Rickseite das Verb ,entflecken”
stand, was eine Anweisung zur Entfernung von
Flecken beim Entwickeln bedeutet und eine ,pictorial
intervention into a compromised environment“4®
darstellt.
Obwohl

zahlreichen

das Ruhrgebiet aufgrund seiner

industriellen  Anlagen ein ideales

Repertoire an technischen Formen fir die
fotografische Darstellung bot, stellte es zugleich eine
besonders anspruchsvolle Arbeitsumgebung dar.
Schon kleinste Storfaktoren, wie etwa ein winziges
Staubkorn, die Qualitat

erheblich beeintrachtigen.

kénnen eines Abzugs

Die Ruhrregion ist ein
auBergewohnliches Beispiel dafir, wie rasant und
umfassend Industrialisierung voranschreiten kann, vor
allem durch den massiven Ausbau der Kohle- und
Stahlindustrie. Innerhalb eines halben Jahrhunderts
verwandelte sich das bis etwa 1850 fast unbesiedelte
Tal zur produktivsten Industrieregion Europas. Das
Gebiet

weitgehend ungeregelten Industrialisierungsprozesses

glich als Folge dieses schnellen und

bald einem unibersichtlichen Gewirr aus Verkehrs-
Fabriken,
Wie der Historiker Franz-

wegen, Wasserldufen, Bergwerken und
Arbeiterbehausungen®.
Josef Briiggemeier feststellt, zeigt die Umwelt-
geschichte des Ruhrgebiets eindricklich, dass im
industrialisierten Deutschland die Foérderung des
industriellen und wirtschaftlichen Wachstums fur mehr
als ein Jahrhundert wichtiger war als der Schutz der
Auch

Schwarzes Revier genannt, war das Ruhrgebiet in

natiirlichen  Umwelt*’. Kohlenpott  und
ganz Deutschland fur seine bedeckten Himmel und
den stehenden Nebel bekannt, der dem berlchtigten
Londoner Nebel, der in der britischen Literatur von
Charles Dickens bis Virginia Woolf prasent ist, in
nichts nachstand*®. Die visuelle Wirkung dieser
Mischung aus Rauch, Staub und RuB wurde schnell
zum préagenden Merkmal der Region. So beschreibt
der Osterreichisch-ungarische Schriftsteller Joseph
Roth (1894-1939)

verbindet Stéddte von 1926 die atmosphérischen

in seinem Bericht Der Rauch

Bedingungen im Ruhrgebiet:

Hier ist der Rauch ein Himmel. Alle Stidte
verbindet er. Er wélbt sich in einer grauen Kuppel
liber dem Land, das ihn selbst geboren hat und

fortwéhrend neu gebért. [...] Erfiillt ist von ihm die
ganze groBe Stadt, die alle Stddte des Ruhrgebiets
zusammen bilden. [...] Wozu hier Essen, da
Duisburg, — Hamborn,  Oberhausen, Mdlheim,
Bottrop, Elberfeld, Barmen? Wozu so viele Namen,
so viele Blirgermeister, so viele Magistratsbeamte
fiir eine einzige Stadt? Zum UberfluB Iduft noch in
der Mitte eine Landesgrenze. Die Bewohner bilden
sich ein, rechts Westfalen, links Rheinlénder zu
sein. Was aber sind sie? Bewohner des
Rauchlands, der grofBen Rauchstadt, Gldubige des
Rauchs, Arbeiter des Rauchs, Kinder des Rauchs.
[...] Rauch lber der Welt! Kein Himmel, keine
Wolke! Regen, der aus Rauch kommt. Schwarzer

Regen. Hundert Schornsteine, aufgestreckte
Zeigefinger, Sdulen des Rauchhimmels, Altédre des
Gottes  Rauch. Schienen auf der Erde,

korrespondierende Dréhte in der Luft. Eine einzige,
grausame  Stadt aus  Stadthdufchen, aus
Stddtchengruppen. Dazwischen  lduft  eine
eingebildete Landesgrenze. Aber dariiber wolbt
sich ein einheitlicher Himmel aus Rauch, Rauch,
Rauch.*®

Wenn vor etwa hundert Jahren menschliche und
natlrliche Umgebungen noch vollstdndig vom Rauch
verschluckt schienen, der sich sogar mit Sonne, Wind
und Regen vermischte, hat das Ruhrgebiet in den
letzten Jahrzehnten damit gekampft, sich von einer
grauen zu einer griinen Metropole zu wandeln®°. Wie
Andreas Rossmanns Buch zeigt, dessen Titel Der
Rauch verbindet die Stddte nicht mehr: Ruhrgebiet:
Orte, Bauten, Szener* dem von Roth dhnelt, hat sich
die Umweltqualitét in der Region deutlich verbessert:
Industriebrachen wurden renaturiert, neue Grln-
flachen geschaffen, und die Luftqualitat ist erheblich
gestiegen. Ehemalige Industrieanlagen wie unter
anderem die Zeche Zollverein, heute Standort des
Ruhr Museums, wurden zudem als Kulturstatten neu
belebt und stédrken das Kkulturelle Erbe und die
Identitdt der Region. Wie jedoch von Briiggemeier
betont wird, hatten die unsichtbaren Gase besonders
schadliche und gefahrliche Folgen, wie unter anderem
die Schéadigung des Wachstums von Obst und
Gemlse sowie die Bedrohung der wenigen noch
Waldflachen Daher

verlangte die Regierung Nordrhein-Westfalen 1977

verbliebenen im  Norden>2.
zum Beispiel, Industrieschornsteine bis zu 300 Meter
hoch zu errichten, um die schadlichen Substanzen
effizienter zu verdiinnen. Bis zu einem gewissen Grad
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waren diese MaBnahmen effektiv; zwischen 1965 und
1988 sanken die Schwefeldioxid (SO,)-Emissionen im
Ruhrgebiet erheblich. Doch das Problem verlagerte
sich in andere Gebiete wie den Schwarzwald und die
Eifel, die bis dahin kaum betroffen waren. Nun aber
flhrte der Anstieg von SO, zu saurem Regen und dem
Verfall der Walder®®. Ein weiteres sehr schéadliches
unsichtbares Gas, das in groBen Mengen durch die
Verbrennung fossiler Brennstoffe erzeugt wird, ist
Kohlenstoffdioxid (CO,). Laut dem Intergovernmental
Panel on Climate Change (IPCC) ist seine Konzentra-
tion seit der industriellen Revolution erheblich
gestiegen, von 280 ppm auf 408 ppm im Jahr 2019>*,
Das Hauptproblem liegt jedoch nicht nur im Anstieg
der CO,-Menge,
Geschwindigkeit dieses Anstiegs,

sondern vor allem in der
die wesentlich
schneller ist als in prahistorischen Zeiten. Diese
stort  die
Selbstregulierungsmechanismen des Erdsystems®.
legt bereits das Bestehen des Begriffs

,/Anthropozén‘ nahe, dass diese Effekte eine zeitliche

rasche  Veranderung natdrlichen

Heute

und rdumliche Dimension umfassen, die viel groBer ist

als die bereits schadlichen Folgen fir den
Umweltzustand des Ruhrgebiets im 19. Jahrhundert.
Paul J. Crutzen, der den Begriff 2000 gepragt hat,
durch die

Kohlendioxidemissionen

argumentiert, dass die industrielle

Revolution  ausgeldsten
einen Prozess raschen Klimawandels eingeleitet
hatten®®.  Aus Sicht

bezeichnendes Beispiel in diesem Zusammenhang die

rechtlicher bietet ein
Klimaklage, die 2015 gegen das Energieunternehmen
RWE (Rheinisch-Westfélisches Elektrizitdtswerk) von
dem peruanischen Bauern Saul Luciano Lliuya mit
Unterstitzung der NGO Germanwatch eingereicht
wurde. RWE, 1898 in Essen gegrindet, ist immer
noch einer der gréBten CO,-Emittenten in Europa, und
laut dem Klager hat das Unternehmen maBgeblich zur
Zunahme der Treibhausgaskonzentration in der
Erdatmosphére beigetragen. Dies wiederum habe zu
einem stetigen Anstieg der Oberflachentemperaturen
und dem Schmelzen von Gletschern gefiihrt und so
sein Haus in der Andenstadt Huaraz am See

Palcacocha bedroht®”. Lliuyas Fall ist die erste

Klimaklage in Deutschland, die die Haftung groBer
SchutzmaBnahmen

Emittenten  fir gegen den

Klimawandel in den Raum stellt. Auch wenn das

Vertrauen auf rechtliche Schritte von vulnerablen
Einzelpersonen fir klimabedingte Verluste keine
langfristige Losung ist, wird die Gerichtsentscheidung
Auswirkungen auf weltweite groBe Emittenten haben
und sie dazu zwingen, Prozessrisiken gegenlber
Aktiondren zu kommunizieren und finanzielle
Ruickstellungen zu bilden®.

Angesichts der schadlichen Auswirkungen, die
die fossile Brennstoffindustrie auf verschiedenen
Ebenen hatte und hat, wirken die klaren, auf
technische Details fokussierten Fotografien von
Renger-Patzsch im Ruickblick seltsam ahistorisch.
Das bereits von der zeitgendssischen Kritik gesehene
Bild-

anordnung und zerstdrerischen Realkonsequenzen

Spannungsfeld  zwischen harmonischer
der Industrialisierung fir die Umwelt gewinnt aus
heutiger Perspektive an Relevanz —auch wenn die
fotografische Leistung Renger-Patzschs durch diesen
Blick keineswegs geschmaélert werden soll. Im
Vergleich dazu kann die Installation, die 2011 im
Eingangsbereich des Unternehmenshauptsitzes der
RWE AG vom Kunstler und Fotografen Axel Braun
eingerichtet wurde, als institutionelle Kritik verstanden
werden (Abb. 4). Sie stellt die erste Prasentation des

Abb. 4: Axel Braun, Die Technik muss grausam sein, wenn sie sich
durchsetzen will, Installation in der Eingangshalle der Konzernzentrale
der RWE AG, 2012.

langfristigen Projekts des Kinstlers Towards an
understanding of Anthropocene Landscapes dar. Sie
einem Artikel in der

zeigt ein Zitat aus

sozialdemokratischen Zeitung Vorwérts von 1928, der
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sich fir den Bau eines Damms im Schwarzwald
aussprach: ,Die Technik muss grausam sein, wenn
sie sich durchsetzen will“.

Zwar befasst sich auch Braun mit der
Stellung der Technik in den 1920er-Jahren, kommt
jedoch zu einem anderen Ergebnis, indem er als
Wissensvorsprung die verheerenden Auswirkungen
der Industrie auf das Erdsystem knapp 100 Jahre
kann und somit auch die

spater reflektieren

Verantwortung der fossilen Brennstoffindustrie

thematisiert.

Landschaft und Dokumentation: Ruhrge-
biet-Landschaften und Sylt. Bild einer Insel

Wurden bisher primér Auftragsarbeiten besprochen,

so erscheint es wichtig, eine Unterscheidung
zwischen Bildern zu machen, die Renger-Patzsch fur
kommerzielle Zwecke anfertigte, darunter viele
derjenigen, die in das Buch Die Welt ist schén (1928)
einflossen, und Bildern, die frei vom Fotografen

aufgenommen wurden. Ein Beispiel fir freie

Aufnahmen sind die in Ruhrgebiet-Landschaften.
1927935 (1982) zusammengetragenen Fotografien.
Zusammengestellt vom Sammlerpaar Ann und Jirgen
Wilde, zeigt das Buch Aufnahmen, die der Fotograf zu
machen begann, als er gelegentlich aus beruflichen
Grinden ins Ruhrgebiet reiste und schlieBlich 1928
nach Essen zog*°. Auch Syit. Bild einer Insel (1936)
eignet sich zur eingehenderen Betrachtung. Im
Text der Publikation

Renger-Patzsch die Idee von einer ,Landschaft als

einleitenden theoretisierte
Dokument“®°. Beide Bande werden im Folgenden als

Veranschaulichung einer formalen Entwicklung
betrachtet, die das Werk des Fotografen nach der
Welt  ist

kennzeichnete. Diese formale Erweiterung zeigt sich

Verdffentlichung  von  Die schén

vor allem im Genre der Landschaft. Unter dem
birgerlich  bildlichen Geschmack war dieses
gekennzeichnet  durch  Weichheit und eine

atmosphérische Perspektive und wurde dergestalt bis

in die 1920er-Jahre von der modernistischen
Fotografie abgelehnt®®. In den 1930er-Jahren l4sst
sich eine allgemeine Tendenz zur Wiederbelebung
des Genres ablesen®?.

Es ist erwdhnenswert, dass Renger-Patzschs

erstes Fotobuch, Die Halligen (1927) sowie mehrere

Aufnahmen, die in Die Welt ist schén enthalten sind,
bereits ein gewisses Interesse am Thema Landschaft
bezeugen. Einheitliche und grafisch komplexe Motive
wie Dinen, Wellen oder repetitiv angeordnete
Wald

Moderne

Baumstdmme in  einem waren dem

Formenrepertoire  der naher, offene
Landschaften, die auf Weite und atmospharische
Darstellung zielten, fanden sich eher selten®3. Lehnten
Sachlichkeit

offensichtliche Retuschen eher ab, so wurde diese Art

die  Fotografinnen der  Neuen

von Arbeit groBtenteils vor der Aufnahme als
Strukturierung des Motivs in den Prozess integriert®®.
Die Fokussierung auf einzelne Objekte beispielsweise
bot die Mdglichkeit geometrischer Klarheit und hatte
den Vorteil, an manipulierbaren Elementen zu
arbeiten, deren Proportionen es meist ermdglichten,
sie zu bewegen, auszurichten oder gezielt zu
beleuchten. Bei Landschaften sei man, so Renger-
Patzsch, dagegen im Wesentlichen ,der Sklave aller
Umstande“®®. In gewisser Weise bestitigt diese
Aussage sowohl die oben eingefiihrte These der
bereinigenden Asthetik als auch die von Korola, die im
industrieller

Zusammenhang mit Fotografie von

spictorial intervention into a compromised
environment“®® spricht. In der Landschaftsansicht
kann das industrielle Motiv nicht mehr isoliert und in
seiner Darstellung, etwa durch einen eng gesetzten
Rahmen, optimiert —also gefiltert —werden. Vielmehr
ist es nun in den Kontext der Landschaft integriert.
Tatséchlich begannen sich die gleichen Kritikpunkte,
die Renger-Patzsch gegen den Piktorialismus erhob,
auch gegen die Neue Sachlichkeit zu richten, nadmlich,
dass sie rein formalistisch, imitativ und ein
manieristisches, rein formales Spiel seifZ. Laut Olivier
Lugon scheint Renger-Patzsch ab 1929 jedoch die
Kritik seiner Zeitgenossen beachtet zu haben und eine
formale Bandbreite in seine Bilder integriert zu
haben®. Die ersten Fotografien des Ruhrgebiets aus
dem Jahr 1927 sind im Wesentlichen relativ eng
gehaltene Bildausschnitte und grafisch einfache
Industrie- und Architekturaufnahmen. Doch von da an
entwickeln sich die Aufnahmen weiter und die Form
andert sich radikal. Der Bildausschnitt erweitert sich,
um weite Panoramen und die Natur einzubeziehen.
Die Maschinen, die sein bevorzugtes Thema blieben,

wurden nicht mehr in &sthetischen Fragmenten
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dargestellt, sondern in die Komplexitéat ihres Kontexts
eingebettet und verwoben sich in eine Landschaft,
deren Hauptmerkmal ein zusammengesetztes und
durchaus Erscheinungsbild  war®°.
Jahr 1928

beispielsweise eine Landschaft in der Nahe von Essen

,verunreinigtes'
Eine Fotografie aus dem zeigt
mit einer weiten Perspektive, in der unterschiedliche
Elemente nebeneinander existieren. Im Vordergrund
verlauft eine LandstraBe, an deren linker Seite ein
Haus steht, umgeben von Bdumen und Feldern, die
auf einen Uberwiegend landwirtschaftlich gepragten
Kontext hindeuten. Im Hintergrund erhebt sich jedoch
die Silhouette der Zeche Rosenblumendelle, einer
Kohlenmine, deren Schornsteine und industrielle
Strukturen den Horizont dominieren. Die Vegetation
und die Felder wirken ruhig und statisch, wahrend die
Mine im Hintergrund, aus der eine Rauchfahne
aufsteigt, Aktivitdt und Wandel andeutet (Abb. 5).

Abb. 5: Albert Renger-Patzsch, Landschaft bei Essen und Zeche
,Rosenblumendelle”, 1928.

Auch August Sander, der ebenfalls als einer der
Hauptvertreter der Neuen Sachlichkeit gilt’®, setzte
sich in diesen Jahren mit der Landschaft auseinander.
Sein Ubergeordnetes Ziel war es, typische,

charakteristische Qualitdten innerhalb einzelner
Landschaften festzuhalten und das hervorzuheben,
was sie kennzeichnet’'. Sanders Fotografien zeigen
Landschaften mit akribischer und strenger Prézision
Spuren

menschlichen Einflusses, anstatt sie als unberihrt,

und offenbaren die unverwechselbaren

wild oder makellos darzustellen. Diese Bilder sollten

daher als Kulturlandschaften betrachtet werden, in

denen das komplexe Zusammenspiel zwischen

menschlichen Handlungen und der natirlichen

Umwelt deutlich wird’2.

Eine Perspektive, die sich trefflich auch auf
die damals neu gepflanzten Wélder des Ruhrgebiets
Ubertragen lasst. 1924 entdeckte eine Kommission,
die die industrielle Luftverschmutzung untersuchte,
dass unsichtbare saure Gase mit Schwefeldioxid die
Vegetation schadigten’®. Anstatt die Verschmutzung
durch die Industrie direkt anzugehen, schlug die
Kommission vor, die Umwelt so zu verandern, dass

sie den industriellen  Auswirkungen  besser

widerstehen konne. Sie kam zu dem Schluss, dass

Schwefelsdure Kiefernwélder zerstorte und das

Wachstum von Frichten behinderte, und schlugen
vor, sdureresistente Baume zu pflanzen, um das

Problem 2zu Ilosen. Da Laubbdume sich als

widerstandsféhiger erwiesen hatten als Nadelbdume,

wurden  Baumschulen gegriindet, um  diese

widerstandsféhigen Baumarten zu zichten und zu
einem ermaBigten Preis zu verkaufen’*.

So wurden durch menschliches Eingreifen
die Landschaft und die Umwelt zunehmend visuell
verdndert. In der Einleitung zu Syit. Bild einer Insel
schreibt Renger-Patzsch:

Aufnahmen, die den Charakter einer Landschaft
wesentlich enthlillen, sind fir spétere Zeiten von
groBer Bedeutung, vermitteln sie uns doch ein
klares Bild von dem, was war. Immer mehr zerstort
der wachsende Verkehr die urspriingliche Eigenart
der Landschaft und wir selbst konnten und kénnen
es Jjeden Tag erleben, wie schéne alte
Bauernhéuser verschwinden, Halligen Inseln und
Inseln Festland werden. Es wére falsch, diese
Entwicklung zu verdammen, die notwendig
bedingt ist durch das Anwachsen der Industrie
und die Bildung von GroBstddten. Doch mlissen
wir die Verpflichtung fiihlen, unsern Nachkommen
das Bild der Landschaft unserer Zeit zu
tbermitteln [..]. Vielleicht féllt bei Sylt diese
Entwicklung besonderes stark ins Auge. [...] So
sollten wie die Wiedergabe der ,Landschaft als
Dokument’ wie eine Verpflichtung auffassen, die
flir uns mehr Reiz hat, als die Aufnahme pompdser
Sonnenuntergénge, die flir Mondscheinaufnahmen
ausgegeben werden. Kurz ausgedriickt: nicht
photographisches Gllicksritterturm, sondern
Dienst an einer Aufgabe’®.
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In den 22 Fotografien des Bandes dokumentiert Albert
Renger-Patzsch unter anderem die Wattwiesen-
landschaft und das Morsum Kiiff (Abb. 6). Dabei
gelingt es ihm, den Wandel der Insellandschaft
einzufangen und sowohl ihre Schdnheit als auch ihre
hervorzuheben.

Verganglichkeit Renger-Patzsch

verweist auf verschiedene Beispiele fir diese
Veranderungen, darunter den Hindenburgdamm, der
neues Land im Siden der Insel geschaffen hat, die
Effekte unbedachten Unternehmertums sowie den
fortwahrenden Anprall des Meeres, der die Gestalt der

Landschaft nachhaltig pragt’®.

Abb. 6: Seitenansicht, Albert Renger-Patzsch 1937, Syit. Bild einer
Insel, Platten 10 und 11.

In der Konzeptionierung von ,Landschaft als
Dokument“ wird die Fotografie als Instrument zur
Wahrung des
Gemeinschaft betrachtet und die Dokumentation als
Doch

Industrie und

kollektiven = Gedachtnisses der

moralische Verpflichtung angesehen.
angesichts des Wachstums von
Urbanisierung als unvermeidliche Schritte hin zum
Fortschritt der

Patzsch unweigerlich den Verlust der Umwelt, den er

Gesellschaft akzeptierte Renger-
scheinbar durch die Entwicklung gerechtfertigt sah. In
den 1950er-Jahren jedoch schwand Renger-Patzschs
Glaube an den industriellen Fortschritt, und einige
seiner Schriften zeigen das aktive Engagement des
Fotografen fur den Umweltschutz”’. Er betétigte sich
auf lokalpolitischer Ebene und sprach sich etwa
gegen den Bau einer Fabrik am Ufer des Mdhnesees
aus. Dariber hinaus k&mpfte er gegen das Fallen

Nahe
Wohnortes in Wamel, wohin er 1944 von Essen aus

zahlreicher Alleenbdume in der seines
gezogen war, dem Jahr, in dem der groBte Teil seines
Archivs alliierte
Bombenangriffe

allgemeinen Text,

im Folkwang Museum durch
zerstért  wurde’®.  In einem
der 1953 in der Zeitung Die
Gegenwart unter dem Titel Der Mensch — dem
Technischen hérig —zerstért seine eigene Wohnung
verdffentlicht wurde, prangert er MaBnahmen an, die
Nachteil der

Gemeinschaft und der Umwelt ergriffen wurden:

zugunsten  Weniger und zum

Den &uBeren Anlass fiir diese Zeilen gab der
aussichtslose ~ Kampf einer grossen Reihe
wundervoller alter Bdume gegen einen mit einer
Motorsédge bewaffneten Trupp eines
Strassenbauamtes in einem sehr bekannten
Erholungsgebiet. [...] Wenn die Offentlichkeit, d.h.
Jjeder Mensch, der noch keinen Rechenschieber,
sondern ein Herz im Leibe hat und Augen im
Kopfe, die noch im Baum die Schépfung
erkennen, aber nicht ausschliesslich ein Hindernis
fuer Autofahrer oder eine Geldquelle, sich nichts
aufs Aeusserste zur Wehr setzt, so wird die Union
zwischen Strassenverkehrsamt, Strassenbauamt
in Allianz mit bestimmten Teilen der Autoindustrie
in  wenigen Jahren aus den schénsten
Landschaften Deutschlands mit den besten
rationellen, unwiderleglichen Grunden, die all das
Wohl der Staatsbuerger zur Deckung haben, eine
Art von Wueste machen. Die ,Natur’ kann man
dann nur noch im Kino sehen.?

Nach dem Zweiten Weltkrieg scheint es, dass
Renger-Patzsch die Reste des Vertrauens in den
industriellen und sozialen Fortschritt sowie in die
Gesellschaft selbst verlor. Motivisch gab es eine
Verschiebung — oder vielleicht eine Flucht — zum
Thema Wald®®. Die Natur wurde zum zentralen Thema
von Renger-Patzschs verbleibenden Jahren. Mit
finanzieller Unterstitzung von Ernst Boehringer reiste
er durch Europa auf der Suche nach neuen
fotografischen Landschaften. Es ist bekannt, dass er
um einen

sechzig bis achtzig Kilometer reiste,

bestimmten Baum im frihen Morgenlicht zu

fotografieren&, und er las Bicher lber Geologie und
Geografie, bevor er Steine fotografierte®2. Seine
Blicher Bdume® (1962) und Gestein®* (1966) gehdren
fantasievollsten,

vielleicht zu den einsamsten,
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personlichsten und —aut Donald Kuspit —auch seinen
Jleast realistic®.

Das einst in den technischen Fortschritt und
die wissenschaftlichen Errungenschaften gesetzte
Vertrauen scheint insgesamt langst verflogen, und die
Grundlagen, auf denen sich westliche Gesellschaften
viele Jahre lang solide flhlten, scheinen nun
briichig®®. Die Verwendung des Begriffs Anthropozén
symbolisiert eine tiefgreifende Krise der Zivilisation&..
Neben dem Begriff Anthropozédn erscheint ein
weiteres Konzept im Zusammenhang mit der
Fotografie von Renger-Patzsch relevant, ndmlich das
der Technosphére. Dieser Begriff wurde 1968 von
dem Steuerungstechniker John H. Milsum® gepragt
und 2014 vom Geologie- und Bauingenieur Peter Haff
wiederbelebt. Er zielt auf die umfangliche Definition
des gesamten Sets technischer Strukturen, die
Menschen im Laufe der Zeit entworfen und gebaut
haben. Wie die Biosphére, die Hydrosphére, die
Lithosphdre und die Atmosphdre wird die
Technosphére als ein eigenes System betrachtet, das
alle Materialien umfasst, die wir —als Menschen —auf
dem Planeten verwenden, verwendet haben und
weggeworfen haben. Wenn wir bedenken, dass das
Leben (also die Biosphére) vor 3,5 Milliarden Jahren
begann, kann man davon ausgehen, dass diese vier
friheren Spharen —in der ein oder anderen Form —die
meiste Zeit der 4,6 Milliarden Jahre des Bestehens
unseres Planeten existierten. Die Technosphére ist
jedoch mit dem Erscheinen des Homo-Sapiens, der
mit seinen 200.000 Jahren eine sehr junge Prasenz
Obwohl das

Gewicht der Technik anfangs auf planetarischer

auf dem Planeten ist, verbunden.

Ebene nicht signifikant war, hat es heutzutage —nach
dem Schub der
insbesondere der GroBen Beschleunigung der Mitte

industriellen  Revolution und
des 20. Jahrhunderts —das Gewicht der Biosphére
liberschritten und betrégt jetzt 30 Billionen Tonnen®.
Im Gegensatz zur Biosphére, die ein im Wesentlichen
zirkuldres System darstellt, in dem alle Abfélle in
neues Wachstum umgewandelt werden, um das
Leben zu unterstitzen, ist die Technosphére hingegen
linear ausgerichtet. Sie beruht gréBtenteils auf der
Verbrennung fossiler Brennstoffe und ist gepragt von
Prozessen wie der Rohstoffgewinnung, der

mechanischen und chemischen Verarbeitung sowie

der direkten Entsorgung von Abféllen. Diese Praktiken

fuhren systematisch zu einem Anstieg der
Verschmutzung und gefdhrden die Grundlagen des

Lebens®®.

Abb. 7: Edward Burtinsky, Oil Bunkering #4, Niger Delta, Nigeria,
2016.

Das Thema der gebauten Umwelt oder Technosphére
war auch das zentrale Thema der IV. Biennale der
Industrie- und Arbeitsfotografie, die von Oktober bis
November 2019 in Bologna stattfand und vom Kurator
Alessandro Zanot in elf monografische Ausstellungen
aufgeteilt wurde®'. Ziel der Biennale war es, die
Reflexion Uber den Einfluss der Menschheit auf die
Umwelt anzuregen und die erhebliche Unféhigkeit der
Technosphare herauszuarbeiten, sich selbst zu

erhalten®>. Diese spezifische Ausrichtung der
Foto/Industria 2019 lasst sich auch daran erkennen,
dass dort auch das Anthropocene-Projekt des
kanadischen Fotografen Edward Burtynsky —das er
gemeinsam mit der Filmemacherin Jennifer Baichwal
und dem Kameramann und Filmemacher Nicholas de
Pencier entwickelte —gezeigt wurde. Dieses Projekt
basiert auf der Forschung der internationalen
Anthropocene Working Group, die nachweist, dass
der Mensch zur entscheidenden Kraft auf dem
Planeten geworden ist®®. Ein préagnantes Beispiel fur
Burtynskys Arbeit ist die Fotografie Oil Bunkering #4
(Abb. 7). Diese zeigt eine Luftaufnahme des Niger-
Deltas, das von massiver Olverschmutzung
gezeichnet ist. Ein gldnzender Olfilm bedeckt Wasser

und Vegetation, wéhrend die natiirlichen Formen des
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Deltas verfremdet wirken. Die leuchtenden Farben
und Texturen vermitteln auf den ersten Blick eine
abstrakte, fast &sthetische Anziehungskraft, stehen
jedoch im starken Gegensatz zur erschreckenden
Realitdt der Umwelizerstérung. Dieses Spannungs-
verhaltnis ist charakteristisch flr Burtynskys Bilder,
die ,as metaphors to the dilemma of our modern
existence“®* gedacht sind®.

Abb. 8: Albert Renger-Patzsch, Zeche ,Victoria Mathias” in Essen,
Essen, 1929.

Interessanterweise wurden Renger-Patzschs
Ruhrgebiets-Landschaften als Dokumentation eines
— Gileich-

und den

— vielleicht erfundenen?
Landschaft
Anlagen  des 19.

unerwarteten
gewichts zwischen der
typischsten industriellen
Jahrhunderts einbezogen®®. Die Fotografie Zeche
Victoria Mathias (Abb. 8) aus dem Jahr 1929 ist ein
Asthetik  der

Schwerindustrie. Die imposante Struktur der Zeche in

pragnantes  Beispiel fur eine
Essen, ein Kohlebergwerk, das exemplarisch fir die
Landschaft des steht,
dominiert die Komposition. Die klar durchdachte

industrielle Ruhrgebiets

Linienfihrung und die zentrale Perspektive lenken den
Blick direkt auf die méachtigen Foérdertirme und
Schornsteine. Ihre symmetrische und monumentale
Erscheinung betont nicht nur die Funktionalitdt der
Industriearchitektur, sondern verdeutlicht auch deren
prédgende Présenz in der Landschaft. Im Kontext von
Foto/Industria liefern die Bilder von Renger-Patzsch
einen visuellen

wichtigen Beitrag zur

Auseinandersetzung mit dem Urbanismus, dem

Stadtewachstum und der Transformation von
Landschaften in Bergbaugebieten®’.

In Anlehnung an die Worte des Kurators erin-
nert die Technosphdre an dystopische Erz&hlungen,
die eine Zukunft zeigen, in der die Menschheit die
GroBe ihrer bemerkenswerten Schépfungen erkennt
und zugleich realisiert, dass diese die menschliche
Existenz gefdhrden. Die Technosphére stellt daher
eine offene Herausforderung dar, die neue Erzahlun-
gen und Handlungsoptionen benétigt.

Die Technosphédre war auch das Thema
eines Forschungsprojekts, das von 2015 bis 2019
vom Haus der Kulturen der Welt in Berlin durchgefiihrt
wurde. Die Forschung wurde durch eine Online-
Publikation mit dem Titel Technosphere Magazine
unterstitzt. 120 Beitrdge wurden in siebzehn
thematische Dossiers kuratiert, darunter auch Alex
Brauns Projekt Towards an Understanding of
Anthropocene Landscapes®®, mit dem Fluss Emscher
als Teil seiner Fallstudien. Wie bereits erwahnt, flieBt
die Emscher im ndrdlichen Ruhrgebiet: Einst ein
sauberer Bach, wurde sie im 19. Jahrhundert durch
Gebiete und die

Industrialisierung schwer verschmutzt. Haushalts- und

die Ausdehnung stadtischer

unbehandelte Industrieabwasser wurden in das
Gewdsser eingeleitet. Die Schwere der Typhus-
1904 flhrte zur

Emschergenossenschaft®,

epidemie von Grindung der

um die dramatische

Situation zu I6sen. Es folgte die vollstandige

Kanalisierung, Begradigung und Eindeichung des
Flusses, um das Wasser konstant im Fluss zu halten,
die Verlegung der Mindung und die Einrichtung von
Hunderten von Pumpstationen, wodurch die Emscher
zu einem offenen Abwasserkanal fir die gesamte
Industrieregion wurde!®®. Seit dem Riickgang des

Kohlebergbaus wurde ein neues ehrgeiziges

technologisches Vorhaben eingeleitet, um den Fluss
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und das Abwasser wieder zu trennen, indem ein
Tunnel Uber siebzig Kilometer gebaut und Gebiete der
Flusslandschaft umgestaltet wurden, um eine
natiirlichere  Anmutung zu erzielen'®. Die einzige
verbliebene  Flussgabelung des urspriinglichen
Flusses, die als Teich im Kaisergarten in Oberhausen
Uberlebt hat, ist in einer Fotografie (Abb. 9) von Braun
Wéhrend der

einedynamische und natirliche Wasserquelle war, ist

festgehalten. urspriingliche Fluss
dieser Abschnitt heute stagnierend und stellt die
einzige verbliebene Spur der nattrlichen, spéater durch
menschliche Eingriffe stark verdnderten Fluss-
landschaft dar'®?. Er ist ein Symbol in der stark
beeintrachtigten Landschaft des Ruhrgebiets, um den
herum Renger-Patzsch vor fast einem Jahrhundert die
Tradition der Industriefotografie begriindete, die
spéter von Fotograf:iinnen wie Bernd und Hilla Becher

weiterentwickelt und systematisiert wurde.

Konklusion

Das fotografische Erbe Albert Renger-Patzschs kann
eine tiefgehende Reflexion Uber die Wechselwirkun-
gen zwischen Natur und Kultur anregen und damit ei-
nen wertvollen Beitrag zur 6kokritischen Auseinander-
setzung mit der Fotografiegeschichte leisten. In einer
Zeit, in der Umweltfragen immer drangender werden,
bietet Renger-Patzschs Arbeit wichtige Impulse fir
die Diskussion Uber die Rolle von Kunst und Fotogra-
fie in der Darstellung und Interpretation unserer sich
wandelnden Welt. Die Untersuchung hat gezeigt, dass
Renger-Patzschs Werke nicht nur durch formale As-
pekte wie den Kontrast zwischen der Klarheit der
Bildkomposition und den rauch- und staubgeschwan-
gerten Atmosphéren seiner Motive beeindrucken,
sondern auch eine bedeutende Umweltgeschichte
des Ruhrgebiets dokumentieren. Seine Fotografien
kédnnen im Kontext der Technosphére betrachtet und
im Rahmen der aktuellen Diskussionen tber das An-
thropozédn neu bewertet werden. Die Analyse von
Renger-Patzschs Arbeiten kann als Ausgangspunkt
fur eine Blickweitung dienen, indem auch globale Im-
plikationen als Referenzpunkte hinzugezogen werden.
Der Fall Lula vs. RWE illustriert beispielhaft die unglei-
chen Auswirkungen des anthropogenen Klimawandels
auf verschiedene Lander, der durch die Verbrennung
fossiler Brennstoffe wie Kohle beginstigt wird. Wie

Braddock und Ater betonen, muss die Kunst selbst
diese Themen nicht bereits ausgiebig diskutieren, um
als Ausgangspunkt fir weiterfiihrende Uberlegungen
zu dienen, denn ,art need not have an overt ,green’
agenda to be worthy of ecocritical study, since every
creative artifact has environmental implications of
some sort, intentionally or otherwise“'%3. Mit der vor-
liegenden Studie wurde dergestalt versucht, fir und
mit Renger-Patzschs Werk einen Beitrag zu einer 6ko-
kritischen Lesart der Fotografiegeschichte zu leisten —
in der Hoffnung, mit der Analyse perspektivisch die
Herausarbeitung mdglicher weiterer Umweltverflech-
tungen, Bedeutungen und verborgener ,Geschichten’
anzuregen. Dabei geht es weniger um eine Kritik an
Renger-Patzschs fotografischem Ansatz. Vielmehr
zeigt der in der Rickschau neu perspektivierende
Blick auf seine Fotografien diese als konstruktive Rei-
bungsflache, um die industriellen Auswirkungen des
Anthropozéns auf unsere Umwelt genauer zu kontu-
rieren, zu verdeutlichen und zu diskutieren.

Abb. 9: Axel Braun, Letzter Altarm der alten Emscher, Kaisergarten,
Oberhausen, 2014.
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Endnoten

Dieser Artikel basiert auf der Forschung, die flir meine Masterarbeit
Fragments and Traces: An Ecocritical Analysis of Neue Sachlichkeit
Photography (Albert Renger-Patzsch, Bernd and Hilla Becher, and
Beate Glitschow) durchgefiihrt wurde. Dort wird eine Kontinuitatslinie
zwischen den fotografischen Erfahrungen, die in den 1920er Jahren
gesammelt wurden, und den Entwicklungen in der dokumentarischen
Fotografie in den folgenden Jahrzehnten gezogen. Fir umfassendere
und detaillierte Einblicke, vgl.:
http://dspace.unive.it/handle/10579/25179, 01.11.2024.
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Zusammenfassung

Dieser Artikel widmet sich einer 6kokritischen Erfor-
schung der Fotografie von Albert Renger-Patzsch, ei-
nem der Hauptvertreter der Neuen Sachlichkeit, ei-
nem Stil, der fir seine klare Themenwahl, prazise
Komposition und beeindruckende Scharfe bekannt
ist. Durch die Integration von visueller Analyse, kultu-
reller Interpretation und Umweltgeschichte wirft diese
Studie Licht auf die umweltbezogenen Implikationen
in Renger-Patzschs Fotografien. Schlisselwerke wie
Die Welt ist schon (1928), aber auch Sylt. Bild einer
Insel (1936) und Ruhrgebiet Landschaften 1927-1935
(1982) werden untersucht. Die Einordnung dieser
Werke in den Diskurs des Anthropozéns ist ein Ver-
such, zu einem breiteren Verstdndnis der 6kologi-
schen Dimensionen in der Geschichte der Fotografie
beizutragen.

Autorin

Nach einem dreijahrigen Studium der franzsischen
und deutschen Sprache und Literatur besuchte Giulia
Incicco den Masterstudiengang Environmental Huma-
nities an der Universitat Ca’ Foscari in Venedig. Sie
schloss ihr Studium mit Auszeichnung ab und ver-
fasste eine Abschlussarbeit mit dem Titel Fragments
and Traces: An Ecocritical Analysis of Neue Sachlich-
keit Photography (Albert Renger-Patzsch, Bernd and
Hilla Becher, and Beate Gltschow), die ihre Interes-
sen an Umweltfragen, deutscher Kultur und Kunst so-
wie Fotografie verbindet.
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Manuela Blinzow

Joining Talbot — ein Perspektivierungsversuch fiir David Hockneys

Kompositpolaroids

Abb. 1: David Hockney, Noya + Bill Brandt with self portrait (although they were watching this picture being made), Pembroke
Studios London, 8th May 1982, Polaroid Collage, 62,2 x 62,2 cm, Besitz des Kiinstlers. Aus: Kdln, Museum Ludwig, David
Hockney. Retrospektive Photoworks, ha. v. Reinhold MiBelbeck, Heidelberg 1998, S. 96.

Dass er ,wie ein Verruckter“: und vollkommen
,besessen”z schlieBlich ,Tag und Nacht mit der
Kamera zugange*“: war, berichtete der britische
Kunstler David Hockney Uber eine intensive Ar-
beitsphase zu Beginn der 1980er-Jahre. In ei-
nem Zeitraum von wenigen Jahren, zwischen

Februar 1982 und April 1986, entstanden so die
von Hockney selbst als joiners bezeichneten fo-
tografischen Arbeiten. Es handelt sich dabei um
Kompositbilder, welche Menschen, Land-schaf-
ten, Stillleben, Innenraume oder Erzahlungen
darstellen.
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Far den Werkkomplex kénnen einerseits mehr
oder minder direkte Vorlaufer ausgemacht wer-
den, wie etwa Myself & Peter Schlesinger, Paris,
December 1969 oder Peter Schlesinger, London
19725, In der ersten Fotografie sitzt Hockney mit
seinem Lieblingsmodell und Liebhaber Peter
Schlesinger auf einer Bank. Sie ist aus zwei
querformatigen Fotografien zusammengesetzt.
Die zweite Fotografie, in der funf sich Uberlap-
pende Fotografien im Querformat aneinander-
gefugt sind, zeigt ebenso Peter Schlesinger, der
mit abgesenktem Kopf in einem Park steht. An-
dererseits hatte Hockney bereits zuvor immer
wieder fotografiert und die entstandenen Fotos
etwa als Gedachtnisstitze, wie ein Tagebuch
und als Ideensammlungen genutzt, oder aber
fr Vorstudien verwendet, auf die er im maleri-
schen Prozess frei interpretierend zurtckgriffs.
Hockney erinnerte sich:

,Das Centre Pompidou in Paris beschwatzte
mich jahrelang, die Fotos auszustellen und ich habe
sie immer vertrostet. [...] Aber sie haben nicht locker-
gelassen [...]. 1981 habe ich schlielllich nachgege-
ben. Aber ich sagte ihnen, dal8 sie herkommen und
selbst die Auswahl treffen muBten, weil ich keine Ah-
nung davon hatte“’.

So flog im Februar 1982 der Kustos fur Fotogra-
fie des Centre Pompidou, Alain Sayag, fur vier
Tage nach Los Angeles, um Hockneys Fotos zu
sichten und zu sortieren. Angesichts der Berich-
te Hockneys uber diesen Besuch erscheinen
zwei Dinge hervorhebenswert: erstens die
nachtlichen Diskussionen Uber die medialen
Qualitaten der Fotografie, die Hockney und Sa-
yag fuhrtens, und zweitens die Tatsache, dass
Sayag eine Polaroidkamera verwendete, um
seine Auswahl zu dokumentieren®.

Es handelte sich vermutlich nicht um ei-
nen Zufall, dass Hockney am Tag nach Sayags
Abreise begann, mit der Polaroidkamera ,her-
umzuspielen“® und der erste joiner ,passierte
einfach”“y, wie er selbst sagte. Es entstand ein
Komposit aus 30 Polaroids, fir das er, ausge-
hend vom Wohnzimmer, auch Terrasse und
Garten fotografisch erfasste2. Der experimen-
telle Arbeitsprozess mit dem Sofortbildverfah-
ren kann als Dynamik zwischen der Aufnahme,

der etwa eine Minute dauernden Bildentwick-
lung und der Bewertung, ob das Bild gelungen
ist, beschrieben werden. War es verwendbar,
flgte Hockney es in das bestehende Bildge-
flecht ein, was unter Umstanden Umarrangie-
rungen, Verwerfungen und Wiederholungen er-
forderte. So entstanden in den folgenden Mo-
naten Uber 140 Kompositpolaroids, die im Som-
mer 1982 zentrales Thema von Ausstellungen
in der André Emmerich Gallery in New York,
dem Centre Pompidou in Paris und der Knoedler
Gallery in London waren,

Vue d'ensemble: noch zu beobachten und
noch zu beschreiben

Diese kurze EinfUhrung zu den joiners war im
Wesentlichen auf Hockneys Selbstaussagen ge-
stltzt. Dieser Umstand kann gewissermaf3en als
paradigmatisch fir den Diskurs um Hockneys
Werkpraxis gelten, wie Alexandra Schumacher
herausarbeitete®. Sie erklart, wie Hockney seit
jeher selbst Veroffentlichungen veranlasste und
verfasste, stets bereitwillig Interviews gab, Do-
kumentationen Uber sich drehen lieB und
schlieBlich zwei Autobiografien schrieb*. Metho-
disch problematisch wird diese Fulle an Selbst-
aussagen insbesondere dann, wenn die eigenen
Schilderungen des Kuinstlers als Tatsachenbe-
richte aufgefasst und weder historisch noch
systematisch eingeordnet werden®.

In diesem Aufsatz soll darum eine dezi-
diert kritische Perspektive auf die joiners ent-
worfen und die Kompositbilder mithilfe von zwei
BezugsgréBen neu bewertet werden. Als Erstes
werden die Selbstaussagen Hockneys auf ein
spezifisches Kompositpolaroid bezogen analy-
siert (Abb. 1). Die betreffende Arbeit geht dar-
auf zuriick, dass Hockney den britischen Foto-
grafen Bill Brandt im Mai 1982 in einem Londo-
ner Restaurant getroffen und in sein Atelier in
den Pembroke Studios im Suden der Stadt ein-
geladen hatte. Im dort entstandenen joiner sind
Gemalde, die gerade bearbeitet werden oder
bereits fertiggestellt sind, im Hintergrund zu se-
hen. Vor den Malereien sitzen Brandt und seine
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Frau Noya auf zwei dunkelblauen Korbstlhlen.
Er ist schwarz gekleidet, sie tragt ein gepunkte-
tes Kleid sowie eine Strickjacke. Beide scheinen
in ihren Gedanken versunken und blicken kon-
zentriert auf einige Polaroidfotografien, die auf
den Holzdielen vor ihnen liegen.

Kurzum, der joiner zeigt einen Fotogra-
fen und seine Frau beim Betrachten von Foto-
grafien. So suggeriert dieser spezifische joiner,
eine ,bildanalytische“ Fotografie zu sein, also
in einer fotografischen Bildargumentation sys-
tematisch Aufschluss Uber die Fotografie zu ge-
ben. Auch wenn der Begriff der ,bildanalyti-
schen Fotografie’ nach wie vor kontrovers ist>,
sieht Steffen Siegel am Beginn dieser Tradition
William Henry Fox Talbots The Pencil of Nature
von 18442, In einer Kombination von fotografi-
schen Aufnahmen und Kommentaren hat Talbot
hier, laut Bernd Stiegler und Felix Thirlemann,
eine ,skizzenhafte Theorie der Fotografie“> ent-
wickelt. The Pencil of Nature soll - und das ist der
zweite Bezugspunkt flir die kritische Perspekti-
ve dieser Abhandlung - herangezogen werden,
um Hockneys Selbstaussagen reflektierend ein-
zuordnen.

In diesem Sinne soll ein Referenzraum
zwischen den bildlichen und textuellen Argu-
mentationen von Talbot und Hockney aufge-
spannt werden. Selbstredend ist die Art und
Weise, wie sich ein solcher Referenzraum aus-
gestaltet, in hohem MalRe von den Betrachten-
den abhangig, welche den Abgleich Uber ihre
von Astrid Kéhler als solche bezeichnete ,Bri-
ckenfunktion“ zuallererst herstellen®. Fur Kéh-
ler, die teils im Rekurs auf Jacques Derrida und
Judith Butler argumentiert, ist die Assoziation
der Betrachter:innen gegenlber der Intention
der KuUnstler:innen dementsprechend vorrangig
zu behandeln=,

Die betrachter:innenseitige Assoziation
zwischen Hockney und Talbot ist durchaus na-
heliegend und zwar deshalb, weil ersterer in
seinen SelbstauBerungen ein weitreichendes In-
teresse sowie eine wesentliche Informiertheit
im Hinblick auf die Frihzeit der Fotografie be-
wiesen hat»*. Beides differenziert sich insbeson-

dere Anfang der 80er-Jahre und damit in zeitli-
chem Zusammenhang mit den joiners aus. So ist
Hockney dem 1983 in seiner Heimatstadt Brad-
ford eroffneten National Museum of Photogra-
phy, Film & Television¥ Uberaus verbunden und
erstellte 1985 sogar eine Fotocollage fur die In-
stitution, welche das Museumsgebaude fotogra-
fisch verarbeitet®. Das Museum besitzt nicht
nur eine Ausgabe von The Pencil of Nature, son-
dern auch zahlreiche frihe fotografische Experi-
mente von Talbot. Hockneys spezielles Interes-
se an der fur die frUhe Fotografie essentiellen
Camera obscura kulminiert schlieBlich 2001 in
der Publikation Secret Knowledge. Rediscovering
the Lost Techniques of the Old Masters, in welcher
er seine Recherchen Uber die optischen Hilfs-
mittel, die in der Geschichte der Kunst einge-
setzt wurden, zusammenfasst>.

Mit dem sinnfalligen Referenzraum zwi-
schen Hockney und Talbot ist ein spannungsrei-
cher Abgleich zwischen zwei britischen Dilettan-
ten in Aussicht gestellt*. Talbot war Wissen-
schaftler und in unterschiedlichen Bereichen
bewandert, hatte jedoch keine Beruhrungs-
punkte mit den Kiinsten bis sein Verfahren in
der fruhen Kunstfotografie eingesetzt wurde.
Hockney hatte zwar eine kunstlerische Ausbil-
dung an der Bradford School of Art sowie dem
Royal College of Art in London erhalten, war im
Bereich der Fotografie allerdings Amateur.
Doch wahrend Talbot sich aktiv fir die Etablie-
rung seines fotografischen Verfahrens einsetz-
te, dessen Glte durch The Pencil of Nature bewie-
sen werden sollte, zeigte Hockney sich grundle-
gend skeptisch gegentber dem fotografischen
Medium und zog 2002 schliefSlich das unmiss-
verstandliche Resimee ,[plhotography has fai-
led“ss. Dennoch eint beide das Bestreben, die
Fotografie weiterzuentwickeln, um deren ,im-
perfections“* auszuraumen (Talbot) oder zu
uberwinden, ,was an ihr nicht stimmt“» (Hock-
ney). Fur diese Entwicklungsarbeit war Aus-
gangspunkt und andauerndes Untersuchungs-
objekt jeweils das eigene Anwesen?s,
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Hockney - Talbot, Talbot - Hockney

In einem Interview mit Reinhold MiBelbeck er-
klarte David Hockney 1998 ,[dlie Technologie
verandert alles Mogliche und andert daher auch
die Art, wie man Bilder macht“?>. Technisch ge-
sehen, handelt es sich im vorliegenden joiner
um SX-70-Integralbilders, deren weile Rander
den rasterartigen Gesamteindruck pragen.
Durch den breiteren weiBen Abschluss unten
sowie durch die quadratische Gesamterschei-
nung wird das Bildformat ,Polaroidfotografie’
zusatzlich referenziert. Aulerdem liegen auf
dem Boden im Bild mehrere Polaroids, wodurch
deren technische Bedingungen zu einem Ge-
genstand der Darstellung erhoben werden.
Technisch spezifisch fir die SX-70-Polaroidfoto-
grafie ist die Versiegelung von Positiv und Ne-
gativ, sodass nur ein einziges Unikat entsteht.
Dies steht im Gegensatz zu Talbots Kalotypie,
deren Negativverfahren Uber Kontaktabzige
mehrere Papierpositive ermdglichte®*. Die An-
zahl der Abzlige sei neuartigerweise ,almost
unlimited“«~, wie Talbot im Bezug zu einem klas-
sischen Frichtestillleben (Tafel XXIV) in The
Pencil of Nature hervorhebt.

Abb. 2: William Henry Fox Talbot, Biiste des Patroklus (Tafel
V), 1845, Kalotypie, 0.M., Bradford, National Science and Me-
dia Museum. Aus: Wiliam Henry Fox Talbot, The Pencil of
Nature, London 1844, Nachdr. Chicago / London 2011, S. 23.

Doch obwohl das Verfahren diesen Vorzug be-
sitzt, unterstreicht Talbot anhand von Tafel XVII
(Abb. 2), der Abbildung eines Gipsabgusses der
Blste des Patroklus, auch dessen Einfachheit.
Die Blste mit ihrer unregelmaRigen Oberflache
und gedrehten sogar durch
Amateur:innen fotografisch bewaltigbar+. Auch
Hockney schatzte die Unkompliziertheit, die das
Polaroid fur ihn verkérperte. Er verwendete
gangige Filme und die Kamera erlaubte es
schlicht nicht, verschiedene Objektive aufzuset-
zen oder aus einer Auswahl spezifische Einstel-
lungen vorzunehmen<®; auch die Entwicklung -
ein sich momentan entwickelndes Polaroid ist
im joiner unten links zu sehen - vollzog sich
ohne Eingriffsmdglichkeit. Jene Entwicklungs-
phase wiederum eréffnete fir Talbot einen
wichtigen Gestaltungsspielraum. Er betonte in
seinem vorangestellten Abriss Uber die Erfin-
dung des Verfahrens, dass er fur die Ausbelich-
tungen der Fotografien, die in The Pencil of Na-
ture abgebildet sind, verschiedene Farbténe er-
probte und diese einigen Personen zur Beurtei-
lung vorlegte®. Ebenso in diesen Vorausbemer-
kungen berichtete Talbot in einer Art ,Ur-
sprungserzahlung’ davon, ihm den
Wunsch hervorbrachte, dieses fotografische
Verfahren zu entwickeln - eine Erzahlung, die
erstaunliche Parallelen aufweist mit dem in ei-
nem LIFE-Artikel vom 27. Oktober 1972 erst-
mals veroéffentlichten ,Grindungsmythos’ der
Integralbildtechnik von Edwin Land. Talbot er-
zahlte:

Pose sei

was in

»An einem der ersten Oktobertage des Jahres
1833 beschaftigte ich mich an den lieblichen Ufern
des Comer Sees damit, mit Hilfe von Wollastons Ca-
mera lucida Skizzen anzufertigen, oder, wie ich bes-
ser sagen sollte: Ich versuchte sie anzufertigen, leider
nur mit dem geringstmdoglichen Ergebnis. Denn so-
bald sich das Auge vom Prisma entfernte - in dem al-
les so schon ausgesehen hatte -, fand ich, dal8 der
treulose Zeichenstift auf dem Papier nichts als Spuren
hinterlassen hatte, die sich nur mit Tribsinn betrach-
ten lieBen. [...] Wahrend dieser Uberlegungen kam
mir die Idee, wie reizvoll es sein muBte, kdnnte man
diese naturlichen Bilder veranlassen, sich selbst dau-
erhaft abzudrucken und immerwahrend auf dem Pa-
pier zu verweilen!“#
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Der Erfinder der
Land, fuhrte aus:

Integralbildtechnik, Edwin

,An einem Tag wahrend unseres Urlaubs in
Santa Fe 1943 fragte mich meine damals dreijahrige
Tochter Jennifer, warum sie das Bild, das ich gerade
von ihr gemacht hatte, nicht sehen kénne. Als ich
durch die reizende Stadt spazierte, versuchte ich
mich an der Aufgabe, das Ratsel zu l6sen, welches sie
mir aufgegeben hatte. Innerhalb einer Stunde stan-
den mir die Kamera, der Film und die physikalische
Chemie so klar vor Augen, dass ich ganz aufgeregt zu
einem Freund eilte, der in der Nahe wohnte, um ihm
im Detail eine mit trockenem Verfahren arbeitende
Kamera zu beschreiben, die ein Bild direkt nach der
Belichtung erzeugen wirde [...].“*

Talbot wie Land gewahren einen vermeintlichen
Einblick in das Privatleben eines begeisterten
Erfinders. Beide befinden sich jenseits des Ar-
beitsalltags in einer als angenehm empfunde-
nen Umgebung. Diese, beziehungsweise die sie
umgebenden Menschen, wollen sowohl Talbot
als auch Land bildlich festhalten und stehen da-
bei vor dem Problem, dass ihnen lediglich eine
von ihnen als unzulanglich oder umstandlich
empfundene Bildtechnik zur Verfligung steht.
Daher beschlieBen beide, diese zu vereinfachen
oder zu verbessern, indem sie handwerkliche
Arbeitsgange automatisieren - wobei Talbot das
urspringliche Medium der Zeichnung ganzlich
hinter sich lasst. Im Zuge dessen begrindete er
sein fotografisches Verfahren der Kalotypie,
wahrend Land auf der Basis des bestehenden
Trennbildverfahrens die Polaroidfotografie wei-
terentwickelte. Mittels dieser Verfahren sollten
die Bilder durch die neuen Apparate mdglichst
ohne Eingriffe der Fotografierenden so weit wie
moglich von selbst hergestellt werden.

Bedient wird damit die Vorstellung von
der Selbsttatigkeit der apparativ vermittelten
Bildentstehung. Demgegenuber sind die joiners
terminologisch - neben der vordergrindigen
Bedeutung der englischen Bezeichnung, dem
,kombinieren’ und auch
handwerklich konnotiert; denn immerhin be-
zeichnet der joiner - als Substantiv - im Engli-
schen einen Tischler oder Schreiner. Allerdings
lasst sich die Insistenz auf die Selbsttatigkeit
der Bildentstehung bei Talbot nicht nur als Ab-

,zusammenflugen’ -

lehnung des Handwerks, sondern mit Steffen
Siegel auch als Selbstverleugnung des Fotogra-
fenktlnstlers Dementgegen reflektiert
der vorliegende joiner - umgekehrt - eine Ver-
schiebung in der Perspektive, von der apparativ
vermittelten Bildentstehung zum Beitrag des
Fotografen. Denn wie im auf dem Bild eingetra-
genen Titel festgehalten, verfolgten Noya und
Bill Brandt eigentlich die sukzessive Konzeption
des - ,ihres’ - joiners auf dem Boden. Hockney
erzahlt:

lesens,

LAls ich fast fertig war, fragte mich Brandt,
ob ich nicht auch auf dem Bild erscheinen kdnne. Also
machte ich ein paar Aufnahmen von mir und legte die
Fotos in die Collage. Dann fotografierte ich noch ein
paarmal die neue Anordnung zu ihren FuRen. Dadurch
hat es [...] den Anschein, als wirden sie eine Collage
meines Gesichts betrachten.”*°

Ebenso wie es eine Signatur im unteren linken
Bildbereich tut, zeugen Hockneys Selbstportrats
von seiner Beteiligung an der Bildentstehung
und spiegeln damit, dass er selbst immer wie-
der die Involviertheit des Fotografierenden -
»,You have to be involved with your subject”s -
hervorhob.

Die Involviertheit des Fotografierenden
ist von Hockney gedacht als eine handische Ein-
griffsmoéglichkeit. ,,Oh, never underestimate the
hand“s, gemahnt er uns. Dies entspricht im joi-
ner der Fokussierung auf Bill Brandts Hande. Sie
werden im Bildzentrum gleich viermal wieder-
holt und zudem manieriert prasentiert, namlich
abwechselnd offen und verschrankt dargestellt.
Die nachdriickliche Betonung der Hande des Fo-
tografen Brandt macht deutlich, dass Fotografi-
en fur Hockney nicht, wie Talbot erklart, ,im-
pressed by Nature’'s hand“s sind, sondern -
ganz im Gegenteil - , about the hand, and what
the hand is doing“= verstanden werden.

Dass Hockney die Fotografie nun an die
Hand rickbindet, hat fur ihn eine wichtige Im-
plikation: Sie assoziiert die Fotografie mit der
Zeichnung®. Insbesondere die joiners sind flr
ihn eine Form der Fotografie, die ,eng mit der
Zeichnung verbunden“s sei, ja, wie Hockney
sagt, ,,so0 etwas wie eine Zeichnung“ss darstelle.
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Dies sieht er darin begriindet, dass sie insbe-
sondere Uber die gezeichnete Linie funktionie-
ren (,it was more about the line than anything
else“s”). Er expliziert:

,Jedes Gesamtbild ist Gegenstand einer Fulle
von Entscheidungen, die WahIimadglichkeiten, was
Textur, Farbe, Umril8, Scharfe oder Unscharfe und Tie-
fenscharfe betrifft, sind zahlreich. Diese Kriterien ent-
sprechen meiner Meinung nach denen einer Zeich-
nung, indem sie im wesentlichen das Unternehmen
charakterisieren, einen Gegenstand, den man vor Au-
gen hat, zu beschreiben."®

Dementsprechend behandelt der vorliegende
joiner etwa die unterschiedlichen Texturen von
Holzdielen und Korbstihlen,
schimmernden Ballerinas und der grobmaschi-
gen Strickjacke von Noya. In jenen Partien des
Grobstricks, welche Oberarm und Ricken bede-
cken, ist zudem das Verhaltnis von Scharfe und
Unscharfe durchgespielt, welches durch den an-
schlieBenden Ausblick in den hinteren Bereich
des Studios um das Gestaltungsmittel der Tie-
fenscharfe erweitert wird. An Noyas aufgestutz-
tem Ellbogen ist zudem zu erkennen, dass in
den hochgekrempelten Armel des Cardigans
eine helle Farbe eingestrickt ist, welche einen
farblichen Ubergang zu ihrem gepunkteten
Kleid markiert. In diesem scheint die fir die
Zeichnung zentrale Frage nach dem Muster
deutlich auf. Die flr die Zeichnung essenzielle
Kontur zeigt sich insbesondere in den Profilen
von Noya und Bill Brandt. Ihre Gesichtszige
sind Uber die markante Umrisslinie vom Hinter-
grund abgehoben und mit einer hervorhebens-
werten Pragnanz modelliert.

der metallisch

Angesichts dessen restimiert Hockney in Bezug
zu den joiners ,[dlie Kamera galt als der Zersto-
rer der Zeichnung, nicht wahr? Nun, das war ein
Irrtum®“s. FUr diesen angenommenen Irrtum
zeichnet sich wiederum Talbot in besonderer
Weise verantwortlich. Aus der Unfahigkeit her-
aus, kunstfertig zeichnen zu kénnen, versucht
er die Fotografie als ,[p]hotogenetische Zeich-
nung“® zu etablieren. Diese photogenetische
Zeichnung sollte ein einfaches, effizientes und

prazises Ersatzverfahren im Kontrast zur auf-
wandigen und voraussetzungsreichen Hand-
zeichnung darstellens. Damit wirde, so Talbot,
»the artist's pencil” ersetzt durch ,the pencil of
nature“®, Auch Hockney sieht nach eigener
Aussage ,die Kamera gewissermalRen” als
»€infen] Bleistift“, allerdings fahrt er entgegen
Talbots Vorstellung fort ,das Ergebnis hangt
von demjenigen ab, der ihn fuhrt.“s Denn in sei-
nen joiners will er ,nicht blo8 Exaktheit [...] ver-
mitteln“, sondern ,Schwerpunkte [...] setzen“s,

Eine solche, gewissermalRen zeichneri-
sche Schwerpunktsetzung Iasst sich beim vor-
liegenden joiner in zweifacher Hinsicht ausma-
chen. Die Schwerpunkte bestehen einerseits in
Portrats von Noya und Bill Brandt im rechten
Vordergrund und andererseits in einer Land-
schaftsmalerei im Hintergrund. Bei der Land-
schaftsmalerei handelt es sich aller Wahr-
scheinlichkeit nach um Hockneys Ravel’s Garden
3 von 1980¢%. Das Gemalde spiegelt das Interes-
se Hockneys an der Darstellung von Baumen
wieder. Denn ,Baume Uben einen enormen Reiz
aus”, erklarte er selbst, ,und ich denke, das
kommt zum Teil von der Herausforderung, sie
radumlich darzustellen“ss, schlielSlich seien die
organischen Formen komplex und daher ent-
sprechend schwer nachzuempfinden. Deshalb
gehorten Pflanzen auch fur Talbot, der bereits
zu Schulzeiten botanische Interessen verfolgte,
zu den bevorzugten Bildgegenstanden®. In The
Pencil of Nature zeigt er auf Tafel VII das Blatt ei-
ner Pflanze, welches sich durch eben solche dif-
fizilen Strukturen auszeichnet.

Das Landschaftsgemalde ist im joiner fo-
tografisch festgehalten und in diesem Sinne
eine fotografische Reproduktion. Sowohl Hock-
ney als auch Talbot schatzten die Qualitaten
der Fotografie fur die Reproduktion von Grafi-
ken, Skulpturen und eben auch Malereien. Tal-
bot entwickelte zur Demonstration der aus sei-
ner Sicht groBen Qualitat fotografischer Repro-
duktionen die Tafeln XI und XXIll. Es handelt
sich zum einen um die Réunion de 35 tétes diver-
ses, die von Louis-Léopold Boilly c. 1820 als Ol-
malerei umgesetzt und von Godefroy Engel-

u“
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mann lithografisch verarbeitet wurde, zum an-
deren um ein Faksimile von Pier Francesco Mo-
las Hagar und Ismael in der Wiiste, c. 1657. Im
Kommentar zu den Reproduktionen weist Tal-
bot zudem auf die Mdglichkeit hin, im Zuge der
Herstellung eines fotografischen Abzugs Ver-
groRerungen und Verkleinerungen vorzuneh-
mene, Mit diesen arbeitet Hockney im vorlie-
genden joiner, indem er Ravel's Garden 3, wel-
ches rund 183 x 122 cm misst, deutlich verklei-
nert, indem es in ein gerade einmal 62 x 62 cm
groRBes Kompositbild integriert wird.

Die Portrats von Noya und Bill Brandt
wiederum bilden den zweiten Schwerpunkt des
joiners. Durch ihre zentrale Position stellen sie
sein Hauptmotiv dar. Gleichsam erklart auch
Talbot: ,Portrats lebender Menschen, einzeln
oder in Gruppen, bilden eines der reizvollsten
Themen der Photographie”. Dennoch muss Tal-
bot eingestehen, dass sein Verfahren an der
Darstellung einer ,bewegte[n] Menschen-mas-
se” scheitere, was er als zeitweisen
.MiBerfolg“s® deutete. Auch fir Hockney stellt
das Portrat, insbesondere die Darstellung von
Menschen in ihren Beziehungen, einen bedeu-
tenden Gegenstand der Auseinandersetzung
dar. Allerdings beschrieb er gerade deren Be-
wegung als ein wichtiges Erkenntnisinteresse
der joiners™.

Bei Talbot wiederum lasst die fotografi-
sche Aufnahme, die dem Kommentar zugeord-
net ist, die Gesichter der Personen - bemer-
kenswerterweise - Uberhaupt nicht erkennen
und ist daher mit The Ladder wohl auch treffend
betitelt. Fir Hockney hingegen sind am Portrat
die »~Gesichter das
Uberhaupt“”, Entsprechend hell erleuchtet er-
strahlen diejenigen von Noya und Bill Brandt im
hier besprochenen Kompositbild. Uberdies er-
fahrt Bill Brandts Gesicht eine Verdopplung, wo-
bei sich eines auf der vertikalen Mittelachse be-
findet. Durch ein weiteres Bildfeld sind die Kop-
fe von Noya und Bill Brandt voneinander ge-
trennt und doch als Paar dadurch miteinander
verbunden, dass sie auf einer Hohe liegen. Die
gesamte Haltung des Paares wiederum ist - von

Interessanteste

den Kopfen Uber Bill Brandts Hande bis zu
Noyas Ubergeschlagenen Beinen - auf Hock-
neys Selbstportrats ausgerichtet. Die Halfte von
ihnen ist so gedreht, dass sie auf Brandt und
seine Ehefrau weisen, die andere Halfte wendet
sich an die Betrachtenden auBerhalb des Bil-
des. Dadurch ist ein Blickwechsel zwischen dem
abgebildeten Hockney und dem Bildpersonal
sowie zwischen dem abgebildeten Hockney und
den Bildbetrachtenden initiiert.

Das komplexe Blickdispositiv spiegelt
Hockneys damalig gesteigertes Interesse am
Sehen wieder. ,Ich glaube, ich habe noch nie so
viel Uber das Sehen nachgedacht, wie wahrend
erklarte er 1984 und
schloss daraus, dass das ,Sehen das zentrale
Thema all dieser Collagen ist“7. Dabei wird das
Sehen auf eine neuartige Weise thematisch, so-
dass sich die Sehpraktiken in den joiners von
denjenigen in der konventionellen Fotografie
unterscheiden.

Die konventionelle Fotografie verstand
Hockney abwertend als ,mechanische Formu-
lierung der Perspektive-Theorien der Renais-
sance” und damit als das ,ultimative Renais-
sance-Bild“7. Durch Talbot hingegen wurde das
,Renaissance-Bild’

der letzten Monate”,

referenziert®.
Denn uber die strategische fotografische Erfas-
sung von Fenstern ist das entsprechende von
Leon Battista Alberti eingefihrte Bildkonzept
der finestra aperta mitaufgerufen. Es besagt,
dass das Bild ein ,offenes Fenster” sei, durch
welches sich den Betrachtenden ein Ausblick
auf die Bildwirklichkeit er6ffnet. Es handelt sich
dabei um eine Metapher, welche das Denken
Uber Malerei Uberaus nachhaltig pragte. Indem
Talbot sie aufrief, versuchte er die Fotografie in
die Traditionslinie der Malerei zu stellen und da-
mit aufzuwerten’. Uber die Gitterstruktur des
joiners wiederum ist die ,Fenster-Asthetik“”’, wie
Hockney sie nennt, nur aufgerufen, um sie zu-
Diese Zuruckweisung besteht
darin, den bildsprachlichen Ausdruck des Bild-
konzepts, namlich die Linearperspektive, aufzu-
I6sen. Denn wahrend Talbot die ,correctness of
perspective“” in den Einleitenden Bemerkungen zu

affirmierend

rickzuweisen.
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The Pencil of Nature noch als Vorzug des fotogra-
fischen Verfahrens einordnet, so setzt Hockney
diese in Anfiihrungszeichen (,,,correct’ perspec-
tive“) und bewertet sie als , aufgezwungen“e,
Sie wurde den Fotografierenden als ,eindugi-
gen eingefrorenen Mann“® und die Betrachten-
den als ,paralysierte Zyklopen* voraussetzen -
und das ,fir den Bruchteil einer Sekunde“®.

Die Collage wiederum, so Hockney, sollte eine
Anndherung an die tatsachliche Seherfahrung
leistens:. Der Sehprozess der Betrachtenden ge-
stalte sich so, dass durch die Augenbewegun-
gen nacheinander verschiedene Fokuspunkte
anvisiert werden. Dementsprechend werde im
joiner nicht die gesamte Collage auf einmal er-
fasst, sondern im Prozess des Sehens werden
einzelne Felder fokussiert®. Diese Fokuspunkte
mussten insbesondere auch auf dem Boden lie-
gen, wie Hockney erkennt, denn ,wir tasten
den Boden vor uns mit groSter Sorgfalt ab; wir
wirden uns nicht vorwarts bewegen, wenn wir
ihn nicht sehen kénnten.”“®> Dementsprechend
legt Hockney im joiner kompositorisch einen
Schwerpunkt auf die Bodenflache. Sie nimmt
etwa ein Drittel des Bildes ein und wird Uber die
dort platzierten Polaroids zusatzlich als Bereich
aufgewertet. Sowohl fliir den Boden als auch fur
den weiteren Raum gilt, dass das Gesehene un-
ter Umstanden mehrfach in den Fokus gerat.
Dass Noyas FuBe mehrfach abgebildet sind,
empfindet nach, dass sie wahrend der Seher-
fahrung Hockneys beim Aufnehmen der Einzel-
bestandteile des joiners auch mehrfach ins Auge
gefasst wurden®. Damit erfordern sie weiterhin
ein mehrfaches Hinsehen durch die Betrachten-
den. Im Zusammenspiel der Sehprozesse von
Fotograf und Betrachtenden entsteht flur Hock-
ney schlielllich eine ,Blickrealitat”s.

Es transportiert sich also keineswegs
die Vorstellung, die Fotografie sei ein Spiegel
der Realitat. Stattdessen vermittelt sich in
Hockneys joiner eine ,Blickrealitat’, deren Koordi-
naten - Ort, Datum, Beteiligte und deren Tatig-
keit - Uber den Titel festgelegt sind. Diese pro-
tokollartige Festlegung erinnert an einen von

Talbot in The Pencil of Nature geschilderten fikti-
ven Kriminalfall. Sollte ein Dieb einen Kenner
alten Porzellans bestehlen, so kénne eine Foto-
grafie seiner Sammlung, die auf Tafel Il (Abb.
3) zu sehen ist, als ,stumme Zeugenaussage”
vor Gericht eine ,neue Art von Beweis“® dar-
stellen.

Hockney hingegen setzt einen anderen
Akzent, indem flUr ihn gerade die fotografische
~Uberempfindlichkeit in ihrem Kontakt zur Rea-
litat“s dazu flhrt, dass das Foto ,nicht real ge-
nug“® und nicht ,wahrhaft” ist. Stattdessen
wird die Frage nach der Realitat der Fotografie
vom Bild auf den Fotografierenden und die Be-
trachtenden verlagert. Hockney verfolgt ein In-
teresse am ,realen Sehen“® beziehungsweise
einer ,,wahren’ Dokumentation des Sehens“<=.
Inwiefern dies eingeldst ist, wurde durch Hock-
ney permanent reflektiert. Schliefflich erkannte
er, dass es ,beim realen Sehen [...] keine Kan-
ten und schon gar rechten Winkel
[gibt]“s. Zu dieser Erkenntnis gelangte er wo-
moglich insbesondere in der Auseinanderset-
zung mit dem hier besprochenen joiner, der ei-
ner der letzten ist, bevor Hockney das Format
mit einer handelsutblichen Kleinbildkamera wei-
terentwickelte.

keine

Abb. 3: William Henry Fox Talbot, Gegenstdnde aus Porzel-
lan (Tafel Ill), 1845, Kalotypie, 0.M., Bradford, National Sci-
ence and Media Museum. Aus: William Henry Fox Talbot,
The Pencil of Nature, London 1844, Nachdr. Chicago / Lon-
don 2011, S. 19.
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Déja-vu: schon beobachtet und schon be-
schrieben

Die Beobachtungen resimierend lasst sich fest-
halten, dass Talbot mit The Pencil of Nature in der
,diskursive[n] Unruhe“»* wahrend der Frihzeit
der Fotografie bereits zentrale Motive der Foto-
theorie entwickelte. Als einen solchen Zentral-
gedanken benennt Peter Geimer, der Fotogra-
fie ein magisches Moment zuzusprechen. Dass
Talbot von ,ein[em] kleine[n] Stick an wahrge-
Magie” »~Natur-
magie“s spricht, erkennt Geimer etwa in den
Schriften von Walter Benjamin, Roland Barthes,
Susan Sontag und Jean Baudrillard aufgegriffen
und weitergefuhrte. Zentralgedanken wie diese
wurden gerade durch die ihnen eigentimlichen
»Zuspitzungen und Uberzeichnungen“s wohl
umso nachwirkungsreicher in die Diskussion
eingefuhrt. So ist es zu erklaren, dass beim Stu-
dium von Hockneys knapp 150 Jahre spater
ausgebildeter Praxis bemerkenswert viele Be-
obachtungen und Gedanken als bereits bekannt
aus Talbots The Pencil of Nature erscheinen. Fur
den entsprechend informierten Betrachtenden
stellt sich ein Déja-vu ein. Ein Déja-vu ,produ-
ziert” laut Astrid Kéhler ,nachtraglich Vergan-
genheit aus einer aktuellen Perzeption heraus [...]:
Scheinbar Zurlckliegendes wird re-aktiviert
bzw. retrospektiv konstruiert, ausgelést durch
einen aktuellen visuellen Reiz.” Dadurch er-
scheint das Prasente als ,,Revenant’ des Vor-
gangigen” und ein , Geflhl der Entfremdung bei
gleichzeitiger Vertrautheit“s stellt sich ein.

Als Aktivierungselement fir das Déja-
vu, so Astrid Kohler, dienen Wiedererkennungs-
effekte*, die entstehen, weil Argumentationss-
trukturen Talbots bei Hockney als Negativfolie
oder affirmativ auftreten. Das bedeutet, dass
die urspringlichen Argumentationsmuster Tal-
bots bei Hockney stets umformuliert und rekon-
textualisiert werden - oder mit Astrid Kéhler ge-
sprochen: ,Keineswegs wird ein Werk Buchstabe
fir Buchstabe bzw. Bildpunkt fiir Bildpunkt unveran-
dert und ohne Bedeutungsverschiebung repli-
ziert.“1° Deshalb basiert der Wiedererkennungs-
effekt bei Hockney auch nicht auf einer identi-

wordener beziehungsweise

schen Wiederholung Talbots, sondern ,auf einer
Teildhnlichkeit zweier distinkter Eindricke.“1

Diese Teilahnlichkeit betrifft bei den joi-
ners, wie die vorangegangenen Ausfihrungen
zeigen sollen, insbesondere die Reproduzierbar-
keit, den Vereinfachungswunsch, Talbots Ur-
sprungsmythos zur technischen Entwicklung,
das Verhaltnis von apparativem Automatismus
und menschlichem Eingriff, den Zusammen-
hang mit der Zeichnung, VergréBerungen und
Verkleinerungen, Portrait und Botanik, Perspek-
tivfragen sowie das Bildkonzept des Fensters
und den Realitatsbezug des Fotos. Entschei-
dend ist dabei, dass der fotografische Déja-vu-
Effekt bildlich und textuell in einem ,Referenz-
geflige“ entsteht. Denn nach Astrid Kohler
entwickeln sich fotografische Déja-vus nicht nur
in der visuellen Erscheinung, sondern in deren
Zusammenspiel mit sprachlichen Rahmungen,
In diesem Sinne evozierten Hockneys joiners den
Eindruck, dass deren Kerngedanken bereits dar-
gestellt und betrachtet, aber eben auch intel-
lektuell bearbeitet und sprachlich vermittelt
wurden. Hockneys joiners spielen mit dem
Schon-Beobachteten und Schon-Beschriebenen:
einem Déja-vu.
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Zusammenfassung

Bei David Hockneys joiners handelt sich um ex-
perimentelle Kompositbilder aus Polaroidfotos,
die Anfang der 1980er Jahre entstanden sind.
Bei der Rezeption der Serie wurde sich in der
Vergangenheit oft auf die Selbstaussagen des
Klnstlers gestutzt. Die vorliegende Untersu-
chung mochte diese Selbstaussagen kritisch re-
flektieren und auf zwei Bezugspunkte hin ein-
ordnen: Erstens werden sie am konkreten Bild-
bestand, dem joiner mit dem Titel Noya + Bill
Brandt with self portrait, 1982, Uberprift. Zweitens
werden sie auf einen Klassiker der Fototheorie,
The Pencil of Nature, 1844, von William Henry Fox
Talbot, bezogen. Hockneys joiner - wie die Bild-
tafeln in Talbots Buch - lassen sich als bildana-
lytische Fotografie auffassen, die systematisch
Aufschluss Uber ihren Gegenstand gibt. Damit
wird ein Argumentationsfeld zwischen den bild-
lichen und textuellen AuRerungen von Talbot
und Hockney aufgespannt. Es wird sich zeigen,
dass sich beim Studium von Hockneys Praxis
ein Déja-vu einstellt: Bemerkenswert viele Ge-
danken Hockneys erscheinen als bereits be-
kannt aus Talbots The Pencil of Nature. Dazu zah-
len die im joiner verhandelten Fragen um die
Reproduzierbarkeit, die Unkompliziertheit und
den Ursprungsmythos der fotografischen Tech-
nik, das Verhaltnis von apparativem Automatis-
mus und menschlichem Eingriff, die Beziehung
zur Zeichnung, VergroBerungen und Verkleine-
rungen, Portrait und Botanik, Perspektive sowie
ein spezifisches Bildkonzept und Realitatsver-
standnis.
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Juliana Robles de la Pava

Posthuman Alternatives in the Ontological Understanding of Pho-

tography

Introduction

In this article, | examine photographic objects from a
material perspective.* My central argument is that fo-
cusing on the material dimension of photography en-
ables a posthuman ontology of the medium, challeng-
ing dominant indexical and socio-constructivist
frameworks. First, | differentiate between photograph-
ic materiality and photographic materialism, clarifying
my use of photographic materiality by exploring vari-
ous conceptualizations of materialism within the con-
text of photography. | then critically assess indexical
approaches to photography and propose an alterna-
tive understanding that moves beyond essentialist
definitions of the medium. In the following sections, |
address the limitations of constructivist and postmod-
ern approaches, arguing that photography is more
than a cultural artifact shaped solely by human power
relations. Finally, | introduce the notion of the /be-
tween/ as a framework for conceptualizing photo-
graphic ontology from a material and posthuman per-
spective. This article seeks to explore how contempo-
rary posthumanist alternatives can critically revise
photographic theories, reshaping how we think about
and engage with photographic objects.

Photographic materiality and photographic
materialism

Photographic materiality and photographic material-
ism do not seem to be equivalent syntagms. On the
contrary, the cadence of each of these terms is in-
scribed in differentiated traditions, in conceptual and
practical models that are rooted either in a socio-his-
torical imaginary? or in an ontological frameworks3.
Photographic materiality can be understood as the
encounter of various organic and inorganic materials
that make up a photographic thickness. If we look at a
photographic object, this can mean for example veg-
etable fibers from cotton paper, barium sulfate made
from a mineral called baryte and gelatin from animal

bones, and a light sensitive component like silver.
This can be seen most clearly in a micrograph of a
stratigraphic sample of a photograph made in the sil-
ver gelatin process in which the different layers that
make up a photograph become visible under micro-
scopic magnification (Figure 1). This material compo-
sition of photographic artifacts is both historical and
social. It depends on technical processes, concrete
forms of chemical production and photographic mate-
rials that have varied throughout the history of the
medium.

Fig. 1: Milagros Cérdova, Micrograph of a stratigraphic section of a
silver gelatin photograph showing the different layers of paper, baryte
and gelatin with silver, digital image, 2023.

Photographic materialism is, on the contrary, a way of
conceptualizing photography within the broad spec-
trum of materialisms (mechanical, historical, dialecti-
cal, etc.). Beyond these differences — between a more
descriptive and a more theoretical way of understand-
ing photography-, it is possible to link photographic
materiality with photographic materialism, if we take
into consideration the material turn* that has influ-
enced the study of the arts in recent decades. In other
words, if we take the material turn as a starting point,
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the conjugation between photographic materiality and
photographic materialism may be possible and pro-
ductive for a theoretical and descriptive consideration
of photography. The “material turn”s or “theory of the
thing”¢, which has diverse disciplinary genealogies,
both address the ontological dignity of material things
and the agency of objects, as Bruno Latour” and Jane
Bennett have thought of it, paying attention to the ma-
terial dimension of photography. Between the nineties
and the beginning of the twenty-first century the ma-
terial turn has been acquiring an important role for art
history, opening questions about the materiality of art
objects and images. As Jennifer L. Roberts has noted,
the expansion of studies dedicated to material culture
and the agency of matter has been characterized by
an international and interdisciplinary network that in-
volves the humanities but also opens up to the so-
called natural sciences. My intention in this article is
to open a dialogue between this constellation of the
material turn and the theoretical interrogation of pho-
tography. Following these approaches, it will be pos-
sible to point out how an attention to the material
agencies of photography is not only a way to describe
chemically and physically these artifacts —something
that has already been done extensively in photo-
graphic conservation- but also a way to consider
them from an ontological perspective. This differs in
part from the “classical” theoretical approaches to the
medium such as those of Roland Barthes, Rosalind
Krauss, Philippe Dubois, among other authors who
have characterized the photographic ontology in
terms not of the material agencies -and their genera-
tive capacity- but of the semiotic processes of pro-
duction of these technical images. In the face of these
perspectives, my interest lies in combining materiality
with semiotics but, in this case, highlighting the theo-
retical implications of photographic materials.

This article will propose a theory of the /between/ to
think a relational ontology of photography. But while
this will be explored later, | first propose to venture an
interpretive protocol of photographs from a conceptu-
al theoretical ground that moves away from the index-
ical and sociocultural models from which photograph-
ic artifacts have been understood. Instead, the aim is
to consider photography from a posthuman relational-

ity, attending to the more-than-human agencies that
shape the material thresholds in each photographic
object. In Anna L. Tsing’s terms, | will “appreciate the
dynamism of the other-than-human world without
imagining facts that speak for themselves”s.

Photographic materialism is therefore a tool of analy-
sis as well as a way of understanding the nature of the
photographic medium, that is, its ontology. This type
of materialism understands photographs as naturo-
cultural® artifacts in which multiple semiotic-material
agencies converge. It is a matter of physical, chemi-
cal, technical and discursive orders intertwined in a
relational plexus in perpetual transformation and
movement. The description of photographic objects is
a fundamental analytical method. Describing the par-
ticularities of photographic materiality includes em-
phasizing the constitutive physicality that gives rise to
each photographic body. And it is a body insofar as
the photographs are made up of assembled parts that
constitute, following Jean-Luc Nancy, "a body of its
own [...] that shows [and] offers to the touch" that
same assembly of parts: Traditions of historical al-
liances between organisms, substances, compounds,
technical orders, aesthetic-discursive programs and,
a whole series of collaborative actions that put in
check the identifying logics of the photographic im-
age. Conceptualizing photography in this way would
allow us to understand its objectual and three-dimen-
sional nature, transforming the comprehension of
photographs as two-dimensional surfaces (Figure 2).

Fig. 2: Graphics atlas, Fiber-based paper supports look and feel like
paper on the back. Prints with a heavy weight paper may tend to curl
slightly (Image of a photographic object) Digital image, undated.

Photographic materiality is therefore the very becom-
ing of photography, the production of itself by follow-
ing what Gilles Deleuze and Félix Guattari proposed
as the multiplicity of "heterogeneous terms and co-
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functioning by contagion". Although photography
has been conceived as too technical and instrumen-
tal- serving as a means of recording, documenting,
measuring, and representing—, the organic and inor-
ganic composition of its materials reveals an organici-
ty that has been largely unknown from historical and
theoretical approaches to the medium. Photographic
chemistry highlights how photography co-functions
by contagion. This can be seen, although not only, in
the reactions between the substances that make up
the surface of these objects. An example is the conta-
gion, the mixture, between photosensitive silver
grains and the absorption of photons by binders, in

the case of the silver gelatin process (Figure 3).

Fig. 3: Milagros Cérdova, Micrograph of the surface of a silver gelatin
amplified to 200 microns. Digital image, 2023.

The organicity of photography is based on what Nic-
hole Witten has termed "the chemical reactions [of
photography] involving principles of organic chem-
istry, of acids and bases"*. In this understanding, the
photographic object does not imply an imitation, a re-
semblance or an identification, but rather constitutes
a “diffraction”*3. Unlike reflection and refraction which
are conventionally used as metaphors for thinking
about aesthetic objects and which aim to "produce
the same thing displaced", diffraction emphasizes
that photography is not a mere record of something
previously existing. In Donna Haraway's terms it can
be understood as "a mapping of interference, not

replication, reverberation or reproduction"®. In this

diffraction, all recognition and identification is undone
in the permanent transformation of the material con-
tact. The material event, which takes place on the sur-
face, is not directly translated into its visible appear-
ance but is deformed into what is perceived by the
human eye. The contamination of what occurs on the
layered depth of the photographic surface opens a
perspective of approaching photographs from a ma-
terial standpoint. This material perspective allows us
to glimpse the dynamics between diverse matters that
take place on a scale of perception that exceeds hu-
man capacities. Barthes and Dubois perceive a blind
spot of meaningless inscription in the heart of the in-
dex. For these authors, this sort of material meaning-
less is visually represented in the grain as the smallest
particle of the photographic surface. Instead, a mate-
rial gaze focuses on the assembly of diverse matters
that come together in the so-called “photographic
surface”, filling it with a material meaning.

An example of this can be made partly visible
through a micrograph, a microscopic photograph of a
color photograph surface in which spots, colors and
zones of luminosity can be glimpsed, which attempt
to translate to a certain scale of human visibility the
action of gelatin, barite and the various dyes that
make up the color photograph (Figure 4).

Fig. 4: Milagros Cérdova, Micrograph of the surface of a chro-
mogenic photograph amplified to 50 microns, digital image, 2023.

From which materialism can photographic materiality
be considered? The materialism from which it is pos-
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sible to consider the constitutive relationality of pho-
tographic artifacts is a “vital materialism”**, and not a
mechanistic, skeptical, historical or dialectical one.
This vitalism does not tend to “idealize and make
matter ethereal”, characterizing it with a series of
“pseudo-metaphysical”¢ notes, but rather is the very
condition of existence of photographic artifacts in ma-
terial terms. Vitality highlights the constant motion and
action of photographic materials, their modification,
alteration, transformation and deterioration. It is a
“material immanentism”"’ that takes place on the sur-
face of the photographic objects. Movements unfold-
ed through physical contacts reveal a material co-
constitution in which the productive capacity of sub-
stances, media and ideas is brought into play. It is in
the interaction of the compounds territorialized in
each photograph that a properly material photograph-
ic imaginary is knotted. Crossed by the forces and al-
terations of its natural and technical components, the
photographic artifacts emerge under a background of
interactions that occur on paper, plastic sheets, multi-
ple layers of composites and other sensitive supports
that make the photographic depth. This depth be-
comes visible when we analyze a stratigraphic section
of a photograph. Often understood as pure two-di-
mensionality*®, the photograph is in reality a body
composed of multiple parts. Layers superimposed
one after the other of organic and inorganic elements
(Figure 5).

Fig. 5: Milagros Cérdova, Stratigraphic section micrograph of a Po-
laroid showing the thickness of the different layers, digital image,
2023.

Photographic materialism is bound to a double move-
ment: The movement of the descriptive-speculative
work itself and the movement embodied by the pho-
tographic composites themselves transfigured in the
same objectuality. Photographic materialism makes
evident a naturocultural junction in which different
logics of human and non-human work are mixed. It
responds to what Donna Haraway understood as a
“semiotic-corporal commerce”* in which diverse af-
fections and sensibilities are deployed that are not re-
duced to photographic sensibility alone.

A large part of photographic theory has understood
the material condition of photography on the basis of
the indexical trace. As Jean-Marie Schaeffer stated, in
line with the work of Rosalind Krauss and Philippe
Dubois, the arché® of photography, its foundation
(material and conceptual) is subordinated to the pho-
tonic impression on a sensitive surface. But beyond
light, beyond the ‘physical causality’ that makes the
electromagnetic impression, the photographic body is
a generative and collaborative configuration in which
specific creative forces of diverse physico-chemical
agencies intertwine. Each photographic object is not
only “the result of a purely material interaction be-
tween two physical bodies, effected by means of a
photonic flow”?* but is also the result of an indetermi-
nate multiplicity of interactions that escapes, most of
the time, to what is visible and perceptible to the hu-
man being.

While human beings, artists and diverse
agents play a central role in the process of produc-
tion, viewing and deterioration of photographic arti-
facts, this material approach attempts to give rele-
vance to those forms of more-than-human agency in
the materiality of photography historically silenced in
the theorization of the medium.

The posthuman aspect of this approach lies
in shifting the focus of interest from human agency
alone, as far as the production of photographs is con-
cerned, to understanding these objects as the sedi-
ment of historically constituted human and non-hu-
man, organic and inorganic activities.
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An alternative to the essentialism of the index
As opposed to the first principle? that characterizes
the index as a signifying trace, as a trace legible by a
consciousness, the photographic materiality places
us in the blurring of all foundational imprints. The
foundation, the principle of photographic production
is then not in its condition of light trace. From the ma-
terial point of view that | propose here there is no sin-
gle action that defines what a photograph is. There
are multiple agencies, contacts between materials
-the fibers or plastics of the printing papers, the bari-
um sulfate, the silver, the dyes depending on the
process, etc. There is no precise or exact place or ac-
tion that determines once and for all the nature of
photography; rather, we are witnessing what | term an
in /between/-material place. It is a permanent con-
tamination and dynamic of diverse materials that, in
ontological terms, erase a unique identity of photogra-
phy.

The theories of the index mark a turning point in the
conceptual considerations on photographic objects. A
long tradition that goes from the works of André Bazin
to Roland Barthes, Rosalind Krauss and Philippe
Dubois understands indexical logic under a founda-
tionalist breath that places photography in a semiotic-
signifying realm. Barthes affirms “what | intend in a
photograph is neither Art nor Communication, it is
Reference, which is the founding order of Photogra-
phy”2. For his part, Bazin points out that “the auto-
matic genesis has radically overturned the psychology
of the image. The objectivity of photography gives it a
power of credibility [...]"** highlighting that common-
place which places the photographic procedure in the
realm of objective certification. Philippe Dubois states
that “the starting point is [...] the technical nature of
the photographic process, the elementary principle of
the luminous trace governed by the laws of physics
and chemistry”?s. While Rosalind Krauss wrote in her
Notes on the Index that the “power [of photography]
responds to its identity as an index, and its signifi-
cance resides in the modalities of identification that
are associated with the Imaginary”#. In all these cas-
es, as well as in most of the theoretical considerations
of photographic artifacts, an essentialist logic domi-
nates, which locates the “arché of photography” in its

indexical quality?’. Would it be possible to move away
from the dominance of the index as one of the most
prominent ways to approach the understanding of
and the link with photographic objects? Could we
perhaps imagine other modalities in which photogra-
phy expresses itself beyond the signic ideality that
dominates human perception, leading to consistent
classification of all objects by means of meanings and
signifiers??

Photographic materiality, viewed through the lens of
photographic materialism, does not escape the order
of signification, but it becomes entangled with the
material agencies that dispute, conflict, complicate
and disarticulate the primacy of the signifying trace. It
is a complex geometry in which extensions, measures
and relations between parts enter a generative con-
flict that is permanently sedimented and muddied. It
should not be forgotten, as Haraway points out, that
“all that is non-human is not de-generated, alien to
kinship and orders of signification, nor excluded from
the commerce of signs and wonders”». All those
naturotechnical agencies that take place in every pho-
tographic object affect any attempt at photographic
essentialization. Photographic phenomenology is
therefore altered under material logic. In this sense,
there is no “noema”® that marks the photographic
identity but an “ontological priority of difference” that
circumscribes the photographic body. In other words,
there is no single understanding of photography but,
rather, the relationship between materials is what
characterizes photographic objects according to my
argument. This consideration of photographic objects
would allow us to move from an interpretation of the
medium based primarily on its representational char-
acter -on what is visible-, or its indexical trace, to
consider the depth that underlies the visible image of
the photograph. To consider, for example, the impor-
tance of certain materials such as gelatin and its his-
tory in the manufacture of these objects, as well as
certain metals and minerals such as silver and their
implications in the interpretation of these artifacts. Be-
yond the index as an imaginary plane that materially
constitutes photography, photographic materiality
makes explicit an “ontological imagination”? that ex-
ceeds all phenomenology and unfolds in the conjunc-
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tion of technical, material and discursive procedures
articulated in each of these technical objects.

Thinking photography outside the essentialism of the
index leads us to explore and test other non-deter-
mining and non-original points of the photographic ar-
tifactualism. For example, considering it as a device
for the reconfiguration of articulated worlds** accord-
ing to a natural and technical continuum made explicit
in the descriptions of the photographic components.
This approach highlights what Frangois Soulages
called “the fabrication of a material”* that is the pho-
tograph and in which various agencies participate. It
is a “polyphonic history [...] that includes the vital ma-
teriality of life, experiences of non-human entities and
our bodily intra-actions with all forms of material
agency as effective actors”*. The index as a photo-
graphic foundation resigns the constitutive multiplicity
and potency of agentic diversity operating at once in
each photographic object. A possible alternative to
the luminous trace is what | call — inspired by the work
of Jane Bennett- an energetic aesthetics of matter in
which photographic expressions are not the trace of a
single energy that can then be symbolized but, on the
contrary, the constant processual result of the same
material activation of diverse compounds and dis-
courses.

The Limit of Constructivism and the Postmo-
dern Approach

A large part of postmodern criticism has pointed out
the outstanding character of cultural constructivism
as a paradigm for the interpretation of photographic
objects. Works such as those of John Tagg*, Alan
Sekula®® or Ariella Azoulay** show the extent to which
the constructivist ontology places photography in the
order, only, of a cultural artifact of power. The works
of these important authors for the photographic theo-
ry allow for a clear understanding of how photogra-
phy, according to their perspective, is socially deter-
mined. While | am not unaware that social and power
relations historically play a central role in the produc-
tion, distribution and consumption of photographs,
my aim is to discuss how this form of social construc-
tivism is also traversed by various forms of material
agencies that exceed human control. By dismissing

the eminently collaborative character between multi-
ple rather than human agencies, postmodern per-
spectives do not consider the naturotechnical charac-
ter that constitutes photographs. Focused on the or-
der of human practices, these approaches therefore
ignore the alliances and affections that are woven into
the photographic folds and on the contrary emphasize
the ideality of social-historically constructed mean-
ings. Tagg states that:

The indexical nature of photography — the
causative link between the pre-photographic
referent and the sign — /s therefore ernor-
mously complex, irreversible, and carnnot
guarantee anything in the realm of mearing.
What establishes the link /s a adiscriminating
fechnical, cultural and historical process in
which certain optical and chemical mecha-
nisms are put info action fo organize experi-
ernce and desire and proauce a new realty®.

It is evident, that for Tagg the photographic materials
function as a mere tool available for signifying action.
Technical processes are considered by this author as
a prerogative of institutional and human agency for
very specific goals. Therefore, this view partly deacti-
vates the ability to act of the optical, chemical, physi-
cal and biological mechanisms of photographic ob-
jects that do not always depend on human intentions.
Its approach does not give way to the collaborative
mechanisms from which a material imagination of the
medium, that exceeds the symbolic order of photo-
graphic uses, is woven.

Sekula for his part “considers photography as a mo-
bile, contingent and inherently social entity, an entity
always caught between the identical ideological de-
mands of aestheticism (or subjectivism) and scientism
(objectivism)”+. In this case, the ideology that tinges
the consideration of photography leaves aside the
participation that non-ideological or merely cultural
orders have in it. Far from considering the exclusivity
of the photographic inscription in the sphere of cultur-
al constructivism, the limit of the postmodern ap-
proach is evident in the collaborative solidarity that is
sedimented in each photographic body. Here, institu-
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tions and cultural apparatuses do not annul or coerce
material motions, but rather enter into a sympoietic
network of expressions and meanings*. Something
similar can be seen in Ariella Azoulay's The Civil Con-
tract of Photography, where the author associates cit-
izenship and the institutional network to a set of hu-
man agencies and actions that, in the end, determine
photographic senses®. Accordingly, it is evident that
for the approaches of critical postmodernism, photo-
graphic materiality is more often than not nothing
more than a functionalist element of stronger ideologi-
cal and social web. What enables a posthuman and
material approach to photography is the emergence
of a material power that cannot be reduced solely to
the forms of human action. This allows for another
conception of politics and power relations that are not
only plotted at the level of representation but also in
the materials that make up the photographs.

Although the discourses of cultural constructivism tra-
verse the assemblages that constitute photographic
objects, they do not determine the modes of exis-
tence of these aesthetic artefacts. On the contrary,
photographic sensibility is inscribed in a plexus of in-
terspecies collaborations and disarticulates the prima-
cy of an exceptionalist poiesis. This is not a reduc-
tionist stance that circumscribes all photographic ac-
tion to material action, but an approach that tests,
considers and points out the parts of the assem-
blages as components that cannot be fused into an
inseparable whole. In the face of the totalization and
synthesis that nests in the modern spirit of the post-
modern, a contemporary approach to photographic
artifacts embraces photographic irreducibility to any
unique foundation. The relational ontology of photo-
graphic materiality deploys an alternative that takes
into account the material and semiotic complexity of
these artifacts without reducing their meaning to one
of these dimensions. This will allow us to consider the
unsuspected, unpredictable and surprising places
from which photographic materiality shows and hides
itself and opens up new areas of interest and meaning
ignored otherwise. An example of this can be found in
the so-called instantaneous photographs, which
present a diverse material structure that combines
plastic materials, organic elements, which make up

the film emulsion, and inorganic elements such as sil-
ver. The proliferation of layers sensitive to different
electromagnetic spectra and color developing layers
makes Polaroids a complex network of materials and
substances contained in a small format of 8 x 10 cm
(Figure 6).

Fig. 6: Milagros Cérdova, Detail of stratigraphic section micrograph
of a Polaroid showing the thickness of the different layers, digital im-
age, 2023.

Each of these elements acts on different scales and at
rhythms that are difficult to calculate, opening an al-
ternative to define photographic objects from a mate-
rial relationship. This kind of interaction in this techni-
cal artifact explains how, before being just a tool,
photographic objects are other forms of material exis-
tence with which plots, entanglements and confu-
sions are woven. In other words, there is a kind of
connection or link that human beings have with pho-
tographs that is not only related to what they show
us, but also to the materials that compose them.

The meanings of photographic artifacts are for post-
modern approaches always outside of the photo-
graphs. It is in power relations, in institutions, in the
discourses of various disciplines such as anthropolo-
gy, sociology or art history that photographic mean-
ings reside, always constructed and modulated by an
exclusively human subjective or collective conscious-
ness. In such a way, they do not realize that meanings
are not a prerogative of the anthropos and its net-
works of signifying and ideological generation, but a
plexus shared with everything that exists. Naturally,
scientific access to the material agency of the photo-
graphs cannot be other than human. But this does not
mean that everything is reduced to the anthropocen-
tric forms of understanding. The stake and challenge
of this materialist approach is then to try to be sensi-
tive and aware that there are more-than-human forms
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that enact, make and participate in the creative and
transformative processes of photographic objects.
This awareness already shows itself in other form
within conservation sciences discussing the multiple
agencies in the decay of photographs, as well as in
the way photographs are displayed in humidity and
temperature-controlled exhibition spaces.

The /between/ as a logic of material thres-
holds
Photographic materiality confronts us with a realm of
uncertainty. While this extends to all artistic materiali-
ty, in the case of photographic objects, this lack of
certainty redraws the supposed verification power
that rests on technical-natural artifacts. From an un-
foreseen interaction of materials, techniques and
ideas, photography can once again be thought out-
side the paradigm of 'the true photographic'+. It is
due to this hesitation that it is possible to conceive
photography from a logic of material thresholds. By
this | mean that there is no synthesis, no fixed place
or essence that determines these objects. If we had to
point out a photographic specificity, it would be relat-
ed to the permanent difference that constitutes the
material depth of these objects. Thus, in the /be-
tween/ of photographic materiality, in its physical con-
figuration that articulates composites, sensibilities,
techniques and ideas, photographic “undecidability”*
is expressed. Even if the image might show the same
picture, each photograph is different and has a life of
its own.
This ontological characterization of photography
could also be thought of as different from the antago-
nism pointed out by Geoffrey Batchen. He proposes
that the opposition between modern formalism and
postmodernist perspectives on photographic theory
does not seriously address the constitutive complexi-
ty that nests in the technical mediation that character-
izes every photographic artifact*. By focusing on an
ultimate definition of these artifacts-either as luminous
trace or symbolic construction-such theories ignore
the place of the material interactions that take place in
these objects.

Photographic specificity has to do, then, with
the particular characterization of each photographic

process that reveals a material imagination of photog-
raphy always in extension and transformation. For
Deleuze, “the unity of matter, the smallest element”
that constitutes objects is the fold*. That is why a sci-
ence of matter is modeled on origami, which consists
of a continuous folding of paper into a set of constant
folds*. This way of understanding the composition of
objects is suggestive to consider the photographic
depth and its multilayered structure. Photographic
folds refer, for example, to the weft of plant supports,
to the layer of photosensitive emulsions, to the layer
of ink receptors or, in the case of photographic films,
to the base, the anti-halo layer, the anti-buffing layer,
the different light-sensitive layers, the filter layer, the
protective layer and so on (Figure 7).

Fig. 7: Milagros Cdrdova, Stratigraphic section micrograph of a chro-
mogenic copy. The superposition of the different layers can be seen,
digital image, 2023.

They are therefore folds that overlap, confuse, and
confound each other. These thresholds reveal the in-
terconnections between social, economic, energy,
technological and chemical ties, displaying unexpec-
ted agencies between the organic, the inorganic and
the discursive. Salts, gelatins, silver, carbon prints, to-
ners, laser prints, and so on point to materials and
processes that are knotted with aesthetic, political
and economic agendas. It is in the confusion and in
the obscure, that sort of opaque photographic clarity
where the material expresses itself. Recently some
exhibitions and publications have addressed these is-
sues of the material dependence of photography on
different minerals and materials from the biosphere.
This is the case of the exhibition Mining Photography.
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The Ecological Footprint of Image Production (2022)
curated by Boaz Levin and Esther Ruelfs which also
has a catalog published the same year. This exhibition
highlighted the relationship between the production of
images and the contexts of mineral extraction and dif-
ferent forms of exploitation of nature for the producti-
on of photographs throughout history. In the German
field recent publications such as Franziska Kunze's
Opake Fotografien. Das Sichtbarmachen fotografi-
scher Materialitdt als klinstlerische Strategie (2019)
expose the relevance that the material dimension of
photography has gained in recent years.

The logic of material thresholds that characterizes
photography, and that could be extended to other
naturocultural artifacts, thus highlights the processual
character that particularizes all photography. These
material thresholds are the limits, difficult to specify,
between photographic materials (which are very spe-
cific), techniques and discourses on the medium.
They have also been constructed in a differentiated
way with respect to other artistic and aesthetic pro-
cesses. It is in this sense that photographs, before
being a trace or a representation, are dynamic objects
where the materiality that constitutes them is always
in action. A kind of movement or, a constant photo-
graphic becoming in which the capacity for action is
redistributed to what Timothy Morton called “subcen-
dent totalities” in which the whole is less than the sum
of its parts*. The material liminality that makes up
each artifact is a polymorphic and formless incarna-
tion. Although this material liminality operates in every
photographic artifact, there are certain photographs
that motivate this formulation given the complexity of
what is made visible. This is made explicit in the ex-
perimental photographs of Juan José Estéves. The
lines made with sodium hydroxide and other com-
pounds of the photographic developers are altered
when they come into contact with the fibers of the
support and the sodium thiosulfate of the fixative (Fig-
ure 8).

The contact between the chemicals and the support
gives rise to a kind of formless expression -as an abs-
traction- that in the case of the so-called "documen-
tary photography" only seems to be visible through a

process of visual magnification. In this case we can
then see how photographs can avoid the forms of hu-
man production by generating an image through the
action of chemicals on paper. Rather than reflecting,
they diffract diverse physical, chemical, biological and
discursive modes of existence that are diverted and
modified from their superficial yet profound alliances.
Thus, the photographic surface is always perforated.
But it is not a perforation in the phenomenological
terms of an affection of the subject but, literally, a ma-
terial perforation that underlines the photographic
depth (Figure 3). This is visible in microscopic views
of photographic objects. These porous and cavernous
structures signify the described way of considering
photographic objects. It is, as introduced at the be-
ginning of this text, in Haraway's terms, a diffractive
r(el)ationality in which connections are established
that are impossible to undo and disarticulate. It mo-
dulates a mode of photographic existence that, until
now, has not received enough attention in theoretical
and historical terms.

Fig. 8: Juan José Esteves, Untitled, Chemigramm, ca. 1980, Artist's
collection.
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The limits of the photographic surface are blurred.
The social and natural world that constitutes the pho-
tographic artifacts must be thought of together as
part of a complex assemblage in which matter and
meaning become a multilaminarity in which material
actions continuously are agentive processes. Sedi-
mentations occur, however, which in turn will unleash
new generative processes of sensitive qualities and
meanings. The /between/ upon which photographic
processes and qualities are activated makes explicit
the active character of matter, which, understood as
an agent, develops diverse processes of materializati-
on. Something like a photographic unification or iden-
tification does not exist in an ontology of the material
thresholds of photography. Instead, it is a permanent
disidentification in which there is a tension between
the material and discursive nature of conditions,
constraints and practices.

Considering photography from the material thresholds
makes it possible to explore the “[...] effects of con-
nectivity, embodiment and responsibility for an imagi-
nary place-other [...]”*° in which these technical arti-
facts participate in joint actions of transformation and
exchange of affects, sensibilities, knowledge and sto-
ries. This means that attending to photographic mate-
riality opens alternatives to tell other histories related
to photography. Histories that consider the complex
infrastructures not only of exploitation but also of al-
liance and survival that have been involved in these
artifacts. The case of Mining Photography already
mentioned, is perhaps a good example. This alterna-
tive operates in photography at the level of the lay-
ered structure that makes up each of these objects.
This structure of layers, of folds, is also historical,
aesthetic, economic and political. It is the way in
which all these elements are interrelated in a photo-
graph and which should be followed by a casuistry of
historically and materially located photographic pro-
cesses. This would be revealing if we could come to
analyze the type of interspecies connectivity that
gives rise, for example, to silver gelatin. A process in
which matters, sensibilities and ideas are not only
artistic-aesthetic, but also political, economic and so-
cial, for which we have a great deal of responsibility.

Thinking of the surface as pure mediality can allow us
to return to a gesture that exceeds the visible and in
some cases what we can think of photographic ob-
jects. The photographic touch, i.e. touching photogra-
phic objects, could be one gesture to experience the
immersion and inversion inherent in this understan-
ding of the photographic materiality. Touching as an
active process, not only human but also photogra-
phic, means making a radical twist with respect to our
way of encountering these artifacts, considering the
long history of musealization of photographs into a re-
alm where the white gloves of the conservator prevail
and touching is prohibited. It is also a sensoriality dis-
dained by the empire of purely visual significance, laid
out in the middle of this text. Questioning the primacy
of visuality in photography is still a challenge and per-
haps an alternative to this challenge lies in the formu-
lation of a posthuman ontology of photography that
addresses the material agency attached to these ob-
jects.

Conclusions

Photographic materialism, modulated according to
photographic materiality, confronts us with an onto-
logical pluralism. This means, following Bruno La-
tour's research on modes of existence®, enriching the
cosmos with a differentiated vision that considers all
the properties that make the photographic artifact as
agents in the aesthetic-signifying generation of these
objects. In this relational ontology of photography
there does not seem to be a primacy of the human
but rather a co-creation between human and more-
than-human forms of action.

Photographic materiality, inscribed in a form of vital
materialism, is a theory in which the /between/ com-
pounds, substances, techniques and discourses is ar-
ticulated. In turn, it also traces a connection of gener-
ative forces that become tactile and visual surfaces.
The /between/ of photographic materiality is therefore
not the link between an interior and a photographic
exterior, but the ever-changing relation of forces that
occurs in every technical body. Cultural construc-
tivism cannot therefore be thought of in the manner of
a “hyper-productivism [that] rejects the ingenious in-
tervention of all actors except One; and therefore, it is
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a dangerous strategy”s2. Such a paradigm tears apart
the constitutive multiplicity that nests in photographic
objects by emphasizing the primacy of a subjective
correlationism in which only mind and world are inter-
connected. In contrast to this human exceptionalist
model, photographic materialism makes explicit the
grouping of diverse elements and vibrant matter of all
kinds. Each photograph is thus considered as a living
assemblage, a pulsating confederation that functions
in the midst of a material energetics.

As explained, the theory of the photographic index is
also unconsolidated by a point of view that removes
the founding constitution of photographic ontology. In
the face of the axiomatic essentialism that has char-
acterized a large part of these theoretical positions on
the medium, photographic materiality points out and
underlines that photo-chemical causality is not a sine
qua non condition for photographic production. On
the contrary, the photographic objects are the result
of a multiple generativity, of an action that “[...] is not
a property attributable to humans but an association
of actants [...]”** material and discursive entangled in a
photographic articulation. Neither mere idea, nor mere
electromagnetic trace, biological, mineral and discur-
sive agencies are assembled in a relational symmetry
in which exchanges and competitions take place per-
manently.

Photographic objects then confront us with a surprise.
That which alters the security of photographic same-
ness, of reproduction, certification and visual guaran-
tee. As bodies, these technical materials make explicit
an edge without an edge, a set of physical thresholds
that teach us a way of “living better with [other ma-
chines, humans and animals]”**. Understood as natur-
otechnical artifacts, photographs teach an epistemol-
ogy and a methodology that defies the conventional
schemes of approach to this type of objects. They
overflow and unleash a pragmatics and an ethics that
considers other politics of material and signifying ex-
istence. Photographic materialism is therefore not a
tool -in utilitarian terms- but a theory-practice in
which modes of existing, thinking, imagining and act-
ing another modality of the photographic are compli-
cated.

On a concrete level this posthuman alterna-
tive in the ontological understanding of photography
can mean the transformation not only of exhibition
practices but also an openness to other histories of
photography that consider both, what is visible in the
photos and their material structure. In addition to
destabilizing and contesting past and current ap-
proaches to the photographic medium, this proposal
may also entail a transformation in the everyday prac-
tices that involve photography. In other words, in a
world overpopulated with photographic images, re-
thinking material networks also becomes an ethical is-
sue. This material approach to photography could
generate reflections on the implications of producing
images in a context of global climate catastrophe.
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Abstract

Photographic materiality refers to a way of conceiving
photographic artifacts as a concrete material arrange-
ment. Gelatin, silver, different organic and inorganic
compounds, like the baryte, and the vegetable fibers
and plastics, that are part of the supports of printing,
constitute the material configuration of these objects.
This article will argue that awareness to the material
dimension of photographs allows to formulate a post-
human understanding of these artifacts that challen-
ges the well-known indexical and socio-cultural onto-
logies of the medium. From this perspective, photo-
graphic materialism constitutes a theory of the /bet-
ween/, considering photographic objects as constitu-
ted by a relational ontological category. Focusing on
in photography
actively challenges humanistic and anthropocentric

the more-than-human agencies

considerations of photographic theory.
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Bau, Zeit, Mensch. Ein Interview mit Michael Wesely

Abb.1: Jannowitzbriicke, Berlin (1906/2023)
Michael Wesely mit Max Missmann

Einleitung

»~Wann begann die Zeit und wo endet der Raum? Ist
das Leben unter der Sonne nicht bloB ein Traum?,
schrieb Peter Handke 1986 im Gedicht Als das Kind
noch Kind war fir Wim Wenders Film Der Himmel
liber Berlin, 1987. Im weiteren Verlauf der Handlung
sinnieren die Hauptdarsteller, die beiden Engel Damiel
und Cassiel, vor einem Teilabschnitt der Berliner Mau-
er stehend Uber die Entwicklung des Ortes an dem sie
sich befinden, vom Anbeginn der Zeit bis jetzt. Als
Wesen der Ewigkeit waren sie dabei ,als die Ge-

schichte noch nicht begonnen hatte” und erinnern
sich an den Bienenschwarm, der vor der Besiedlung
der Statte hier lebte, und die napoleonischen Feldzi-
ge im frihen 19. Jahrhundert auf der gleichen Ebene
wie an die Olympischen Spiele 1936.

Sterblichen
nicht. Das Vergehen von Zeit, dessen Dimensionen

Diesen Uberblick haben wir

und Bedeutungen ist vielleicht eines der am schwers-
ten zu fassenden Phanomene unserer Welt, insbeson-
dere weil der Mensch in seiner natlrlichen Lebens-
dauer verhaftet ist. Dabei mag es schon schwerfallen,
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sich das Leben und Altern von Entitdten zu vergegen-
wartigen, die sich deutlich langsamer durch die Zeit
bewegen als wir selbst. Die uns umgebenden Stadte
beispielsweise verdndern sich bestandig, sei es durch
drastische Eingriffe wie Kriegsschaden, oder schlicht
Verfall und Modernisierung. Wie sich das Gesicht Ber-
lins innerhalb der letzten 160 Jahre gewandelt hat,
zeigt Michael Wesely in seinem Projekt Doubleday
(Abb. 1)

Abb. 2: Bahnhof Friedrichstrasse, Berlin (1907/2023)
Michael Wesely mit Max Missmann

Abb. 3: Lehrter Bahnhof, Berlin (1885/2023)
Michael Wesely mit F. Albert Schwartz

Wesely hat dafiir intensiv in den Archiven der Stadt
recherchiert, die exakten Orte, an denen die histori-
schen Fotografien aufgenommen wurden ausfindig
gemacht und seine dort entstandenen Bilder digital
mit den gefundenen Aufnahmen verblendet. Damen in
Korsett und Rischenkleidern flanieren so in Bahnhof

Friedrichstrasse, Berlin, 1907/2023 (Abb. 2), als halb-
transparente Trugbilder an den heutigen Glasfassa-
den der FriedrichstraBe vorbei, die Schatten von im
Zweiten Weltkrieg beschadigten Militarfahrzeugen lie-
gen auf dem Gendarmenmarkt von heute, das nicht
mehr existierende spéatbarocke Schloss Monbijou
taucht hinter den zum Picknick niedergelassenen Be-
wohner:innen des jetzigen Berlins auf. Die Aufnahmen
aus Doubleday verdeutlichen, wie das Stadtbild sich
in einer andauernden Transformation befindet, wohl-
geplante Sichtachsen und ganze Geb&udekomplexe
verschwanden, welche Wunden die Stadt im Laufe
der Zeit davongetragen hat und wo heute noch die
Narben zu sehen sind (Abb. 3).

Die Bilder lehren uns aber auch das ein oder andere
Uber uns selbst. Der britische Maler Francis Bacon
(1909-1992) erklarte:

sl think one of the great fascinations about old
photographs quite apart from the texture, the scratches and
stains and general quality of them, is that you think, ‘Now
they're all dead’. Those people, who were walking about and
never felt that death would come to them, as the majority of
people don't — they think that they are eternal and other peo-
ple die — are quite suddenly gone.”?

Bald sind wir die Geister aus der Vergangenheit.
Durch die Gleichzeitigkeit der Zeitebenen in Weselys
Aufnahmen wird das Vergehen von Zeit, Sterblichkeit
und Geschichtlichkeit umso dringlicher erfahrbar. Die
Bilder schaffen aber ebenso im Ruickgriff eine enge
Verbindung zu dem Ort, an dem sie entstanden sind
und den Menschen, die ihn bevodlkerten. Dies konsti-
tuiert in letzter Konsequenz Identitat und Sicherheit in
instabilen Zeiten.

Das Verhdltnis von Zeit und Fotografie be-
schéftigt Fotografiinnen und die Fototheorie gleicher-
maBen. Man denke etwa an Roland Barthes Gedan-

ken zum ,Noema*“, dem ,,,Es-ist-so-gewesen‘“, das er
der Fotografie als Eigenschaft zuschreibt®. Fir Wesely
ist diese Auseinandersetzung zentral: Er ist internatio-
nal bekannt fir seine Langzeitaufnahmen, vor allem
von Bauprozessen - er begleitete fotografisch von
2016 bis Ende 2020 die Sanierung der Neuen Natio-
nalgalerie in Berlin, aber auch von Personen (Abb. 4
und 5). Immer wieder setzt er sich auch mit Archivbe-

stdnden auseinander. Im Sinne des Themas dieser
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Ausgabe der Redaktion Fotografie in kunsttexte,
Re:Visions, hat Michael Wesely uns einige Fragen
beantwortet.

Abb. 4: Michael Wesely, Neue Nationalgalerie Berlin (1.4.2016—
9.12.2020)

Abb. 5: Michael Wesely, Oscar Niemeyer (13.12-13.17 Uhr,
22.10.2003)

Interview

Katharina Giinther: Du setzt dich in
deiner Arbeit immer wieder mit historischem Material
auseinander. Fir eine Neuauflage von Walter Benja-
mins Kleine Geschichte der Fotografie von 2023 etwa
hast du die Abbildungen, die Benjamin selbst flr die

erstmalige Publikation seines Textes in der Zeitschrift
Die Literarische Welt 1931 ausgesucht hatte, reprodu-
ziert und bearbeitet*. Fir das Projekt Doubleday hast
du historische Fotografien Berlins, etwa von der K&-
niglich PreuBischen MeBanstalt und dem Brandenbur-
gischen Landesamt mit eigenen, zeitgendssischen
Aufnahmen Uberlagert. Worin liegt fur dich die Faszi-
nation der historischen Rickschau und der Auseinan-
dersetzung mit vorhandenem Bildmaterial?

Michael Wesely: Es war ein langer
Weg zu einem mir addquaten Umgang mit Archivma-
terial. Die Faszination gab es in jedem Fall schon ganz
lange, wahrscheinlich war die schon da als ich anfing
zu fotografieren. Im Rickblick steht man hier vor ei-
nem der zentralen Punkte, was Fotografie (auch im
weiteren Sinne) ausmacht. Neben der Faszination fir
spannende und oft auch ikonische Momente, wird
das Erstaunen Uber alte Fotografien immer stérker, je
gréBer die zeitliche Differenz zu heute ist. Vor diesen
temporalen Uberraschungen stehen die Menschen
schon immer und meist sind sie Schlagzeilen wert:
Alte Schultafeln werden von den Wénden genommen
und darunter finden sich viele Jahrzehnte alte Auf-
zeichnungen von anderen Generationen, heilige H6h-
len in Spanien und Frankreich wurden durch Erdbe-
ben oder Steinschlag verschlossen und viele Jahrtau-
sende spater wiederentdeckt, Miicken aus der Eiszeit
in Baumharz konserviert, und so weiter und so fort.

Man koénnte auch heute alle Dinge
des taglichen Lebens kaufen, einlagern und seinen
Kindern vererben, die Uberraschung ware schon nach
wenigen Jahren riesig. An den so andersartigen Kon-
texten, einem unterschiedlichen Verstandnis von Er-
nahrung, anderer Kleidung und Fortbewegung, macht
sich fest, welch extreme Veranderungen zur Gegen-
wart sichtbar werden wiirden.

Jeder Mensch hat seine Herkunftsfamilie und
diese ist mehr oder weniger in Familienarchiven vor-
handen, eventuell sogar sorgféltig aufgearbeitet. Die-
ses Wissen um Vorfahren und Herkunft auch auf Orte
und Stadte anzuwenden, war mir stets ein leichtes.
Was war hier wohl vorher? Wie kam es zu solch ei-
nem Ort, beziehungsweise rdumlichen Beschédigung
oder wunderbarem Raumklang? Diese Fragen fiihrten
mich zu diversen Stadtarchiven, schon friih in Brasilia
(2003-2010) und spater in Berlin (2021-2024).
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1999 lernte ich Mark Klett in Tucson (Arizona) kennen
und sein Second View Project sowie sein Third View
Project — beide bereits digital — hat er mir ausfihrlich
erklarts. Die Gegenuberstellung von alten und aus ge-
nau gleicher Perspektive gemachten neuen Fotografi-
en faszinierte mich, wenngleich mich der didaktische
Ansatz abschreckte. Der zeitliche Versprung, die Er-
kenntnisse, die sich durch die Zeitdifferenz zweier Fo-
tografien aus deutlich verschiedenen Zeiten ergeben,
waren eine aufregende Erfahrung, die mir im Kopf
blieb.

Um 2005 wurde ich auf die ,friiher-heute-BUi-
cher’ von Berlin in Verbindung mit den dramatischen
Veranderungen dieser von Geopolitik so gebeutelten
Stadt aufmerksam. Mir wurde bewusst, dass es nicht
mdglich ist, die Verdnderungen eines Ortes in der Vor-
stellung zusammenzutragen. Zwei Buchseiten mit
Aufnahmen von damals und heute lassen sich im
Kopf nicht wirklich gut zusammenfligen. Seit 1999
trug ich die Idee von Mark Klett mit mir herum. Wie
ein Flugzeug in der Warteschleife kaute ich diese fas-
zinierende Herausforderung hin und her. 2018 fiihrte
ich das Ineinanderkomponieren von alten mit neuen
Bildern zum ersten Mal mit Fotografien des Mies van
der Rohe Hauses ,Landhaus Lemke‘ durch. Diese Bil-
der brachten mich dann zu weiteren Arbeiten gleicher
Art, wie etwa den Ubereinandergelegten Aufnahmen
des Max-Liebermann-Hauses am Brandenburger Tor,
wo 2022 auch die dazugehorige Ausstellung Visual
Archaeologies 1943-2022 stattfand. Und dann gab es
die Ausstellung Doubleday 2024 im Museum fir Foto-
grafie in Berlin, in der ich dieses Prinzip auf viele Berli-
ner Stadtansichten anwandte.

Ein Teil der Faszination dafiir alte und neue
Bilder zusammenzukomponieren liegt in der Uberra-
schung, in einem Bild ganz konkret Teile des ewigen
stadtebaulichen Palimpsests von damals und heute
vorzufinden, Orte oder Gebaude, die nur teilweise er-
setzt wurden oder manchmal gar noch heute so erhal-
ten sind wie sie damals waren. Und man wird in den
Doubleday-Bildern mit komplexen Gegenuberstellun-
gen konfrontiert, die Weiterentwicklungen von Tech-
nologie, Mode, Gewohnheiten und weiteren ldngst
aufgekiindigten zwischenmenschlichen Ubereinkiinf-
ten aufrufen. Autos von heute fahren ,durch‘ Pferde-
kutschen von damals, Touristen wandern zwischen

entwurzelten Menschen der unmittelbaren Nach-
kriegsjahre — all diese Beobachtungen in Details be-
wegen beim Publikum etwas. Das ist eine der Stéarken
von alten Bildern und Archivmaterial.

Bei den bearbeiteten Bildern in dem Buch
vom Alexander Verlag, Eine kleine Geschichte der Fo-
tografie, kam der Gedanke ins Spiel, dem Zeitpunkt
des Erscheinens dieses Textes visuell in den beglei-
tenden Fotografien nahe zu kommen und sie so zu
sehen wie sie 1931 bei der Erstverdffentlichung in Die
literarische Wek erschienen. Das Raster und der gro-
be Zeitungsdruck sollen hier unsere Wahrnehmung
des ,damals‘ Uberpriifen.

Stelle
sagtest du einmal ,[ylou can only be transgressive if

Katharina Giinther: An anderer
you know about something from the bottom - history,
tradition, rules and technique.“® Deine Beschaftigung
mit Walter Benjamin wurde bereits erwahnt und eine
deiner Ausstellungen hieB als Referenz zu William
Henry Fox Talbots wegweisender Publikation The
Pencil of Nature von 1844 Another Pencil of Nature
(NordLB Art Gallery, Hannover 2013, ,part two“ Alfred
Ehrhardt Stiftung, Berlin, 2014). Wie wichtig ist fir dei-
ne Arbeit die Beschéaftigung mit und das Wissen Uber
die Geschichte und Theorie der Fotografie?

Michael Wesely: Meine Fotografie entwi-
ckelte sich als Reaktion auf die mir sich offenbarende
Fotoszene der 1980er-Jahre. Ich skizziere sie hier
sehr komprimiert. Helmut Friedel hat dazu einen sehr
interessanten Text mit dem Titel Die Ordnung der Ka-
mera. Zu den Bildern von Michael Wesely geschrie-
ben’. Ich lernte die Fotografie noch in ihren Kinder-
schuhen kennen. Lander und Stadte waren noch The-
men flUr GEO, National Geographic und Merian, die
Welt war noch nicht entdeckt und erzahlt worden, es
gab enormen Wissensdurst, kein Internet und Flige
waren teuer. Es war die Zeit weit vor dem Massentou-
rismus. Ich traf als junger Fotograf auf Eckpfeiler ei-
nes fotografischen Alphabets, das ich noch erweitern
wollte, hatte ich es doch zwei Jahre lang an der
Staatslehranstalt fir Fotografie von 1986 bis 1988
hinreichend erforscht. Naturlich half mir der Eintritt in
die Akademie der Bildenden Kinste in Miinchen. Es
war auch die Zeit der 150 Jahr-Feier der Fotografie,
alle Studierenden entdeckten das Medium und ich
fragte mich, wie kann ich dieses Alphabet des Medi-
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ums noch einmal auseinandernehmen, den bestehen-
den Kanon erweitern und ergénzen?

Naturlich gibt es viele Zugénge zur Technik
der Fotografie, derer waren es zu analogen Zeiten
noch sehr kostspielige. Wollte man extreme Schérfe,
kam man an einer GroBbildkamera nicht vorbei. Das
Filmmaterial, die Entwicklungen und VergréBerungen
— alle Einzelteile dieser Ausrlistung waren extrem teu-
er. Heute leisten sehr gute Digitalkameras die gleiche
Arbeit fUr einen Bruchteil des Geldes.

Die Texte Uber Fotografie waren dominiert
von Henri Cartier-Bressons ,,entscheidendem Augen-
blick“® und von einer Wahrheit, die die Fotografie lie-
fern soll. Allen voran gab die Fotoagentur Magnum
den Ton an, auch &asthetisch. Die schwarzen Rander
um die Fotos herum sollten zeigen, dass der Fotograf
nicht ligt und das ganze Bild zeigt: ,Es-ist-so-gewe-
sen“ und hier ist die Wahrheit. Diese AnmaBung so-
wohl eines Regimes als auch einer Einzelperson oder
Agentur im Besitz ,der* Wahrheit zu sein empfand ich
als unglaublich. Zuséatzlich regierte damals eine ag-
gressiv-rauberische Haltung, entwickelt vielleicht aus
der groBen Zeit der Paparazzi in Rom, als dort die
kontemporére Filmszene ihre Bahnen zog. Es schien
lange legal zu sein in Privatspharen mehr oder weni-
ger prominenter Personen und Berlihmtheiten einzu-
brechen und Bilder zu generieren. Fotografie hatte da-
mals viel mit Jagen zu tun, mit sehr wenig Respekt
vor dem Gegeniber. Darlber las ich viel und meine
Konsequenzen aus dieser Auseinandersetzung flhr-
ten zu meinem anderen Umgang mit der Bildschaf-
fung. Daraus entwickelte sich meine Arbeit in und an
der Fotografie.

Katharina Giinther: Der Fotografie wird
nachgesagt, einen kurzen, einzigartigen Moment in
der Zeit festhalten zu kénnen. Die Signifikanz der Auf-
nahme hangt dabei von der Reaktionsschnelle und
dem Auge des Fotografen oder der Fotografin ab.
Henri Cartier-Bresson sprach von dem ,entscheiden-
den Moment“°. Mit Langzeitaufnahmen von Baupro-
zessen, BlumenstrauBen oder Personen, aber auch
mit der Gleichzeitigkeit mehrerer Zeitschichten in ei-
nem Bild stellst du diese Wahrnehmung in Frage.
Welche Bedeutung schreibst du der Zeitlichkeit in dei-
nen Bildern zu und welche Ideen zum Verlauf der Zeit
—auch im Bezug zum Medium der Fotografie — méch-

test du dem Publikum n&herbringen?

Michael Wesely: Fotografien mit langeren
Belichtungszeiten weisen eine herausragende Qualitét
auf. Sie akkumulieren Zeit und Information einerseits
und gleichzeitig werden Objekte und Personen, die
nur einen kleinen Bruchteil der Dauer der Belichtung
anwesend waren, im Ergebnis unsichtbar. So entsteht
im Bild eine Mischung aus Sichtbarkeit und Unsicht-
barkeit. Das Bild schafft sich selbst durch die Dauer
der angelegten Belichtungszeit, zerstért sich aber
gleichzeitig auch selbst. Diese konzeptuelle Vorge-
hensweise bringt jedes asthetische MaB als Kriterium
fur ,das gute Bild* zu Fall. Klar ist auch, dass bei Be-
lichtungszeiten von Wochen, Monaten oder Jahren
der Mensch nur in seiner Abwesenheit anwesend ist.
Wir werden schmerzlich an unsere Impermanenz erin-
nert.

Das Prinzip von Akkumulation und Auflésung
trifft auch fur die Menschwerdung zu, die Entwicklung
einer Personlichkeit Uber ihre Lebenszeit hinweg. Man
,akkumuliert® sich durch die Auswahl an Informationen
und Glaubenssétzen zu einer Haltung, die auf gleiche
Art und Weise durch Verwerfen und Negieren anderer
Wahrheiten entsteht. Visuell formt sich ein teilweise
wirres Bild, es ist oft mit Andeutungen, halb anwesen-
den Dingen und Personen angeflillt. Der groBartige
Film Blow Up, 1966, von Michaelangelo Antonioni
dient hier als Prototyp. Eine einzige Vermutung bezie-
hungsweise Andeutung einer Form im Bild treibt den
Plot des Filmes vor sich her bis zur Auflésung am
Ende in totaler Unschérfe. Diese Imperfektion des Bil-
des, die halbsichtbaren, angedeuteten, vermuteten
Dinge und Personen, sind immer noch mein liebster
Schaffensraum. Sie sind mein Beitrag und Kontra-
punkt zu allem Perfekten, was die Fotografie unter
den Vorzeichen des entscheidenden
Schéarfe und Wahrheit erfunden hat.

Katharina Gulnther: In deinen Portrats mit

Moments,

Belichtungszeiten von 5 bis 10 Minuten verschwim-
men die Zuge der Abgebildeten zu undifferenzierten
Chimaren. Traditionell versucht das Genre Portréat et-
was Uber das Modell auszusagen, oder die Sicht des
Kinstlers auf die abgebildete Person zu reflektieren.
Kannst du beschreiben, was du mit der Verfremdung,
aber auch der Uber einen Moment hinausgehende Be-
obachtung erreichen méchtest? Was suchst du mithil-
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fe dieser Methoden bei deinem Gegenlber? Was
mdchtest du Uber den Menschen und dessen Abbild
vermitteln?

Michael Wesely: Portraits anzufertigen, wo-
mit ich mich ausgiebig in der Minchner Fotoschule
befassen musste, fiel mir damals sehr schwer. Wel-
chen Gesichtsausdruck soll ich jemandem letztlich
zuweisen, kann ich doch auf meinen Kontaktbdgen so
viele verschiedene Wahrheiten ein und derselben Per-
son finden? Welcher Moment wird ihr oder ihm ge-
recht? Es blieb die Erkenntnis, dass es viele Wahrhei-
ten gibt und ich als Erschaffer dieser ,Wahrheit’ ein-
greifen und entscheiden muss.

Auch ein anderes Unwohlisein begleitete
mich auf meinen Portrait-Sessions. Das Klicken der
Kamera, der Anspruch den Moment aufzunehmen, die
eine Entscheidung treffen, ein Bild machen - all dies
empfand dich als ... ,zu Ubergriffig gegentber den
Portraitierten®, ,zu absolut“?. Der gute Aufsatz Por-
trdtfotografie: Enthiillung oder Verwandlung von Sa-
rah Kent in dem groBen Buch Lichtbildnisse. Das Por-
trét in der Fotografie von 1982 von Klaus Honnef" be-
richtete von Fotografen, die sich schon in den 1960er-
Jahren dieser aggressiven Herangehensweise verwei-
gerten. Sie lebten sich stattdessen in soziale Struktu-
ren ein, um dort praktisch als embedded photogra-
pher Vertrauen aufzubauen und so zu entspannteren
Begegnungen mit den Menschen vor der Kamera zu
kommen. Wir sahen 2019 in der Ausstellung No Pho-
tos on the Dancefloor. Berlin 1989 — Today bei C/O
Berlin Bilder von einigen dieser Fotografen, die den
Clubbesuchern lange bekannt waren, eine gewisse
Vertrauensbasis geschaffen hatten, die dazu flhrte,
dass es zu lockereren Zusammentreffen und zwanglo-
seren Aufnahmen kam.

Als Konsequenz aus diesen geschilderten
Umstanden, entschloss ich mich Portraits mit finf Mi-
nuten Belichtungszeit zu machen. Diese waren tat-
séchlich der Anfang meiner Beschéftigung mit langen
und langsten Belichtungszeiten. Es passieren viele
Uberraschende Dinge in einer finf-Minuten-Fotogra-
fie, die das etablierte Alphabet des Mediums Uber den
Haufen werfen. Die Wahrheit wird vor die Tir gestellt,
es regieren die unzdhligen Wahrheiten eines Men-
schen wahrend der Zeit der Aufnahme, die sich dann
zu einem mehr oder weniger scharfem Bild zusam-

menfligen. Diese Dauer der Belichtung wird zu einem
Verhandlungsraum, in dem die oder der Fotografierte
eine wesentliche Rolle spielt, die sie oder er gestalten
und sogar fast kontrollieren kann. Beinahe ausnahms-
los entsteht eine ruhige Zeremonie, eine nonverbale
Kommunikation in einem selten aufgerufenen Raum.
Wie ein Fisch, der sich nicht im Wasser befindet
(kénnte er es doch als nicht-lebensbedrohend genie-
Ben!), sind wir Kontrollierende eines Zeitraums und
nicht Opfer der 1/100 Sekunde.

Bekannt sind die Screen Tests von Andy
Warhol, in denen er rund vier Minuten als filmische
Dauer zur Erfassung einer Person festlegte. In mei-
nem Fall wissen die Portraitierten, dass am Ende eine
Fotografie und kein Film entsteht. Sie kdénnen sich
vorstellen wie sie verwischen und unkenntlich werden,
wenn sie sich viel bewegen. Jeder nimmt zu dieser
Vorgehensweise seine eigene Haltung ein. Meine Por-
trait-Ausstellung in der NordLB Gallery in Hannover
hieB genau deswegen Another Pencil of Nature, weil
Talbot damals das Licht als den naturgetreuesten Stift
sah, der alles aufzeichnete. Mein ,other pencil® ist der
Mensch vor der Kamera, der sich letztlich selbst in
den Film oder Chip einbringt. Ich gebe die Bildkontrol-
le aus der Hand, greife nicht ein, ermahne nicht sich
speziell zu verhalten, etwas zu tun oder zu unterlas-
sen. Der Fotograf ist der ,das-Bild-Hinnehmende’.

Empfehlenswert ist eine Aufzeichnung eines
Gespréchs von Morten Feldman mit John Cage aus
dem Jahr 1967, man findet es leicht auf YouTube™.
Cage hatte gerade sein Stlick 4°33‘ geschaffen und
Feldmann, bekannt und berihmt fir strenge klassi-
sche Musik, sprechen Uber genau diesen Unterschied
zwischen dem was der eine L4rm nennt, verbannt und
was fur ihn aus dem Kanon ausgeschlossen gehort,
und was fUr den anderen zeitgendssische Musik dar-
stellt. Das ist vielleicht die gréBte Trennung zwischen
dem, was man von der Fotografie erwartet und dem,
was meine konzeptuelle Vorgehensweise liefert: Der
Mensch zeigt sich in seiner Verletzlichkeit, Vergang-
lichkeit, ephemeren Erscheinung, als ein Haufen an
Energie, die in einem unglaublich schnellen Ritt durch
wenige Jahre bald wieder vergangen sein wird.

Katharina Giinther: Nach der Auseinander-
setzung mit der Vergangenheit sei ein Blick in die Zu-
kunft gewagt. Wie siehst du die Zukunft der Fotogra-
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fie? Welche Inhalte und welche technischen Neuerun-
gen werden uns in den nachsten 10 Jahren beschafti-
gen? Welche Diskurse werden wir flihren? Welche
Rolle wird die Fotografie in der Kunst spielen?

Michael Wesely: Fotografie wird mit der sich
rascher und rascher verdndernden Welt Schritt halten.
Allein die Miniaturisierung der Kameras hat der
Menschheit schon viele wertvolle Erkenntnisse in allen
nur denkbaren Bereichen des Lebens geliefert — dies
wird die Fotografie weiterhin tun. Gerne verweise ich
auf Marvin Heifermans Buch Photography Changes
Everything in dem er schon 2016 einen scharfen Blick
auf unsere Welt gerichtet hat und uns vor Augen flihrt,
dass die Fotografie wirklich Uberall eingesetzt wird
und unser Leben gréBtenteils nicht mehr ohne sie vor-
stellbar ist. Sie hat uns in automatischen Prozessen,
etwa in der Industrie oder der Landwirtschaft, im Zu-
sammenspiel mit Kl bereits in schwierigen und leicht
fehlerbehafteten Bereichen viel Arbeit abgenommen.
Aber lasst uns lieber auf die Menschen und deren
Probleme schauen. Wer wird einflhlsam darlber be-
richten? — Nur diejenigen, die sich in allerlei ausgebil-
det haben, ganz bestimmt aber nicht ausschlieBlich in
Fotografie. Kenntnisse in Psychologie, Soziologie,
Geopolitik, Economy und Kunstgeschichte sind ganz
wichtig, um dem Leben adaquat verstehend zu folgen
und dartber zu berichten. Deswegen werden wir
wahrscheinlich auch den Bedeutungsverlust der Foto-
schulen sehen. Technisch ist wirklich nicht mehr viel
Ausbildung nétig. Alle Ausristung, die schwer und
teuer war, wurde schon vor Jahren in die Museen und
Flohmérkte entlassen. Der Fotograf, so seine Bilder
interessant sein sollen, kann sich nur noch tber Per-
sonlichkeitsausbildung von den unzdhligen Menschen
differenzieren, die sich kostenfrei auf den Sozialen
Kanélen tummeln. Wer Uber Bilder reflektiert und Wis-
sen in sich akkumuliert, der kann auch im gesell-
schaftlich-6ffentlichen Raum (so dieser beschitzt und
gepflegt wird) ernst genommen werden.

Katharina Ginther: Vielen Dank.

Das Interview wurde im Oktober 2024 per Email ge-
fuhrt.

Uber den Fotografen

Michael Wesely (Jahrgang 1963) studierte in seiner
Geburtsstadt Minchen an der Bayerischen Staats-
lehranstalt fir Photographie und der Akademie der
Bildenden Kiinste. Er erhielt Einzelausstellungen unter
anderem am Museum of Modern Art in New York,
dem Gemeentemuseum Den Haag und dem Museum
fur Fotografie Berlin und nahm an Gruppenausstellun-
gen am Goethe-Institut Mexiko City und in C/O Berlin
teil. Er beschéftigt sich mit der Technik, Geschichte
und Theorie der Fotografie, aber auch mit dem
menschlichen Faktor in der Bildproduktion und der re-
sultierenden Aufnahme. Wesely ist bekannt fir seine
Experimente mit selbstgebauten Kameras, Lang-
zeitaufnahmen, Portraits und der Nutzung von Archiv-
material; sein besonderes Augenmerk liegt auf der
Beobachtung von Bauprozessen und Stadtentwick-
lung. Wesely lebt und und arbeitet in Berlin.
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Jule Schaffer

Fremde Bilder, Erinnerung und Identitat

Ein Interview mit Anke Heelemann

Abb. 1: Anke Heelemann, neubelichtung, 2024, Interaktive Installation im Rahmen des Festivals OSTEN, Tisch mit 900 Bild-

und Textkarten

Einleitung

Offnet man die Schrankwand der Eltern oder GroBel-
tern, so kommen sie zum Vorschein: In Alben oder
Kisten, schmalen Entwicklungstaschen oder sduber-
lich eingerahmt, 6ffnen sich private Archive an foto-
grafisch fixierten Momenten. In verblichenen Farbfo-
tos aus der eigenen Kindheit und kleinen schwarzwei-
Ben Hochzeitsfotos der GroBeltern mit geriffeltem
Rand entfalten sich Familienstammb&ume, wird die
eigene Herkunft und Identitat fotografisch konturiert.
Unzéhlige Erinnerungen sind in diese Bilder einge-
schrieben. Doch der Bann, der sie dort halt, lockert
sich mit der Zeit und von Generation zu Generation.
Immer seltener 6ffnen sich die Schréanke und Kisten,

bis sie schlieBlich samt Inhalt auf dem Flohmarkt lan-
den. Das ist der Moment, an dem die fllichtige Bildbe-
deutung sich meist in die Vergessenheit zurlickzieht,
wahrend der Abzug selbst als fragmentarisches Ob-
jekt einer unbekannten Geschichte Gberdauert.

Es sind diese losgeldsten Bilder, vergessene
Privatfotografien, denen sich die Medienkinstlerin
Anke Heelemann (*1979) in ihrer kiinstlerischen Arbeit
widmet. In einer Geste des Neu-Betrachtens, die sich
im Rahmen unseres Themenheftes als Re:Vision lesen
lasst, erarbeitet sie mit dem meist anonymen Material
neue Werke, Installationen, Performances und Veran-
staltungen, die oft als interaktive oder ephemere Situ-
ationen angelegt sind. Basis ihrer Arbeit bildet die von
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ihr 2006 in Weimar als Label ins Leben gerufene FO-
TOTHEK - Fachgeschiéft fiir vergessene Privatfoto-
grafient!,

Mit der Wiederverwendung fremden Bildma-
terials bewegt sich Heelemann im gréBeren Kontext
der Appropriation Art, konkreter in der Tradition jener
Kinstler:innen, die mit vorgefundenen Bildern aus pri-
vaten oder 6ffentlichen Archiven oder der Tagespres-
se arbeiten!?l. Die Faszination, bereits Vorhandenes
neu zu lesen, zeigt sich in diesem Genre methodisch
so verlockend wie vielfaltig und reicht von der besorg-
ten Infragestellung des dokumentarischen Gehalts
des Einzelbilds, Uber die gesellschaftskritische Aus-
einandersetzung mit der stetig wachsenden Bilderflut
bis zur humoristischen, persénlichen oder politischen
Untersuchung von Bildern aus privaten, institutionel-
len und offentlichen Archiven und sozialen Netzwer-
ken.

Das kiinstlerische Arbeiten mit einst gehite-
ten Privatfotografien, die nun als anonyme Bilder auf
Flohméarkten zirkulieren, birgt dabei ein besonderes
Potenzial, setzt es sich doch mit der Rolle fotografi-
scher Bilder in unserem persoénlichen Alltag auseinan-
der. Welche Funktion nimmt das Fotografieren, das
Fotografiert-Werden und das Fotografien-Betrachten
als kulturelle und soziale Praxis in der Formung von
Identitat und Erinnerung, Selbst- und Fremdbild ein?
Warum fotografieren wir uns, wie fotografieren wir
uns? In welcher Form heben wir Bilder auf und be-
trachten sie? Und was erzahlen sie uns, Uber unser
Leben, das unserer Vorfahren?

Abb. 2: jst aber wahr ist eine fortlaufende Bildserie, die die Spuren
des Bildgebrauchs sichtbar werden lasst. Mittels der Durchleuchtung
werden Vorder- und Rickseite eines Fotos zugleich sichtbar.

Anke Heelemann, ist aber wahr, fortlaufende Bildserie, Présentation
in variablen Formaten (seit 2013)

Anke Heelemann zeigt in ihren Installationen und Pro-
jekten eine kluge und inspirierende Neuordnung des
originalen Materials, die diese grundlegenden Frage-
stellungen reflektiert. Doch die Fotografien werden
von der Kunstlerin nicht nur als theoretische Projekti-
onsflache genutzt, um Uber Erinnerung, Identitdt und
die Rolle der Fotografie nachzudenken. Vielmehr er-
weitert Heelemann den Handlungsspielraum, indem
sie in die Entstehung der oft temporaren Werke kon-
sequent Besucher:innen integriert (Abb. 1). Diese wer-
den zu Co-Akteur:innen, die die Bilder in multiplen Mi-
krogesten (re)aktivieren, in die Gegenwart Uberfiihren
und ihre Bedeutung im persénlichen Bezug stetig neu
aushandeln. Fotografie wird so zur interaktiven Foto-
praxis und zeigt sich abseits des einzelnen Abzugs als
konstant changierende Konstellation verschiedenster
Parameter®, Mit kunsttexte sprach Heelemann (ber
diese besondere Form der Bildarbeit.

Interview

Jule Schaffer: 2006 hast Du die FOTOTHEK
— Fachgeschiéft fiir vergessene Privatfotografien initi-
iert. Dort sammelst Du anonyme, oft private Fotografi-
en, die Du in klinstlerischen Interventionen, Installatio-
nen, Performances und Veranstaltungen immer wie-
der neu entdeckst und kontextualisierst (Abb. 2). Was
hat Dich dazu gebracht, diesen klnstlerischen Weg
einzuschlagen? Was interessiert Dich an fremden Bil-
dern? Und was genau ist die FOTOTHEK - Archiv,
Ideensammlung, Kunstwerk? Wie kommen die Bilder
zu Dir?

Anke Heelemann: Mich haben diese verges-
senen Bilder schon immer fasziniert, als Artefakte,
Reste, Uberbleibsel — Spuren in lingst vergangene
Zeiten. Jedes Bild erzahlt seine eigene Geschichte,
spiegelt aber zugleich kulturelle Kontexte wider und
er6ffnet einen Dialog Uber Erfahrungen und Identitéa-
ten. Fir mich sind sie eine Quelle der Inspiration, ihre
Anonymitat eréffnet einen unendlichen Pool an Neuer-
zdhlungen.

Mit dem FOTOTHEK-Projekt habe ich im Rahmen
meines Diploms begonnen. Diese Zeit war fir mich
eine Chance, mich intensiv mit dem Material zu befas-
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sen, eine umfangreiche Sammlung zusammenzutra-
gen und daflir Raume zu kreieren, wie das von Dir er-
wahnte Fachgeschéft. Das ist jetzt 18 Jahre her.

Abb. 3: Die Arbeit neuordnung hatte ihre erste Station 2012 im
Miinchner Stadtmuseum. Das Publikum konnte eine Wand mit Ab-
reiBblécken bearbeiten. Die letzte Seite eines Blocks endete in Weif3.
Anke Heelemann, neuordnung, 2012, Interaktive Installation, Foto-
wand mit 880 AbreiBblocken

Abb. 4: Fir neubelichtung hat die Kinstlerin ein Jahr lang private Fo-
tografien mit Bezug zu Bitterfeld-Wolfen gesammelt. Mit dem aufbe-
reiteten Bild- und Textmaterial konnten Besucher:iinnen auf einer
Uberdimensionalen Albumseite ihre ganz individuelle Perspektive auf
Gestern, Heute und Morgen festhalten und gemeinsam die Geschich-
te Bitterfeld-Wolfens neu belichten.

Anke Heelemann, neubelichtung, 2024, Interaktive Installation im
Rahmen des Festivals OSTEN, Tisch mit 900 Bild- und Textkarten

Die FOTOTHEK funktioniert wie ein Label unter dem
ich arbeite. Das Archiv der vergessenen Privatfotogra-
fien ist die Basis flr meine kinstlerische Arbeit in de-
ren Rahmen ich nicht nur Kinstlerin, sondern auch
Archivarin, Kuratorin, und Inhaberin bin. In verschie-

denen Formaten mittels unterschiedlicher kiinstleri-
scher Strategien und Herangehensweisen verhandele
ich meine eigene Sammlung. Inzwischen Ubertrage
ich diese Ansatze auch auf andere Archive.

In den ersten Jahren habe ich viele Bilder auf
Flohmérkten zusammengetragen. Mittlerweile errei-
chen mich aber immer wieder Fotospenden, wenn un-
ter anderem Nachldsse im Privaten keinen Raum
mehr finden.

Jule Schaffer: Du arbeitest auch oft mit Fo-
toalben, so beispielsweise in der Installation neuord-
nung, die Du 2012 im Minchner Stadtmuseum ge-
zeigt hast®l. Die Bilder eines Fotoalbums wurden in
Uber 800 identischen AbreiBblocken an der Wand an-
gebracht (Abb. 3). Die Besucher:innen waren eingela-
den, einzelne Bilder abzureiBen, Teile des Albums mit
nach Hause zu tragen und so die Gesamtansicht der
Installation stetig zu veradndern. Fir das diesjéhrige
Festival OSTEN hast Du ebenfalls mit der Idee des
Fotoalbums experimentiert, in Wolfen lokale Bilder ge-
sammelt und die Besucher:innen in die Entstehung ei-
ner groBformatigen Albumseite eingebunden (Abb. 1
und Abb. 4)5L Was reizt Dich am Medium ,Fotoal-
bum®, wie verdndert es das Einzelbild? Und welche
Funktion spielt es im Spannungsfeld Vergangenheit —
Gegenwart, insbesondere in der Interaktion mit den
Besucher:innen?

Anke Heelemann: Der steten Neuverhand-
lung des anonymen Bildmaterials liegt der Transfer in
die Gegenwart zu Grunde. Die Beteiligung der Besu-
cher:innen ist ein wesentliches Element meiner Arbeit.
Diese Interaktion schafft einen Dialog zwischen Ver-
gangenheit und Gegenwart, in dem das Personliche
mit gesellschaftlichen Themen verknipft wird.

Im Vergleich zu losen Bildersammlungen in
Schuhkartons oder Pralinenschachteln hat das Album
eine feste, oft chronologische beziehungsweise the-
matische Struktur. Das Einzelbild ist im Fotoalbum
Teil eines gréBeren Ganzen, ist in einen narrativen
Kontext eingebettet. Genau diese privat kuratierte Er-
zahlung zu brechen, wie bei der Arbeit neuordnung
finde ich sehr spannend. Ziel war es, eine neue Lesart
eines Albums zu schaffen, die durch den Eingriff der
Besucher:innen in der Abfolge der Bilder entsteht.

Mein Beitrag fur das Festival OSTEN folgt
wiederum der Idee eines universellen Fotoalbums. Fo-
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tografien aus verschiedenen privaten Quellen wurden

auf einer Albumseite zusammengefihrt. Die
Besucher:innen waren also die Kurator:innen dieses
Albums. Mit der Mdéglichkeit, die Bilder selbst auszu-
wahlen, zu arrangieren und zu kommentieren ist eine
gemeinsame Erzahlung entstanden, die nahbar ist,
berlihrt. Eine Geschichtsschreibung aus einem sub-
jektiven privaten Blickwinkel, die keinen Anspruch auf
Allgemeingultigkeit erhebt, aber im Jetzt sinnstiftend
ist, Kommunikation ermdglicht und Identifikation
schafft — so wie das private Fotoalbum selbst identi-

tatsstiftend ist.

Abb. 5: Bei der bildarbeit mit Overheadprojektoren gestaltete das Pu-
blikum mit Bildfolien selbst die Wande und wurde so selbst aktiver
Teil einer lebendigen Bilderzahlung.

Anke Heelemann, bildarbeit, 2010, Interaktive Rauminstallation, Foto-
prints und mobile Overheadprojektoren mit sw-Bildfolien

Abb. 6: Der Bildnachrichtendienst der FOTOTHEK wurde unter ande-
rem in der Galerie Eigenheim Berlin installiert. Hier konnten die Besu-
cher:innen Nachrichten mit den Archivbildern verschicken.

Anke Heelemann, bildnachrichtendienst, 2016, Interaktive Installation,
FOTOTHEK AuBenstelle mit Archiv und Poststelle

Jule Schaffer: Als Teil Deiner Arbeit an und
mit der FOTOTHEK bietest Du unter dem Titel bildar-
beit, Veranstaltungen und partizipative Events an, wie
etwa das Arrangieren und Bearbeiten von Bildern in
immer neuen, ephemeren Konstellationen am Over-
headprojektor. Worum geht es dir dabei? Ist es die
Sichtung ,alter Bilder”, die Dich fasziniert? Die ,neuen
Bilder”, die aus diesem Material entstehen? Oder eher
die Mdglichkeit, diese Bilder als Reflexionsflache fur
andere Themen und grundlegende Fragen des Foto-
grafischen zu nutzen?

Anke Heelemann: Mein Archiv erfillt keinen
Selbstzweck, es ist vielmehr der Ausgangspunkt flr
eine stete Neuorganisation und Neubefragung der
Sammlung. Die verschiedensten Formate, die sich un-
ter bildarbeit blindeln, beruhen auf einer Art Bilderre-
cycling, teilweise steckt auch in der Neuverhandlung
eine Provokation eines neuen Gebrauchs.

Dabei unterziehe ich die Bilder Prozeduren
der Umwertung und Verfremdung. Gleichwohl immer
mit dem Ziel, neue Uberraschende Lesarten und Inter-
pretationen zu ermdéglichen, die erst in der direkten
Verhandlung der Bilder entstehen. Es ist immer ein
Dialog zwischen den Teilnehmenden und den Bildern.
Ein dynamischer Prozess liegt dem zu Grunde, bei
dem die Bilder immer wieder eine neue Bedeutung er-
halten, je nachdem, wie sie miteinander kombiniert
werden.

Der Overheadprojektor ist dabei ein ideales
Medium. Durch die interaktive Arbeit am Projektor —
das Schichten, Arrangieren, Uberlagern von Fotografi-
en - entstehen ephemere Bildkonstellationen, die
nicht fest und endgultig sind, sondern sich im Mo-
ment der Bearbeitung immer wieder verédndern (Abb.
5). Die bildarbeit meint aber auch Arbeit direkt am Ma-
terial selbst, wie meine Durchleuchtungen (Abb. 2)
aber im weiteren Sinne auch performative Diaabende,
wo Gaste auf eine ungesehene Diareihe improvisieren
oder die Installation eines Bildnachrichtendienstes,
bei dem das Publikum das Archiv nutzt, um Nachrich-
ten zu schreiben (Abb. 6). Es ist also ein weites Spiel-
feld, auf dem ich agiere.

Es geht nicht darum einer analogen Nostalgie
zu erliegen oder in alten Zeiten zu schwelgen, son-
dern ein Nachdenken Uber individuelle wie kollektive
Erinnerung anzustoBen. In diesem Sinne bieten die



Jule Schaffer

Fremde Bilder, Erinnerung und Identitat

kunsttexte.de 4/2024 - 72

»alten Bilder” in ihrer aktiven Bearbeitung und Neu-
Kontextualisierung immer auch Reflexionsflache und
schaffen den Raum, in dem wir grundlegende Fragen
des Fotografischen, Uber die Konstruktion von Bildern
und Uber die soziale und kulturelle Dimension der Fo-
tografie selbst stellen kénnen. Es geht also nicht nur
um die Bilder selbst, sondern auch um die Fragen, die
sie aufwerfen.

Jule Schaffer:
2024, das im Rahmen des 35jahrigen Jubildums der

Fir das Lichtfest Leipzig

Friedlichen Revolution an die Montagsdemonstratio-
nen in der Stadt erinnert, hast Du mit Christian Schei-
be die interaktive Installation REFLEX/ON geschaf-
fenl®l,

monstrationen koénnen Besucher:iinnen per Touch-

In projizierte Fotografien der damaligen De-

screen erinnerte und aktuelle Forderungen auf ge-
weilte Transparente und Banner einschreiben. Ver-
stehst du deine Arbeit als politisch? Ist das Fotografi-
sche politisch?

Anke Heelemann: Die interaktive Installation
REFLEXION, die Christian Scheibe und ich im Rah-
men des Lichtfestes geschaffen haben, ist tatsachlich
in vielerlei Hinsicht politisch, und das Fotografische
kann in diesem Kontext auch als politisch verstanden
werden.

Zunachst einmal ist die Wahl des Mediums -
die Projektion historischer Fotografien der Montags-
demonstrationen — schon eine politische Entschei-
dung verbunden mit dem Akt die alten Forderungen
zu léschen, um eine Neubefragung anzustiften. Indem
wir diese Bilder so wieder aufleben lassen, schaffen
wir einen Raum, in dem sich die Besucher und Besu-
cherinnen mit den Forderungen und der Bedeutung
dieser historischen Ereignisse auseinander setzen
kénnen. Die Méglichkeit eigene Forderungen auf die
weiBen, leeren Banner zu schreiben, knlpft an diese
Geschichte an und setzt sie in einen aktuellen Kon-
text. So entsteht ein aktiver Dialog zwischen der Ver-
gangenheit und der Gegenwart.

Die Frage, ob das Fotografische an sich poli-
tisch ist, ist spannend. Und zugleich eine komplexe
Frage, die sich nicht pauschal beantworten lasst. Es
héngt stark vom Kontext und den Absichten des Fo-
tografen/der Fotografin ab. Fotografien sind oft nicht
neutral — sie zeigen eine Auswahl, einen Ausschnitt,
eine Perspektive. In unserem Fall geht es darum, Fo-

tografien der Montagsdemonstrationen zu zeigen, die
fir den Widerstand gegen die DDR-Diktatur und fir
die demokratischen Bewegungen stehen.

Abb. 7: Die Arbeit REFLEXION lud ein, sich zu erinnern oder neu zu
positionieren. Auf einem Touchscreen konnte das Publikum seine Ge-
danken digital auf die weiBen leeren Banner schreiben. Das neube-
fragte Bildmaterial wurde in verschiedenen Leipziger Archiven recher-
chiert.

Anke Heelemann und Christian Scheibe, REFLEXION, 2024, Interakti-
ve Lichtinstallation, im Rahmen des Lichtfest Leipzig, Projektion und
Touchscreen, Original: 5. Januar 1990 in Leipzig, Archiv Blirgerbewe-
gung Leipzig, Bernd Heinze, Montage: Christian Scheibe, Text: Besu-
cher:innen

Abb. 8: Anke Heelemann und Christian Scheibe, REFLEXION, 2024,
Interaktive Lichtinstallation, im Rahmen des Lichtfest Leipzig, Origi-
nal: 30.10.1989 in Leipzig, Universitatsarchiv Leipzig, Armin Kuhne,
Montage: Christian Scheibe, Text: Besucher:innen
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Die interaktive Dimension, bei der Besucher und Be-
sucherinnen eigene Forderungen formulieren kdnnen,
verstérkt die politische Dimension. Sie werden einge-
laden, nicht nur passiv zu konsumieren, sondern aktiv
zu werden und zu reflektieren, welche Forderungen
heute wichtig sind. Das ist ein Akt der politischen Par-
tizipation und eine Erinnerung daran, dass die Forde-
rungen, die damals auf den Montagsdemos erhoben
wurden, auch heute noch eine Rolle spielen kénnen.

Insgesamt ist REFLEXION also sowohl ein
kunstlerischer als auch ein politischer Akt. Es geht
darum, Geschichte lebendig zu machen, um einen
Raum flr Reflexion zu eréffnen und die Besucherin-
nen und Besucher zu einer eigenen Auseinanderset-
zung mit den Themen von Freiheit, Demokratie und
Gerechtigkeit anzuregen.

Ich wiirde aber meine Arbeit nicht per se als
politisch beschreiben. Aber nattrlich bewege ich mich
mit meiner kiinstlerischen Arbeit in politischen-gesell-
schaftlichen Kontexten.

Jule Schaffer: Wenn wir den Blick aus der
Vergangenheit weiter verldngern: Wie siehst du die
Zukunft des Fotografischen? Was kdénnen uns Bilder
der Vergangenheit fiir die Zukunft mitgeben? Ich neh-
me an, dass bisher die meisten Bilder in der FOTO-
THEK analog sind — wie wirst Du mit dem Digitalen
umgehen, bei dem sich die Anzahl der ,vergessenen
Fotos®“ wohl um ein Vielfaches multipliziert? Spielt die
Materialitat des Bildes eine Rolle fir Dich, und wenn
ja, welche? Zusammengefasst: Wie denkst Du die Fo-
tothek in die Zukunft?

Anke Heelemann: Das analoge Erleben des
Materials spielt in vielen meiner Arbeiten eine zentrale
Rolle. Neben der narrativen und kulturellen Dimension
ist die &sthetische ein wichtiger Ankerpunkt. Dieses
unmittelbare Erleben des Analogen, das Materielle
des Bildes herauszustellen beziehungsweise heraus-
zuarbeiten war und ist mir ein wesentliches Anliegen.
Je weiter wir uns in den virtuellen Raum bewegen,
scheint mir der Drang nach etwas Handfestem immer
deutlicher.

Das Festhalten von Momenten und Ge-
schichten durch Fotografien wird sicherlich immer ein
grundlegendes Bediirfnis bleiben. Fotos bleiben ein
Medium, um Erfahrungen und Emotionen zu teilen.
Der digitale Wandel hat die Art und Weise, wie wir Fo-

tos erstellen, speichern und teilen, grundlegend ver-
andert. Doch mit der exponentiellen Zunahme an Fo-
tos wird es immer wichtiger, Bilder lesen und bewer-
ten, Uberhaupt eine Auswahl in der Flut an Bildern
treffen zu kdnnen. In einer Welt, in der jeder jederzeit
Fotos machen kann, ist die Féhigkeit zur Kuratierung
entscheidend.

Bisher ist die Sammlung komplett analog. Ich
mdchte eine digitale Erweiterung der Sammlung nicht
kategorisch ausschlieBen. Ich finde es derzeit aber
viel spannender das ,alte“ Material im Jetzt neu zu le-
sen, um Fragen nach Wert, Qualitdt und Authentizitat
aufzuwerfen, das Bewusstsein fiir die Bedeutung von
Erinnerungen zu schéarfen. Eben wie Fotografien unse-
re Erinnerungen formen und unsere Identitdt beein-
flussen — im Kollektiven wie im Personlichen. Im
Ruickblick sich im Jetzt zu verorten ist wichtiger denn
je.

Jule Schaffer: Danke fiir diesen spannenden
Einblick in Deine Arbeit.

Das Interview wurde im November 2024 per Email ge-
fuhrt.

Uber die Kiinstlerin

Anke Heelemann (*1979) lebt und arbeitet in Weimar.
Sie studierte an der Hochschule fiir Grafik und Buch-
kunst in Leipzig und der Bauhaus-Universitat Weimar.
Seit Uber 18 Jahren arbeitet sie als Kunstlerin unter
dem Label FOTOTHEK mit (Privat-)Fotografien. Das
Langzeitprojekt vereint ihre vielfaltigen Arbeiten, die
von Interventionen und Installationen Uber eigene Ver-
anstaltungsformate und Performances bis hin zu orts-
spezifischen Recherche-Projekten reichen, die unter
anderem auch mit anderen (Bild)archiven arbeiten.
lhre kinstlerische Praxis umfasst interaktiv-performa-
tive Formate, bei denen sie Medien wie Installation,
Fotografie, Theater, Sprache und Kommunikation ein-
setzt. Im Zentrum ihrer Auseinandersetzung stehen
Partizipation und Teilhabe. Ein umfassendes Kiinstler-
archiv mit anonymen Privatfotografien, ist dabei the-
matischer und materieller Ausgangspunkt ihrer Arbei-
ten.
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2. In Deutschland bot Floris Neusiiss der konzeptuell ausgerichte-
ten Arbeit mit Fotografien in der vom Fotoforum Kassel organi-
sierten Ausstellung Photo Recycling Photo 1982 eine frihe Platt-
form, in der sich bereits viele der genannten Anséatze erkennen
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Abb. 1: Anke Heelemann, neubelichtung, 2024, Interaktive
Installation im Rahmen des Festivals OSTEN, Tisch mit 900
Bild- und Textkarten (© Anke Heelemann/VG Bild-Kunst,
Foto: Anke Heelemann)

Abb. 2: Anke Heelemann, ist aber wahr, fortlaufende Bildse-
rie, Prasentation in variablen Formaten (seit 2013) (© Anke
Heelemann/VG Bild-Kunst, Foto: Anke Heelemann)

Abb. 3: Anke Heelemann, neuordnung, 2012, Interaktive In-
stallation, Fotowand mit 880 AbreiBblécken, Bild hier:
Miinchner Stadtmuseum, Sammlung Fotografie, Forum 028
(2012) (© Anke Heelemann/VG Bild-Kunst, Foto: Anke Heele-
mann)

Abb. 4: Anke Heelemann, neubelichtung, 2024, Interaktive

Installation im Rahmen des Festivals OSTEN, Tisch mit 900
Bild- und Textkarten (© Anke Heelemann//VG Bild-Kunst,

Foto: Falk Wenzel)

Abb. 5: Anke Heelemann, bildarbeit, 2010, Interaktive Raum-
installation, Fotoprints und mobile Overheadprojektoren mit
sw-Bildfolien, Bild hier: betahaus berlin (2010) (© Anke Hee-
lemann/VG Bild-Kunst, Foto: Anke Heelemann)

Abb. 6: Anke Heelemann, bildnachrichtendienst, 2016, In-
teraktive Installation, FOTOTHEK AuBenstelle mit Archiv und
Poststelle, Bild hier: Galerie Eigenheim Berlin im Rahmen
vom Européischen Monat der Fotografie (© Anke Heele-
mann/VG Bild-Kunst, Foto: Anke Heelemann)

Abb. 7: Anke Heelemann und Christian Scheibe, REFLEXI-
ON, 2024, Interaktive Lichtinstallation im Rahmen des Licht-
fest Leipzig, Projektion und Touchscreen, Original: 5. Januar
1990 in Leipzig, Archiv Blrgerbewegung Leipzig, Bernd
Heinze, Montage: Christian Scheibe, Text: Besucher:innen
(© Anke Heelemann/Christian Scheibe/VG Bild-Kunst, Foto:
Christian Scheibe)

Abb. 8: Anke Heelemann und Christian Scheibe, REFLEX]-
ON, 2024, Interaktive Lichtinstallation im Rahmen des Licht-
fest Leipzig, Original: 30.10.1989 in Leipzig, Universitatsar-
chiv Leipzig, Armin Kiihne, Montage: Christian Scheibe,
Text: Besucher:innen (© Anke Heelemann/Christian Schei-
be/VG Bild-Kunst, Foto: Christian Scheibe)

Zusammenfassung

Anke Heelemann gibt im Interview mit Jule Schaffer
Einblick in ihr Langzeitprojekt FOTOTHEK — Fachge-
schéft fir vergessene Privatfotografien und spricht
Uber partizipative Bildpraxis und die Bedeutung von
Erinnerung und Identitat.

Titel

Jule Schaffer, Fremde Bilder, Erinnerung und Identi-
tét. Ein Interview mit Anke Heelemann, in: Re:Visions,
hg. von Katharina Ginther und Jule Schaffer, in:
kunsttexte.de, Nr. 4, 2024 (7 Seiten), www.kunsttex-
te.de.
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