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Mit diesem Band liegt eine konzise und anschauliche Einfiih-
rung in die Geschichte der Fotografie vor. Von den Anfiangen bei
Louis Daguerre und Henry Fox Talbot ausgehend, schildert
Wolfgang Kemp wichtige Phianomene und Stationen wie z. B.
den Piktorialismus um 1900, die beriihmte Weltausstellung «The
Family of Man» 1955 oder die «Life-Photography» Irving Penns
und Richard Avedons. Das Buch endet mit dem Triumph der
Fotografie: Sie ist inzwischen als Kunstform nicht nur vollstan-
dig anerkannt, sondern hat sich sogar zu einem Leitmedium
zeitgenossischer Kunstproduktion entwickelt.

Wolfgang Kemp ist Professor i.R. fiir Kunstgeschichte an der
Universitit Hamburg. Bei C.H.Beck ist von ihm erschienen:
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Von den Anfdngen 1839 bis zum
Piktorialismus um 1900

Die vom Licht getragene Gottin

1857 schrieb Elizabeth Eastlake, die Gattin des Prasidenten der
Royal Society of Photography, tber die Fotografie: Sie «findet
sich im prachtigsten Salon und in der drmlichsten Dachwoh-
nung, in der Einsamkeit einer Hiitte im Hochland und im Glanz
eines Londoner Gin-Palastes, in der Tasche des Detektivs, in der
Zelle des Verurteilten, in der Mappe des Malers und Architek-
ten, in den Papieren des Fabrikbesitzers und Fabrikanten und
auf der kalten tapferen Brust auf dem Schlachtfeld.» Das war
18 Jahre, nachdem 1839 das neue Bildmedium mit grofSem
Aplomb dem Pariser Parlament vorgestellt und damit dem of-
fentlichen Gebrauch iibereignet worden war. 1889, im fiinfzigs-
ten Jubiliumsjahr der Erfindung der Fotografie, wurde der Foto-
graf Peter Henry Emerson allegorisch: «Unglaublich in der Tat
scheint die alles durchdringende Kraft dieser vom Licht getrage-
nen Gottin zu sein. Fotografie ist eine besonders wertvolle
Waffe, die der Menschheit fuir ihr intellektuelles Weiterkommen
gegeben wurde.» Im Jahrhundertjahr 1939 las man im Klap-
pentext von Lucia Moholys A Hundred Years of Photography:
«Wie viele unserer Errungenschaften der Moderne ist auch
die Kamera zu einem integralen Bestandteil unseres tiaglichen
Lebens geworden, so dafs man oft ihren enormen sozialen und
okonomischen Einfluf§ unterschitzt.» Im Weiteren ist von der
«world power» der Fotografie die Rede. Auf dem Umschlag
dieses Penguin-Buches war die bertthmte Lithographie von
Honoré Daumier aus dem Jahr 1862 abgebildet, die er dem gro-
8en Pariser Fotografen Nadar (1820-1910) gewidmet hatte
und deren Titel lautet: «Nadar erhebt die Fotografie zur Hohe
der Kunst». (Abb.1) Fast alle Hiuser der summarischen
Stadtansicht tragen die weithin sichtbaren Werbeinschriften der
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1 Honoré Daumier,
Nadar erhebt die
Fotografie zur Hohe
der Kunst, 1862

Foto-Ateliers, die Fotografie ist Uberall, auf Erden wie am
Himmel.

Tatsichlich hat Nadar mit einem Ballon, der ohne Ubertrei-
bung «Le Géant», «Der Riese», hiefs, Ballonfahrten unternom-
men — die zweite fiithrte ihn von Paris nach Hannover — und
Luftbilder gemacht. Diese neue Anwendung der Fotografie be-
schrieb er in einem eigenen Buch mit dem Titel Nouveau sys-
teme de photographie aérostatique (Neues System der areostati-
schen Fotografie). Nadar war ein berithmter Portratfotograf
(Abb. 10), aber im Zeitalter der Anwendungserweiterung des
Mediums (siehe Eastlake) hat er mehr darauf gegeben, als Luft-
schiffer und Luftbildfotograf berithmt zu werden. Jules Verne,
sein Mitarbeiter, hat seine Ideen und sein Vorbild in Romanen
verarbeitet, in denen Technik als Abenteuer aufgefasst wird. Ein
Abenteuer war es in der Tat: Bei der Landung in der Nihe von
Hannover wurden Nadar und seine Frau schwer verletzt.

Der weltweite Triumph des neuen Mediums, der bis heute an-
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halt, baute im 19.Jahrhundert auf einer ganz und gar nicht
selbstverstindlichen, ja man mochte eher sagen, unwahrschein-
lichen Basis auf. Timm Starl hat das so ausgedriickt: «Ein Tri-
umph der Bilder des Unwirklichen: farblos, unbewegt, verklei-
nert, zweidimensional, manche seitenverkehrt. Wihrend der
Glaube an den Fortschritt den ununterbrochenen Blick in die
Zukunft verlangt, galten die bildlichen Belege des eben Vergan-
genen als die modernsten.»

Die Fotografie, eine Kunst?

Zu der unwahrscheinlichen Basis kamen die Probleme der Ein-
ordnung des neuen Verfahrens hinzu. Daumiers Lithographie
sagt im Titel etwas ganz anderes, als sie zeigt: Nadar erhebt die
Fotografie nicht (nur) zur Hohe einer Luftbildaufnahme, son-
dern zu den Hohen der Kunst. Elizabeth Eastlake forderte Foto-
grafien auch in den Mappen der Maler und Architekten und
verwies so auf den indirekten Nutzen der Fotografie fiur die
Kunst. Nun lag Daumiers Intention vielleicht darin zu zeigen,
dass die Fotografie die quasiontologische Erhebung zur Kunst
geschafft habe. «Die Worte», schreibt Heinrich Guttmann 1930,
«waren als Ironie gedacht. Sie erwiesen sich als Wahrheit.»

Wir steuern diesen Punkt an, weil wir in dieser Darstellung
die Fotografie als kiinstlerisches Medium favorisieren. Fotogra-
fie ist das erste Neue Medium, und Neue Medien haben an sich,
dass ihre Applikation einmal quer durch das Ganze der Welt-
verhaltnisse schneidet: der sozialen, wissenschaftlichen, politi-
schen, dsthetischen Gegebenheiten. Nie wird die Fotografie sich
als Ganze «zur Kunst erheben». Sie kann es als spezielle Appli-
kation tun, kann «Kunst mit Fotografie» schaffen, wie es heute
heifSt. Damit ist das Problem der Zuordnung aber noch nicht
gelost. Schon in den joer Jahren des 19. Jahrhunderts war die
Option der Fotografie auf den Kunstrang ausgestellt worden.
Das am stiarksten diskutierte Foto-Kunstwerk der Epoche
stammte von Oscar Gustav Rejlander (1813-1875), einem ge-
buirtigen Schweden. Der Kunstanspruch fiithrte ihn zu einer
Fruhform der Montage, der sogenannten Kompositionsfotogra-
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2 Oscar Gustav Rejlander, Die zwei Wege des Lebens, 1856

fie, bei der die gewlnschten Details einer Aufnahme nacheinan-
der auf einen Bildtrager kopiert wurden. Der Rest wurde durch
Masken ausgeblendet. 1857 schuf Rejlander die aus 32 Einzel-
aufnahmen zusammengesetzte allegorische Fotografie The Two
Ways of Life (Abb. 2). Das vielfigurige Tableau folgt der alten
und in Drucken weitverbreiteten Ikonographie des breiten und
des schmalen Wegs, des Wegs der Verdammnis und des Wegs
des Heils nach Matthaus. Es nimmt also Bezug auf eine popu-
lare und moralische Bildtradition, tibersetzt aber diese Vorlage
in das hohe akademische Idiom der Allegorie und benutzt als
Kombinationsgrundlage ebenfalls vielfigurige Werke wie Raffa-
els Schule von Athen oder Coutures Romer der Verfallszeit.
Auch das exorbitante Format von 78 x 40,6 cm zeigt an, dass
der Fotograf GrofSes vorhatte. Die Hauptpersonen sind ein al-
ter, «weltweiser» Mann in der Mitte und zwei etwas ratlose
Junglinge, die sich vorsichtig der Seite mit den Vergniigungen
und der Laster sowie der Seite mit den Tugenden und ernsten
Beschaftigungen nihern. Um die Partie der Verdammnis an-
schaulich zu machen, brachte der Kunstler hier funf halbnackte
Frauen unter — dazu konnte er sich auf die lange Tradition der
nackten weiblichen Allegorien stiitzen, aber er hatte auch einzu-
kalkulieren, dass diese Nudititen ein reales Abbild waren. Es
gab prominente Unterstitzer: Konigin Viktoria erwarb einen
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3 Oscar Gustav
Rejlander,

Mister and Miss
Constable, 1866

Abzug fiir ihren Ehemann. Doch die Zahl und Macht der Geg-
ner war grofSer: In Edinburgh wollte man das Werk nicht aus-
stellen; erst ein Jahr spdter wurde es dort gezeigt, aber die an-
stofSige Halfte blieb verhiillt. Rejlander hielt zur Verteidigung
einen langen Vortrag vor der Londoner Gesellschaft, in dem er
Element fiir Element seiner Komposition durchnahm und die
dabei angewandten technischen Tricks erlduterte. Dies war ver-
mutlich die erste ausfiihrliche Lektiire und technische Erlidute-
rung einer Fotografie, aber sie brachte ihm nicht die gewiinschte
Entlastung. Der Blick in die Werkstatt wurde nicht honoriert, er
bestatigte alle Vorurteile, die Fotografie als mechanische und
manipulative Kunst betreffend. Es gibt Darstellungen, die Rej-
landers Karriere mit dem Skandal um dieses Werk beendet se-
hen. Davon kann aber keine Rede sein; er hat noch viele, auch
erfolgreiche Bilder geschaffen, man kann jedoch sicher sagen,
dass er diesen Vorstof$ auf das Gebiet der «kiinstlerischen Foto-
grafie», wie sie damals schon hiefs, eher bereut hat.

In der Fotografiegeschichte stand lange Zeit nur sein Haupt-
werk fir bzw. gegen ihn — dass er ein grofSer Portratfotograf
war, blieb eher unbekannt und macht heute seinen Ruhm aus.
Auch in dem hier ausgewahlten Portrit eines Paares (Abb. 3)
unterliefS er das Inszenieren nicht, und vielleicht retuschierte er
auch, was er gerne tat, aber er verzichtete ganz auf Ausstattung



12 Von 1839 bis zum Piktorialismus um 1900

und Attribute, setzte dafiir eine Art Streiflicht ein, das in einem
lebendigen Kontrast mit Personen und Kleidern steht. Es scheint
auch so, als wirde er den Verzicht auf sachliche Ausstattung
und erzahlerische Momente, an denen ihm in seinen anderen
Arbeiten so viel lag, durch die gleichgerichtete Intensitat der Bli-
cke ersetzen. Und mit dem stark zur Seite gerichteten Blick anti-
zipiert er eine Mode der Portritfotografie, die erst viel spater um
sich greift, in den 20er und 30er Jahren des 20. Jahrhunderts.
Heute ist inszenatorische Fotografie schon fast so etwas wie
ein Leitmedium geworden. Die Namen Anna und Bernhard
Blume, Duane Michals, Cindy Sherman und Jeff Wall fallen ei-
nem als Erste ein. Wir werden sie im letzten Kapitel behandeln.
Auch der «Kombinationsprint» ist zuriick, wenn auch auf ganz
anderer technischer Basis: als digitale Bildbearbeitung. Wir den-
ken hier an Jeff Wall, der seine Tableaus aus vielen Einzelauf-
nahmen zusammensetzen kann. Selbst die direkte Anlehnung,
ja das Zitat historischer Gemalde ist gang und gibe. Auf Jeff
Walls Dialog mit Edouard Manet (vgl. Abb. 33) wurde oft ver-
wiesen, nicht zuletzt von ihm selbst, Cindy Sherman hat eine
ganze Serie History Portraits (1988-1990) nach Meisterwerken
der Kunstgeschichte geschaffen. Doch damit ist die Kritik an
Rejlanders so vergleichbarem Ansatz nicht entwertet. Sehen wir
einmal von dem peinlichen Versuch ab, seine Ausstellung nack-
ter Frauen als hochmoralische Botschaft zu chiffrieren, so lasst
sich nur im Sinne von Arthur Danto sagen, dass zu jeder Kunst-
epoche eine «kunstlerische Theorie, eine Kenntnis der Ge-
schichte der Kunst, eine Kunstwelt» gehort. In den 198oer Jah-
ren hat sich die inszenatorische und kunstnahe Richtung gegen
die Street Photography, gegen den Dokumentarismus, aber
auch gegen konzeptionelle Stromungen in der Kunstwelt positi-
oniert. Es gab also genug, wogegen man sich absetzen konnte
und musste, und das bis dato als «unfotografisch» Verponte
wurde «zur Hohe der Kunst erhoben». In Rejlanders Zeit
musste eine Gattungsnorm wie «das Fotografische» iiberhaupt
erst gefunden und durchgesetzt werden. Erst danach konnte
man sich Neues oder auch Altes vornehmen. Was die Fotografie
eigentlich sei, dariiber ist in den ersten Jahrzehnten nach ihrer
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Erfindung mit grofSer Intensitit gestritten worden. Dorthin, zu
den Anfingen, gehen wir jetzt erst mal zurtick.

Die Erfindung der Fotografie |

«Die Erfindung [der Fotografie] war nicht zufallig», schrieb
Heinrich Schwarz, dem wir die erste monographische Arbeit
uber ein fotografisches Studio — das von Hill und Adamson —
verdanken. Sie erschien 193 1. Er war vielleicht der Erste, der die
Urspriinge nicht mehr isoliert betrachtete, «sondern aufs engste
verbunden mit allen anderen gleichzeitigen Auflerungen wissen-
schaftlicher und kunstlerischer, sozialer und wirtschaftlicher,
technischer und 4sthetischer Art». So werde «die Photographie
als charakteristisches Symptom und unausweichliches Ergebnis
einer allgemeinen Wandlung der Anschauungen» aufgefasst.
Als erstes der neuen Medien leitet Fotografie den Ubergang
vom Sinn zu den Sinnen ein, um eine Formulierung von Jochen
Horisch aufzugreifen. Oder, wie Horisch auch sagt, Fotografie
ist ein Realitatsverstiarker, sie widmet sich der Aufzeichnung ei-
ner Fille indifferenter Daten, sie baut auf und fordert die Sensi-
bilitat fur die immanente Beschaffenheit von Natur und Kultur.
Und sie tut dies scheinbar ohne menschliches Zutun. Hegel, kein
Freund der zu seiner Lebenszeit erst gerade ansetzenden realisti-
schen Tendenzen in der Kunst, noch nicht in der Fotografie,
meinte, das neue Verfahren bestinde darin, «das, was ist und
geschieht, als blof$ Einzelnes, d. h. seiner bedeutungslosen Zufal-
ligkeit nach, aufzunehmen». David E. Wellbery hat dieses State-
ment so kommentiert: «diese blofse Aufnahme liefSe sich nur
dort verwirklichen, wo sich die Kunstproduktion in (relativer)
Unabhingigkeit von der Formung durch menschliches Handeln
etabliert. Diese Bedingung ist erstmals gegeben mit der Erfin-
dung der Fotografie, die die Bildproduktion aus dem leiblichen
Intentionsraum von Hand und Auge befreit. Die Fotografie ist
die Prosa der Bildwelt. Nicht nur stellt sie Kontingenz dar, ihre
Produktionsweise entfaltet sich als kontingentes Geschehen.»
Darauf, auf ihr Nichtbeteiligtsein, waren die Fotografen zu-
nachst einmal sehr stolz. Henry Fox Talbot, einer ihrer Erfinder,
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nennt die Fotografie den «ProzefS, durch den natiirliche Objekte
dazu gebracht werden, sich selbst abzubilden ohne die Hilfe des
Stiftes eines Kiinstlers». Ganz dhnlich hatten Nicéphore Niépce
und Daguerre bereits 1829, also zehn Jahre vor der Veroffentli-
chung ihres fotografischen Verfahrens, dieses als «von selbst
vor sich gehende Reproduktion der in der Camera obscura auf-
gefangenen Bilder» bezeichnet. Fotografie als automatische
Aufzeichnung musste in den Zeiten der sich etablierenden exak-
ten Wissenschaften, des Empirismus und Realismus als unbe-
dingter Vorteil gelten. «Kunst und Wissenschaft suchen auf ver-
schiedenen Wegen dasselbe Ziel zu erreichen: die objektive Re-
gistrierung der sichtbaren Erscheinungen.» (Heinrich Schwarz)
Bemerkenswert ist in diesem Zusammenhang, dass die Erfinder
der Fotografie Dilettanten waren, Dilettanten auf dem Gebiet
der bildenden Kunste (Talbot, Niépce, Bayard) und der Wissen-
schaften (Daguerre, Niépce, Bayard). Sie erfanden am Ubergang
vom dilettantischen zum wissenschaftlichen Zeitalter eine Ma-
schine, die Berufsstinde wie die Miniaturmaler und Portratisten
aufler Brot setzte, und gleichzeitig erfanden sie das erste neue
Medium, das der Wissenschaft dient, weil es — wie gesagt — Tat-
bestinde ohne menschliches Zutun aufzeichnet. Oder, nicht
ganz so extrem gesagt, weil der Fotograf nie eine totale Kont-
rolle iiber die Aufzeichnung hat.

Das Optisch-Unbewusste

Henry Fox Talbot bemerkte 1844: «Es geschieht tiberdies hau-
fig, dass der Fotograf selbst bei einer solchen spiteren Uberprii-
fung entdeckt, dass er viele Dinge aufgezeichnet hat, die ihm zur
Zeit der Aufnahme entgangen waren — und es macht zum Teil
den Charme der Fotografie aus. Manchmal findet man Inschrif-
ten und Daten auf Gebiuden oder ganz unbedeutende An-
schlage; manchmal erkennt man das entfernte Zifferblatt einer
Uhr und auf ihr — unbewusst festgehalten — die Uhrzeit, zu der
die Aufnahme gemacht wurde.» Was Talbot auch die «unbe-
wusste Aufzeichnung» nannte, wird einige Jahrzehnte spater
und auf technischer Basis dem gestaltenden Zugriff des Foto-
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grafen gianzlich entzogen. Die Phasenfotografie schneller Bewe-
gungsabldaufe, die Eadweard Muybridge seit 1872 aufnahm,
konnte nachweisen, dass ein Pferd tatsiachlich fiir den Bruchteil
einer Sekunde alle vier Hufe in der Luft hat. Noch einmal
60 Jahre spater, in der Zeit des Surrealismus und der Hochge-
schwingkeitsfotografie, wurden solche Leistungen zu einer
Hauptattraktion des Mediums. Walter Benjamin schreibt in sei-
ner Kleinen Geschichte der Fotografie 1931: «Es ist ja eine an-
dere Natur, welche zur Kamera, als welche zum Auge spricht;
anders vor allem so, daf$ an die Stelle eines von Menschen mit
BewufStsein durchwirkten Raums ein unbewuf$t durchwirkter
tritt. Ist es schon tiblich, daf$ einer, beispielsweise, vom Gang
der Leute, sei es auch nur im groben, sich Rechenschaft gibt, so
weif$ er bestimmt nichts mehr von ihrer Haltung im Sekunden-
bruchteil des <Ausschreitens>. Die Fotografie mit ihren Hilfsmit-
teln: Zeitlupe, VergrofSerungen erschliefSt sie ihm. Von diesem
Optisch-UnbewufSten erfdhrt er erst durch sie, wie von dem
Triebhaft-UnbewufSten durch die Psychoanalyse.»

Fotografien konnen also eine «Sichtbarkeit jenseits der Inten-
tion» (Sigrid Weigel) aufweisen. Was die einen feierten, die op-
tisch nicht genug bekommen konnten, war fiir die anderen der
sicherste Grund, den Kunstanspruch des neuen Mediums abzu-
wehren. Baudelaire dekretierte in der Salonkritik von 1846:
«Die Kunst, da sie nichts anderes ist als eine Abstraktion und
ein Opfer des Details zugunsten des Ganzen, muss sich vor al-
lem mit der Wirkung der Massen beschiftigen.» Mit Massen ist
die Wirkung der grofSen, zusammenhingenden Partien ange-
sprochen; in englischen Verlautbarungen dieser Zeit heifst das
«breadth», Breite, summierende Wiedergabe. Der Maler Hip-
polyte Delaroche schlug zur gleichen Zeit in dieselbe Kerbe, als
er vermerkte: «Der grofSe Kunstler konzentriert das Interesse,
indem er die unniitzen und dummen Details unterdriickt.» Bau-
delaire wiinschte sich Fotografien «mit der Unscharfe einer
Zeichnung». Er wusste, dass nur unscharfe, vage Zuge die no-
tige «Assoziationstatigkeit» auslosen, um die Erinnerung anzu-
regen. Nicht widerstandslos, aber doch im Endeffekt beein-
druckt von dieser Kritik am Medium Fotografie haben sich
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dann zahlreiche Fotografen im 19.Jahrhundert zur Reduzie-
rung der Detailinformationen, zur Pflege der «Massen» ent-
schlossen und sind der «Holle der Details» (Benjamin) entron-
nen. Davon wird noch zu horen sein.

Mehr Informationen zu diesem und vielen weiteren
Biichern aus dem Verlag C.H.Beck finden Sie unter:

www.chbeck.de




