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Vorwort

Die hier vorgelegte Zusammenfassung der Vortrdge, die im Rahmen der von der Sammlung
FOTOGRAFIS LANDERBANK veranstalteten Symposien gehalten wurden, stellt den Versuch
dar, die Diskussionsbeitrdge zum Thema Fotografie einem weiteren Kreis von Interessenten
zugénglich zu machen und Teilnehmern der Symposien als Erinnerungshilfe zu dienen.



Am 25. Mai 1976 wurde die Sammliung
FOTOGRAFIS in einer Pressekonferenz der
Offentlichkeit prasentiert.

Jean-Claude Lemagny

Das Cabinet des Estampes, die Grafiksammlung der franzésischen Nationalbibliothek in
Paris, besitzt nicht nur der Welt groBte Sammlung von Drucken, sondern auch eine sehr
groBe Sammlung von alten und neuen Fotografien.

Wie z. B. der Holzschnitt, so erlaubt die Fotografie eine Vervielfiltigung des Originalwerkes.
Sie ist sowohl eine schépferische Moglichkeit als auch eine Méglichkeit der Information.
Schon zu Beginn der Geschichte des Cabinet des Estampes, im 17. Jahrhundert, wurden die
Stiche teils als Dokumente, teils aufgrund der Sujets als Kunstwerke unter dem Namen des
Kinstlers klassifiziert.

Die Fotosammlung des Cabinet des Estampes bietet den Vorteil, daB sie die gegensatzlichen
Kriterien, die das Medium Fotografie seit jeher auszeichnen, beriicksichtigt: einerseits die
Fotografie als kreative, kiinstlerische Beschéftigung, anderseits die Fotografie als Mittel der
Dokumentation.

Als die Fotografen um das Jahr 1850 begannen, ihre Werke dem Cabinet des Estampes
zur Verfligung zu stellen, wurden die Fotografien zuerst ausschlieBlich nach Sujets klassifiziert.
Seit dem Jahre 1940 reihen die zusténdigen Archivare die Fotografien unter dem Namen
ihrer Autoren.

Seither hat sich die Sammlung sehr stark vergroBert. Aus diesem Grund kann das Cabinet
des Estampes heute als ein Museum der Geschichte der Fotografie angesehen werden.
Die Sammlung wird sténdig durch freundschaftliche Kontakte mit in- und auslandischen
Fotografen erweitert.

Hauptanliegen ist die Auswahl von Werken, die mdglichst signifikant und persénlich — und
damit bewahrenswert sind.

Die Fotografien werden von einem spezialisierten Handwerksbetrieb zwischen Passepartouts
gelegt.

Alle interessierten Personen konnen die Sammlung des Cabinet des Estampes besuchen.
Ein Lesesaal mit 30 Platzen steht zur Verfiigung sowie ein Katalog, der nach den Fotografen
bzw. nach den wichtigsten Sujets geordnet ist.
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1. Internationales Symposion
vom
24. bis 26. Juni 1976

,1826—1976. 150 Jahre Kultur- und Kunstgeschichte der Fotografie*

Helmut Gernsheim
Van Deren Coke
Hans Georg Puttnies
Pierre Cordier



Helmut Gernsheim

Julia Margaret Cameron und die Fotografie des viktorianischen Zeitalters.

Zwischen jenem Tag, an dem Nicéphore-Niépce aus dem Arbeitszimmer seines
Landhauses in Gras bei Chalon-sur-Sabne die erste permanente Kamera-
Aufnahme auf einer polierten Zinnplatte — Belichtungszeit mindestens acht
Stunden - anfertigte, und dem Ausspruch: ,Ein Ereignis, das nicht fotografiert
wurde, hat nicht stattgefunden!”, liegen 150 Jahre.
Durch die ersten 100 Jahre der Fotografie flinrte Helmut Gernsheim seine Zuhdrer mit
einem im wahrsten Sinne des Wortes ,bildreichen® Vortrag.
Nach sechsjdhriger Detektivarbeit entdeckte Gernsheim im Februar 1952 die é&lteste Foto-
grafie der Welt. Es findet sich auch Niepces Memorandum an die Royal Society, die jedoch
die Veroffentlichung der Erfindung — Grundstein der fotomechanischen Reproduktion -
ablehnte, denn Niépce gab das Geheimnis ihrer Herstellung nicht bekannt.
Mit Entdeckung dieser Inkunabel konnte Gensheim Niépce die Erfindung der Fotografie
zuschreiben und somit deren Geburtsstunde um 13 Jahre vorverlegen.
Vier Jahre nach Niépces Tod entwickelte Daguerre als Vertragspartner Niépces ein belichte-
tes Bild durch Quecksilberdampfe. Die Belichtungszeit verringerte sich von acht Stunden auf
zwanzig bis dreiBig Minuten. Dank dieser revolutiondren Verbesserung fuhlte Daguerre
sich berechtigt, das Verfahren nach seinem Namen zu benennen.
Am 19. August 1839 gab die Académie des Sciences et des Beaux Arts das Daguerreotypie-
Verfahren der Offentlichkeit bekannt.
Der Leipziger ,Stadtanzeiger bezeichnete das neue Medium als ,Erfindung des Teufels®.
Paul Delaroche behauptete: ,Ab heute ist die Malerei tot!* Paris wurde von der Daguerreo-
manie erfaBt.
Neue Kamerakonstruktionen, verbesserte Linsen und chemische Beschleuniger ermoglich-
ten schlieBlich sogar das Portratieren.
Petzval erfindet in Wien das erste lichtstarke Objektiv.
1840 erdffnet Alexander Wolcott in New York das erste Portrétstudio der Welt.
Talbot gelingt 1835 als erstem die Herstellung eines Negativs, von dem sich beliebig viele
Positive abziehen lassen. Talbot ist es auch, der 1841 den Namen ,Kalotypie* patentieren I1aBt,
nachdem er durch sein Entwicklungsverfahren auf die gleiche Belichtungszeit kommt wie
Daguerre.
Das neue Kollodiumverfahren, entwickelt von Frederick Scott Archer im Jahre 1851, ver-
drangte dank groBerer Lichtempfindlichkeit die Daguerreotypie und die Kalotypie.
Plastisch schilderte Gernsheim die Reise Roger Fentons im Jahre 1855 auf die Krim. Fenton
arbeitete mit dem Wachspapierverfahren, das hochste Klarheit und Schéarfe gewahrleistete.
Seine Ausrlistung umfaBte u. a. 700 Glasplatten und fiinf Kameras fiir verschiedene
PlattengroBen. Die herrschende Gluthitze erlaubte fiir die Aufnahme der Feldkiiche des
Husarenregiments genau fuinf Minuten, um die Platte zu préaparieren, zu fotografieren und
zu entwickeln!
Auch die fotografische Expedition im gleichen Jahr von Francis Frith durch Agypten,
Syrien und Paléstina hatte es in sich. Man versuchte bei 50 Grad Hitze, wahrend ein Sand-
sturm das Dunkelkammerzelt umtobte, eine 40 x 50-cm-Platte mit Kollodium zu begieBen!
Die 50er Jahre des 19. Jahrhunderts sehen den Versuch, die Fotografie durch Nachahmung
groBer Gemaélde in den Rang der schénen Kinste zu erheben. Anspruchsvolistes Beispiel
dafiir ist die Komposition ,Die zwei Lebenswege” des Schweden Oscar Rejlander, angekauft
von Konigin Viktoria fiir Prinz Albert.
Gernsheim erzdhlte von den Portrats der Amateurin Julia Margaret Cameron, deren Stil
praktisch erst nach 7930 in Mode kommen solite; von Nadar, der 1862 mit seinem Ballon
sLe Giron“ die ersten Luftaufnahmen von Paris machte.



1880 geht man auf Gelatine-Doppelplatten iiber, mit denen heute noch gearbeitet wird.
Und mit dem Erscheinen der ersten einfachen Handkameras auf dem Markt brach das
Zeitalter der Fotoamateure an; frischer Wind belebte alte Traditionen.

Eadweard Muybridge faszinierte mit herrlichen Bewegungsstudien von Menschen und
Tieren.

Gernsheim streifte die groBartige Leistung hinter Namen wie Alfred Stieglitz, Jacob Riis u. a.
Letzterer hielt die Elendsbilder der Slums in New York derart eindringlich fest, daB Theodore
Roosevelt diese Viertel abreiBen und durch Neubauten ersetzen lieB.

Nach dem Ersten Weltkrieg versuchen sich Christian Schad, Moholy-Nagye, Albert Renger-
Patzsch u. a. in abstrakten Experimenten oder im heute bekannten Stil der ,Neuen
Sachlichkeit”,

Gernsheim erwahnte am SchluB den Wiederaufschwung der Fotografie, der sich weltweit
bemerkbar macht.
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Van Deren Coke
Entwicklungen und Maglichkeiten des Mediums Fotografie.

Die Grundlage fiir das Ansehen, das die Fotografie an Amerikas Universitéten als Studienfach
genieBt, entstand in den spéten dreiBiger Jahren. Ab dem Ende des Ersten Weltkrieges wurde
die Fotografie auf einem rein technischen Niveau gelehrt, nicht aber unter philosophischen
und kunstgeschichtlichen Aspekten. Dann aber wurde damit begonnen, junge Professoren
fir eine zukunftige Lehrtatigkeit auszubilden, und 1949 gab es an der Ohio-Universitédt das
erste Studienprogramm fiir Fotografie, das mit einem Dokitortitel abgeschlossen werden
konnte.

Gegenwartig gibt es etwa 35 Universitdten, an denen Fotografie unterrichtet wird; und
zwar nicht als angewandte Fotografie — es werden also keine Studiofotografen oder
Fotoreporter herangebildet —, sondern das Schwergewicht liegt auf dem soziologischen,
philosophischen und kunsthistorischen Hintergrund.

In der Folge gab Van Deren Coke einen kurzen Uberblick iiber die Organisation
des Lehrbetriebes an der Universitdt von New Mexico, an der er selbst unter-
richtet. Zwolf junge Professoren stehen den rund 500 Studenten, die den
Grundkurs belegen, zur Verfiigung. Davon bleiben rund 50 (ibrig, die das Studium
abschlieBen; vier oder fiinf davon werden im Hinblick auf eine Heranbildung als
Professoren ausgewéhit. Beurteilt werden dabei weniger die praktischen foto-
grafischen Kenntnisse, sondern mehr das Allgemeinwissen.

Neben der Bibliothek steht den Studierenden auch eine umfangreiche Sammlung
von Originalfotografien zur Verfiigung, die von den Anféngen bis zu allerneuesten
Werken reicht und durch die unmittelbare Konfrontation mit dem Original zu
einem wesentlich besseren Verstédndnis des Mediums beitrédgt.

Neben der Aufgabe, fiir die rund 1000 Universitédten und Colleges Amerikas
Lehrpersonal heranzubilden, die Kurse in Fotografie in ihren Programmen haben,
sieht Van Deren Coke ein Ziel auch darin, durch die Konfrontation mit dem
Medium in immer breiteren Schichten Verstdndnis fiir die Fotografie zu ver-
mitteln und so kiinftigen Generationen von Fotoklnstlern den Boden fiir ihre
Arbeit zu bereiten.

Bildbeispiele seiner Schiiler, wie Anne Nagel, Betty Hahn, Thom Barrow, Roger Stewart,

sowie von Van Deren Coke selbst, der sich stark von Max Ernst beeinfluBt fihlt, komplettierten
den Vortrag.
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Hans Georg Puttnies
Was ist Fotografie?

Ich habe mir eine sehr einfache Frage vorgenommen: Was ist Fotografie? Eine Frage, die
wir alle gewdhnlich sehr einfach beantworten, denn wir alle haben irgendwann einmal im
Leben fotografiert und kennen diesen relativ einfachen Vorgang, diesen Apparat in Gang
zu setzen. Einen Apparat, der zu nichts anderem gebaut ist, als Lichtstrahlen durch ein
Objektiv zu sammeln, auf einer lichtempfindlichen Schicht arbeiten zu lassen und diese
Wirkung in einem EntwicklungsprozeB sichtbar zu machen und zu fixieren.

So gesehen wére die Fotografie ein automatisches Verfahren, das die Naturgesetze dazu
nutzt, um einen Teil unserer Umwelt — und immer nur einen Teil — objektiv, ohne menschlichen
Eingriff, abzubilden.

Nun ist aber dieser ProzeB immer von einem Menschen in Gang gesetzt, und dadurch kommt
in diesen sehr naturwissenschaftlichen Vorgang ein subjektiver und damit auch ein historischer
Faktor hinein.

Wenn wir zurlickdenken an die Formen, in denen Wirklichkeit in Bildern gebannt wurde,
in denen sie gestaltet wurde, dann verbinden wir das sofort mit einem Kunstbegriff, der
im wesentlichen aus unserer Zeit stammt.

Ich wiirde aber vorschlagen, daB wir zunédchst auf den Begriff Kunst verzichten und uns
allein auf den des Bildes oder der Malerei einlassen, denn die Geschichte der Bilder,
die uns uberliefert ist, reicht ja in Phasen hinein, in denen es eine Kunst im heutigen
Sinne nicht gab.

Puttnies kommt nun, ausgehend von den magisch orientierten Héhlenbildern der
Friihzeit, den kultischen Wirklichkeitsabbildungen der Agypter und den christlichen
Bildwerken — die im wesentlichen die Welt als eine von Gott durchwirkte
Welt darstellten — dahin, daB etwa in der Renaissance ein Bruch einsetzte.
DaB aber hier die Bilder einen viel hGheren Realitdtsgehalt haben, daB sie ver-
suchen, die Wirklichkeit abzubilden, anstatt eine transzendentale Welt zu
beschwdren.

Er erkldrt nun diesen Wandel der Wahrnehmung (wie auch alle weiteren) damit,
daB in dem MaBe, in dem die Menschen die Natur zu beherrschen lernten, die
Natur ihren réatselhaften Zauber verliert und damit auch die Bilder Substanz
einbiiBen.

Im gleichen MaBe, in dem die Natur mit ihren eigenen Gesetzen unterworfen wurde, verliert
der Mensch auch die Fahigkeit, eine Totalitdt zu gestalten, das heiBt: die Naturgesetze
selbst auch zur Darstellung zu bringen. Er wendet sich einer immer mehr entfremdeten
Natur zu. Und wenn es so ist, daB in dieser wesentlichen Umbruchsperiode sich in
unserer Wahrnehmung ein anderes Verhéltnis einstellt, das viel mehr auf die direkte,
die dinghafte Welt gerichtet ist, dann miBte eigentlich von dem, was wir vorhin tiber die Foto-
grafie gesagt haben — daB sie namlich eine Aufzeichnung von Wirklichkeitserscheinungen
ist und nicht eine asthetische Gestaltung dieser Wirklichkeiten —, in dieser ersten Periode die
ersten Versuche anzutreffen sein, in denen so etwas wie — sagen wir einmal — fotografische
Verfahren, Verfahren der Selbstdarstellung der Natur auftreten.

Die Bildergeschichte, die Puttnies in der Folge entwickelt, beginnt weit vor dem
Zeitpunkt der Erfindung der Fotografie. Er beginnt mit dem sogenannten , Turiner
Leichentuch®, jenem Tuch, das als das Grabtuch Christi verehrt wird und durch
einen chemischen ProzeB — durch das Einwirken von Olen auf Leinwand ver-
ursacht — das Abbild eines Menschen zeigt.
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Einerseits ist dem glaubigen Menschen klar, daB es sich hier um den Abdruck eines
Menschen handelt, zum anderen aber ist es ein spirituelles Bild, eines, das die geistige
Prasenz von Christus auf dieser Erde dokumentieren, den Glauben an ihn bestéarken soll.
Wenn wir in den Etappen davor Bilder finden, auf denen Christus dargestellt war, dann
hatten diese nie den Echtheitsnachweis. In dieser Epoche aber begannen die Menschen
Wert darauf zu legen, daB eine Sache beweisbar war. DaB sich hier zu einem letzten Mal
dieser Wunsch durchringt mit dem spirituellen und magischen Denken der Vorzeit, macht
dieses Bild zu einer Inkunabel unseres mechanistischen Sehens. Denn hier kiindet sich
eine andere Wahrnehmung an, eine auf die Beweiskraft von Fakten, die vorher Uberhaupt
nicht maglich war.

Von hier flihrt der Gedankengang lber die Praxis, Totenmasken abzunehmen
und so etwas von der geistigen Realitdt beriihmter Persénlichkeiten den Zeit-
genossen zu lberliefern, weiter zu einer Praxis der zweiten Hélfte des 18. Jahr-
hunderts, zur Silhouette, die mit einem speziell konstruierten Zeichenstuhl es
ermaglichte, die genaue Gesichtslinie eines Menschen festzuhalten.

In Goethes Werther findet sich eine Stelle, die diesen Gebrauch, diese sehr enge
Verquickung der Abbildung mit dem spirituellen Gedenken an eine Person, ausdriickt. Denn
bevor Werther sich eine Kugel in den Kopf schieBt, schreibt er in einem Abschiedsbrief an
Lotte Uber eine Silhouette von ihr, die er an der Tir hdngen hatte: ,Tausend Kiisse habe ich
daraufgedrickt, tausendmal ihr GriiBe zugewinkt, wenn ich ausging oder nach Hause kam.*
Wenn es sich hier auch nur um eine Romanfigur handelt, so ist sie doch sehrgenauim Leben
der damaligen burgerlichen Intelligenz verwurzelt, und wir haben eine Reihe auch anderer
Zeugnisse, die die Wirkung dieser Silhouetten in dieser Zeit beschrieben. Sie hatten offen-
sichtlich einen groBeren Reiz als gemalte Bildnisse, und sie waren natlirlich billiger, aber sie
hatten einen groBen Nachteil: sie konnten ja nur dem Anspruch an Exaktheit in der Gesichts-
linie genligen; Details des Gesichts konnten sie nicht darstellen.

Von der Weiterentwicklung des Silhouettenstuhles, einer Vorrichtung, die es
ermoglichte, Umrisse des Gesichts aufs Papier zu bringen, kommt Puttnies
zu einem Punkt, den er als wesentliche Triebkraft fiir die Erfindung und Weiter-
entwicklung der Fotografie betrachtet.

Da diese beiden Verfahren zur geistigen Inbesitznahme von Gesichtern mit exakten
Mitteln immer vom Anfang an kommerziell verbunden waren, also in gewissem Sinn eine
Erweiterung des Warenmarktes bedeuteten, war auch ihre Weiterentwicklung nur denkbar,
indem ein héherer Grad von Verwertung, von Industrialisierung dieser Verfahren méglich
war. Das bedeutete: den menschlichen Arbeitsanteil an dieser Reproduktion zu senken. Die
Wahrnehmung dieser Zeit, soweit sie auf die Zukunft gerichtet war, und auch ihrer Abbild-
techniken war also auch immer eine Wahrnehmung, die kommerziell vermittelt wurde.

So konnte das erste Verfahren zur Selbstdarstellung von Gegenstianden und Ansichten
nur gelingen, weil sich die Erfinder Niépce und Daguerre vollkommen dariiber im klaren
waren, daB diese beiden Anforderungen der Zeit durchdrangen: exakte Selbstdarstellung
von Gegenstdnden und Ansichten ohne Mitwirkung eines Kiinstlers und der Ausbau dieses
Verfahrens zu einer neuen Industrie.

Der Beginn dieser neuen Technik der Abbildung ist deshalb nicht zufallig in Portratbildern
zu finden. Denn die erste kommerzielle Anwendung der Daguerrotypie war die der
Portratisten.

Insgesamt aber war dieser Anfang noch eine Periode, in der ein relativ naives



Verhéltnis zur kommerziellen Zukunft bestand, indes die Mé&glichkeiten, die die
Vervielféltigung der Bilder mit sich brachten, weiterschritten. Die Bilder beschrank-
ten sich bald nicht mehr auf die Darstellung individueller Existenzen, sondern
erschlossen Bereiche, die einer exakten Wiedergabe friher nicht zugéanglich
gewesen waren. Stereoskopische Bilder — sehr in Mode — brachten als Vorboten
der ErschlieBung durch den Tourismus ferne Lédnder nahe. Dazu kamen
phantasmagorische Ziige, denn die Fotografie konnte in quasi authentischen
Bildern auch Wiinsche und Vorstellungen verfiigbar machen, als Gegenpol zur
anwachsenden Industrialisierung rundum, einer Industrialisierung, die auch auf
die Fotografen wirkte. Der Copyright-Vermerk ist fiir Puttnies Ausdruck des
Bediirfnisses des Fotografen, in einer immer mehr technisierten Fotografie, die
keine artifiziellen Féhigkeiten mehr verlangte, gerade diese Fotografie mit der
Aura des Schépferischen zu belasten.

Der Fotograf als solcher ist bereits eine Fiktion, jemand, der nicht mehr zeitgemas ist, indem
er fur eine Apparatur arbeitet, deren kleinsten, abschaffbaren Teil er selbst darstellt. Denn
die Entfaltung der Wahrnehmung geht weiter. Wie aber ist diese weitere Industrialisierung
vorstellbar? In einem, daB man die Bilder vervielféltigt, aber auch indem man eine andere
Mdglichkeit niitzt: ndmlich die Vervielféltigung der Fotografen. Die Amateurfotografie, die
etwa 1880 einsetzte, entfaltete auch eine neue Sehweise.

Die Atelierfotografie mit ihnrem Formenkanon zerbrach an der SchnappschuBfotografie
dieser Zeit.

Puttnies Beweis: drei Bilder. Eines, das die unscheinbare Privatheit einer Marburger
StraBe zeigt, jener, in der der Amateur wohnte, der sich so sein hdchst eigenes,
privates Weltbild zusammenfotografieren konnte und nun die Kamera auf die aller-
banalsten Details richtete.

Damit war der Anspruch an eine Bildwelt, die in gewissem Sinne noch stilisierenden oder
genormten Charakter hatte, wieder verloren.

Ein zweites Bild: die Riickenansicht zweier Frauen auf der StraBe, voyeuristisch
orientiert vielleicht, und zuletzt ein Bild, das zwei Frauen zeigt, lichelnd.

Dieses Bild, zwischen 1900 und 1910 entstanden, ist weder von einem Amateur noch von
einem Berufsfotografen aufgenommen, sondern von einem Automaten. Diese Menschen
stehen vor einer Maschine und ldcheln ins Objektiv. Kein Mensch vermittelt mehr die
Ansicht. Ein Endpunkt ist erreicht: Die Abschaffung des Fotografen, der noch so etwas wie
Normen oder Muster in die Fotografie hineinbrachte, durch die Maschinerie der PaBbild-
fotografie, die keine Grenzen mehr kennt.

Puttnies geht in der Folge auf die unterschiedlichen Versuche einzelner Foto-
grafen ein, in diese standardisierte Wahrnehmung etwas Neues hineinzubringen,
konstatiert aber ihrer aller Scheitern. Ein Riickgriff auf die Unikate der Malerei
mit verschiedenen Edeldrucktechniken; kubistische Fotografie, kamera-
technische Exzesse im Dienste einer sogenannten industriellen Wahrnehmung —
alles Versuche, der Bilderflut eine Kritik entgegenzusetzen, die &dsthetischen
MaBstdben gehorcht. Die Neubesinnung, die wieder an die Anfinge der Foto-
grafie geht, diagnostiziert Puttnies im Amerika der dreiBiger Jahre.

Wir finden da eine Bewegung, die versucht, die verlorene Totalitat gesellschaftlichen Lebens
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dadurch wieder aufzunehmen, indem sie die totale und bewuBte Fragmentierung des Aus-
schnittes erfaBt und damit genauer studierbar macht.

Hauptreprédsentant dafiir ist der Amerikaner Walker Evans, der fiir die ,Farm-
sicherungsbehGrde* das soziale Elend der Bauern fotografierte. Nicht in Portréts,
sondern indem er kleine Ausschnitte aus ihrem Lebensbereich aufnahm und
so Bilder schuf, die den Betrachter unmittelbar ansprechen. Eine kahle Wand,
aus deren Beschaffenheit der Betrachter die Fragen ablesen kann. Warum kein
Schrank, kein Verputz? Weil diese Leute arm sind.

Wenn wir nun, wieder in einer industrialisierten Epoche, die das Bild abermals erfaBte, denn der
Bildjournalismus hatte bereits ein sehr hohes Niveau erreicht zu diesem Zeitpunkt — sowohl
was die Auflagen und die Gestaltung betraf —, wenn wiralso einen neuen Zyklus fotografischer
Wahrnehmungen sehen, dann miiBte natiirlich auch die Krise der Wahrnehmung wieder
dort einsetzen, wo sich die geselischaftlichen Verhiltnisse der Menschen, die sich in diesen
Bildern ihrer gesellschaftlichen Realitéat inne werden, so gewandelt haben, daB das Foto, auch
das fragmentarische, der neuen, verdinglichten Wahrnehmung nicht mehr standhilt.

Und so finden wir nach dem Krieg einen neuen Versuch &sthetischer Fotografie, einer
neuen Durchbrechung schon wieder eingefiihrter Wahrnehmungsmuster, die sich nun
nicht mehr allein auf die Fotografie als Storfaktor unseres Wahrnehmungssystemes
beziehen, sondern auf Film und Fernsehen, auf eine Bilderflut, die 7839, als die Technologie
erst aufkam, in keiner Weise ahnbar war.

Puttnies bezieht sich in der Folge auf Fotografien des amerikanischen Fotografen
Robert Frank; Bilder, die ,Busfotos“ benannt sind, aus einem fahrenden Autobus
aufgenommen, fliichtige Eindriicke wiedergebend. Unkomponiert, zuféllig.

Das sind Bilder, die gar nicht mehr zu unterbieten sind, die auch in ihrem &sthetischen
Anspruch und ihrer Thematisierung des neu erreichten fragmentarischen Zustandes der
Wahrnehmung selbst eine Kritik darstellen. Denn Robert Frank schrieb zu diesen Bildern:
Diese Fotografien stellen mein letztes Unternehmen innerhalb der Fotografie dar. Als ich diese
Bilder auswéhlte und zusammenstellte, wuBte und fiihite ich, daB ich das Ende eines Kapitels
erreicht habe." Diese Sétze wurden 1958 geschrieben, und Frank ist einer der Protagonisten
der neuen, jungen amerikanischen Fotografie geworden, die sich wieder kritisch mit den
Bildwelten auseinandersetzt, an die wir uns schon so sehr gewdhnt hatten, den Vietnamkrieg,
dessen unbeeinfluBbarer Kriegsbrutalitat, indem sie sich wieder zuriickzieht, auf sehr stille
und sehr genau beobachtete Szenen, die in jedem Fall aber eine Kritik an dieser iiber-
kommenen SchnappschuBfotografie darstellen.

Wenn nun diese Geschichte der Fotografie, diese kleine und sehr individuelle, eines zeigen
konnte, dann vielleicht dies, daB die Fotografie nicht auf einen Nenner zu bringen ist, daB man
nicht sagen kann, Fotografie ist ein ProzeB, den man so oder so definieren kann, sondern daB
sie ein Produkt ist, eine Mischung eines objektiven Verfahrens und eines subjektiven Auswahl-
prinzips, geschichtlich bestimmt. Und was wir aus ihr entnehmen kénnen, ist sowohl eine
Entfaltung unseres Wahrnehmungsapparates, der sich I6st von Ansichten, die auf trans-
zendentale Zusammenhénge gerichtet sind, die das Irdische iibersteigen, sich immer weiter
in das Fragment hineinbewegen, in die Oberflichenerscheinung auf der einen Seite und
auf der anderen - doch noch immer gerade in dieser Reduktion von Bildwelten, dieser
Privatisierung und Fragmentierung der Wahrnehmung - versucht, sich selbst zu ver-
gewissern und inne zu werden. Die Fotografie ist sozusagen ein Reflex dieser ganzen Wahr-
nehmungsentwicklung und damit auch ein Dokument und Bericht iiber unser Verhéltnis zur
Geschichte. Sie ist sozusagen eine unbewuBte Form der Geschichtsschreibung.
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Pierre Cordier

Was ist ein Chimigramm*?

Die Fotografie interessiert mich, aber ich bin kein richtiger Fotograf, denn die chemigrafi-
schen Techniken sind parafotografische Techniken, jenen der Malerei, des Kupferstiches und
der Keramik ebenso verwandt wie denen der Fotografie.

Etymologisch stammt das Wort Chimigramm von Chemie und dem griechischen gramma =
Schriftzeichen. Das von Herrn Puttnies zitierte Christusbild auf dem Turiner Grabtuch kdnnte
als das erste Chimigramm bezeichnet werden, denn es ist — wie meine Arbeiten - ohne
Objektiv, ohne Kamera aufgenommen.

Ein Beispiel: man nehme unbelichtetes Fotopapier, tauche es in ein Entwicklerbad und halte
auf die lichtempfindliche Seite die Hand. Man erhélt eine weiBe Hand auf schwarzem
Grund. Taucht man es zuerst ins Fixierbad — mit der Hand bedeckt — und dann in den
Entwickler, so erhélt man das Bild einer schwarzen Hand auf weiBem Grund. Statt der Hand,
die der Lokalisierung der aufeinanderfolgenden oder gleichzeitigen Verarbeitungsgénge
der Entwicklung und Fixierung dient, kann man jeden beliebigen Gegenstand nehmen.
Diese drei Elemente; lichtempfindliche Schicht, Lokalisierungsmittel und chemische
Produkte ergeben eine unendliche Anzahl von Variationen. Und wéhrend eine Fotografie
in einem sehr kurzen Moment entsteht, hat das Chimigramm mit der Malerei gemeinsam,
daB seine Formen und Farben langsam und nacheinander hervortreten; zudem kann jederzeit
in den EntstehungsprozeB eingegriffen werden.

Der Unterschied zur Fotografie ist im wesentlichen der: In der Fotografie fillt das Licht
auf eine bestimmte, klar umgrenzte Stelle und die chemische Behandlung wirkt auf die
ganze Flache; in der Chemigrafie spielt das Licht eine passive Rolle, wahrend Fixierer und
Entwickler aktiv wirken.

Als ich 1956 meine ersten Chimigramme schuf, sprach man noch nicht von aleatorischer
Kunst oder CEuvre ouverte, aber - ich glaube — diese entsprechen den Anforderungen, ein
Kunstwerk zu sein, ,geschaffen dazu, daB ein oder mehrere Elemente auftauchen, die seine
ganze Struktur verdndern kGnnen”.

Das Chimigramm hétte eigentlich schon bei der Einfiihrung des Fotopapiers auftauchen
mussen und ist vielleicht das letzte Abenteuer unserer Silber-Brom-Gelatine-Zeit, an deren
Stelle vielleicht schon bald andere Techniken treten werden.

* Chimigramm ist eine geschiitzte Bezeichnung des Autors.
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Wilfried Wiegand

Die neue Avantgarde der Fotografie.

Ausgehend einerseits von den Bildern des 17, 18. und 19. Jahrhunderts oder
im besonderen von Bildern, die fensterartige Blicke vermittelten auf Gegenstédnde,
Tiere, Landschaften oder Menschen, und zwar jeweils so objektiv, wie es die Zeit
vermochte, ohne daB3 dabei jedoch die Prdsenz des Malers zu spiiren ist, und
anderseits von der kubistischen Revolution, wo dann auf jedem Millimeter des
Gestalteten die Emotionalitét des Kiinstlers splirbar wurde, ausgehend von diesem
Bruch fragt sich Wiegand, ob in der 150jéhrigen Geschichte der Fotografie
irgendwo ein vergleichbarer Einschnitt zu finden ist.

Die naheliegende Annahme, diesen Einschnitt dort zu sehen, wo der Kubismus
seine deutlichsten Spuren in der Fotografie hinterlassen hat (Alvon Langdon
Coburn wird zitiert), weist Wiegand zurtick.

Ilch meine, daB der entsprechende Einschnitt sich vor etwa zwanzig Jahren in Amerika
ereignet hat und daB daraus eine gewaltige Bewegung geworden ist, die heute noch
andauert und in Europa erst in Ansétzen sichtbar wird. Am Beginn dieser fotografischen
Avantgarde stand Robert Frank. Sein Buch ,The Americans” ist meist als ein Dokument
des Antiamerikanismus verstanden worden, als eine Kritik an Amerika. Dieser Aspekt ist
oft behandelt worden, darauf mochte ich nicht eingehen. Mir liegt vielmehr daran, darauf
hinzuweisen, daB hier in der Geschichte der Fotografie das erste Mal diese unsichtbare
Glasscheibe zertriimmert wurde, hier hat der Fotograf zum ersten Mal nicht vor der Wirklich-
keit gestanden, sondern gibt zu erkennen, daB er sich in ihr befunden hat. Hier fotografiert
er auf einer Ebene mit denen, die er abbildet. Er ist einer von ihnen, und das Bild ist ohne
die Absicht, daB ein Mensch gerade das in diesem Augenblick so abbilden wollte, vollig sinn-
los. Duane Michals hat das so formuliert: ,Ich gehe nicht auf der StraBe mit meiner Kamera
und halte Ausschaunachdem Leben...,ich bin Leben." Ich glaube nun, daB dieses Gefiihl des
Dabeiseins, Dazugehdrens ein Hauptmerkmal dieser neuen Fotografie ist.

Den Einwand, daB Derartiges schon vorher dagewesen sei, versucht Wiegand in
der Folge nun anhand einiger Bildbeispiele zu widerlegen. Spéte Bilder von Walker
Evans, vor allem eines in der Untergrundbahn aufgenommen, zeigen, wo nach
Wiegand allein schon die Situation des gemeinsamen Benlitzens des 6ffentlichen
Verkehrsmittels eine dichtere Beziehung zwischen Fotograf und Objekt schafft.
Oder Bilder von André Kertész, der den amerikanischen Avantgardisten vor-
gearbeitet hat.

Als einen weiteren Vorldufer bzw. ein groBes Vorbild der jungen Amerikaner sieht
Wiegand den Deutschen August Sander an, der PaBbildfotograf war und dessen
Werk von der Sachlichkeit der PaBbildpose bestimmt ist.

Der Dargestellte wird in seiner Pose belassen, er darf sich selbst geben, wie er sich fiihlt,
und er fuhlt sich wahrscheinlich gut. Diese Haltung nun, nicht von auBen zu kritisieren,
sondern dadurch, daB man ihm die Moglichkeit gibt, sich selbst darzustellen, ihn in jener
Rolle aufzunehmen, in der er sich selbst gerne sieht, hat Diane Arbus von August Sander
ubernommen. Ihre Bilder zeigen das gleiche Verfahren, doch ist hier noch etwas Neues
hinzugekommen, etwas, das es bei Sander nicht gibt. Es ist — was ich nicht negativ ver-
standen wissen will - etwas Amateurhaftes vorhanden, eine Blitzlichtisthetik. Das Bild ist
nicht komponiert, sondern so, wie man einen guten Bekannten aufnimmt. Ein Ausdrucks-
mittel, das eine persdnliche Beziehung, eine gewisse Nahe zum Dargestellten ausdriicken
kann.

SANMMLLUNG
FOTOGRAFIS



_12_

Wiegand verwies nun darauf, daB kennzeichnend fiir das Werk der jungen
Amerikaner auch das Bestreben ist, keine Einzelbilder zu machen, sondern
Bilderfolgen.

Das gilt am meisten flr Duane Michals, der dieses Verfahren der Bildsequenz am schérfsten
durchformuliert hat.

Dieser Gedanke, zu einer Folge zu ordnen, ist an sich nichts Ungewohnliches; die Kunst-
geschichte ist voll von Grafikserien. Aber ich meine doch, daB es an diesem Punkt der
Entwicklung der Fotografie eine gewisse Logik hat, eine Zwangslaufigkeit, daB diese
Serien in dieser groBen Zahl auftauchen. Denn diese Bilddsthetik, diese Blitzlicht- und
SchnappschuBmentalitdt, dieses Amateurhafte bezeichnet einen Grenzpunkt der foto-
grafischen Bildgestaltung.

Damit namlich, daB der Fotograf sich dieser Serien bedient, wenn er solche monumentalen
Unternehmungen anstellt, wenn er seine Einzelbilder in ein solches Programm einordnet,
ist er zum Bruder des Soziologen geworden. Obwohl er etwas festhélt, darstelit, das unter-
halb der offiziellen wissenschaftlichen Interessen liegt. Es ist ein Bestreben, Lebensformen,
Ausdrucksmoglichkeiten, Kommunikationsmoglichkeiten festzuhalten, die jenseits des
Interesses liegen, das Wissenschaft und Alltagsverstand aufwenden.

Wiegand illustrierte diese Uberlegungen mit Bildern des Amerikaners Neil Slavin, der
mit einem umfassenden Dokument, einer Sammiung von Gruppenbildern ameri-
kanischer Vereine, die Nation eben in diesem ihrem Vereinsleben widerspiegelt.

Hier wird nun etwas Utopisches sichtbar, etwas, das sein kdnnte. Nicht nur von einzelnen
Fotografen, sondern kollektiv — nach Aufgaben, die sich Gruppen von Fotografen stellen, in
Projekten, die sich in jahrelanger Arbeit dahinziehen, die verschiedene Lander umfassen.
Welche Dokumentationen waren da denkbar?

DaB ich nur liber Amerika gesprochen habe, ist kein Zufall, denn diese neuen Prinzipien der
Emotionalisierung und Privatisierung, aber auch dieser utopische Aspekt einer kollektiven
Fotografie, sind auf diesem Niveau nur in Amerika zu finden. In Europa sind nur vereinzelte
Ansatze zu bemerken. Ein Beispiel ist Tony Evans, derin einer Sammiung gleich groBer, daher
vergleichbarer Bilder dieses Zeichen der aufgehenden Sonne fotografiert, das er in allen
Lebensbereichen aufgespiirt hat; an Gebrauchsgegenstanden von heute, von frither, inallen
Schichten der Bevolkerung. Man Uberinterpretiert - glaube ich - nicht, wenn man dieses
Zeichen der aufgehenden Sonne als ein Hoffnungssymbol deutet. Und in der Folge
dieser Serie — und eben nur in dieser Gesamtdokumentation — wird nun etwas sichtbar,
namlich, daB dieses Hoffnungssymbol in allen Schichten da ist, in alle Lebensbereiche
gedrungen ist, vor fiinfzig, dreiBig Jahren ebenso wie heute. Auch hier meine ich, daB kollek-
tive Unternehmungen von Fotografen noch viel erstaunlichere Ergebnisse erzielen konnten.
Die Individualisierung der Fotografie, das Private, der Riickzug in die innere Welt, die
Darstellung innerer Landschaften, auf solche Formeln hat man die junge amerikanische
Fotografie oft gebracht. Aber in diesem Seriencharakter, in diesen iibergreifenden,
analytischen Formen, in diesen fast soziologischen Unternehmungen liegt ein Aspekt,
der Uber das bloB Individuelle weit hinausgeht. Und ich meine, wenn ich eine Vermutung
auBern darf, daB der kiinftige Weg der Fotografie in diesen kollektiven Unternehmungen
liegen wird, daB diese Individualisierung, diese radikale Subjektivierung der Fotografie eigent-
lich nur eine erste Phase der fotografischen Avantgarde war und wir jetzt schon die Ansétze
der zweiten Phase sehen, die dieses rein Subjektivistische iiberwindet.
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Duane Michals

This is a real Dream.

»Die meisten Fotografen fotografieren das Leben anderer Menschen. Ein WeiBer beispiels-
weise geht nach Harlem, um das Leben der Schwarzen zu fotografieren. Dariiber aber
weiB er, ich weiB davon nichts. Das einzige, woriiber ich Bescheid weiB, sind meine eigenen
Gefihle und mein BewuBtsein. Das ist alles, womit ich mich beschéftigen kann. Selbst
daruber weiB ich letztlich nicht sehr viel, denn die Realitat spielt sich auch nur in meinem
BewuBtsein ab; und wenn ich trinke oder Drogen nehme, verdandert sie sich.

Von den Malern schétze ich besonders jene, die mich mit ihrer Gedankenwelt beschéftigen:
Bosch, Redon, Blake. Und darum geht es auch mir: mein BewuBtsein vorzustellen. lch mochte
wissen, wer ich bin, welche Erfahrungen ich habe, ich achte auf mein BewuBtsein, und
die Fotografie ist meine Art, damit umzugehen, es zu vermitteln.

Ich glaube nicht daran, daB ein Bild mehr sagen kann, als tausend Worte, im Gegentelil,
tausend Worte sind oft unvergleichlich bedeutender als eine Fotografie. Das einzelne Bild
gibt mir nichts, darum habe ich begonnen, mit Fotografie zu schreiben. Das erweitert die
Méoglichkeit, sich auszudrlicken.

Die meisten Fotografien sagen mir nur, was ich schon weiB: Ich weiB, wie eine nackte Frau
aussieht oder ein Apfel, all das habe ich schon einmal gesehen. Ich méchte aber erfahren,
was ich nicht weiB. Man soll mir etwas zeigen, was ich nicht in Betracht gezogen habe,
soll beweisen, daB ich mich geirrt habe.

In Amerika ist es sehr leicht, ein Kiinstler zu werden. Man nimmt eine Kamera, fotografiert
vierhundert Swimmingpools und ist dann ein Swimmingpool-Kiinstler. Das ist ein unglaub-
licher Unfug, fiir den ich keine Zeit habe.

Alles, was ich fotografiere, erfinde ich.

Fur mich ist es ungeheuer wichtig, ein Bild hochzuhalten und zu sagen: Das habe ich
gedacht, nicht: das habe ich gesehen.

Ich glaube nicht, daB das Bild eines Gesichtes irgend etwas mit der Personlichkeit des
Menschen zu tun hat. Fiinf Minuten vor einer Kamera, das bedeutet gar nichts.

Dann gibt es da eine Reihe von Kuriositdten im taglichen Leben. Wenn da zwei alte Damen
aufder StraBe stehen und die eine steckt deranderen eine Karotte ins Ohrund ich mache ein
Bild davon und zeige es her und frage: ,Ist das nicht unglaublich?, dann mag das zwar tat-
séchlich unglaublich sein, aber letztlich ist es mir gleichgiiltig.

Es ist auch recht unproblematisch, schone Menschen schon zu fotografieren oder
Absonderlichkeiten eindrucksvoll zu préasentieren.

Das sind die Dinge, die den Fotografen begegnen, die herumgehen und die Rolle des
Zuschauers spielen, das sind die Gegenstdnde der Fotografie. Womit wir es aber wirklich
zu tun haben, daran scheitert man, denn wenn man die Realitdt weitertreibt, wenn man
versucht, hinter die Erscheinungen zu gehen, ist die Fotografie am Ende.

Die Schwierigkeit, mit dem Medium Fotografie umzugehen, kommt sicherlich daher, daB
es so einfach ist. Die Malerei ist von einem Mythos umgeben, sie hat eine mehrtausend-
jahrige Geschichte. Die Fotografie ist etwas Uber hundert Jahre alt, und jeder Idiot kann
den Ausléser einer Kamera driicken. Und wenn die Leute schon von einem Bild Picassos
sagen:,Das kann mein kleiner Sohn auch, was ist denn dann an einem Fotografen Besonderes ?"
Sie sind wirklich nichts Besonderes, aber sind doch recht auBerordentlich, denn sie sind
die Kiinstler dieser Zeit. Und sie haben eine groBe Chance!*
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Wiladimir Narbutt-Lieven

Fotografisch abstrahieren und generieren,

Die Bezeichnung ,experimentelle Fotografie“ist haufig umstritten; zuweilen sind es auch ihre
Ergebnisse. Das Experiment ist ein wesentlicher Bestandteil jeder Weiterentwicklung. Es
ist eine durchdachte, gezielte Frage, bei der von bereits vorhandenen und erwiesenen
Erkenntnissen ausgegangen wird. Es muB als Beweismittel gelten kénnen, daB ein Weg
gangbar oder ungeeignet ist, daB ein Gedankengang richtig oder falsch war, und immer
erweitert es, gegliickt oder miBlungen, die Kenntnisse des Experimentierenden liber die
Moglichkeiten seines Mediums.

Dann zitierte Narbutt-Lieven aus dem Buch von Herbert W. Franke, ,Apparative Kunst*:

,Der fotografische ProzeB ist ein TransformationsprozeB, eine eingegebene Infor-
mation. Das Objekt wird unter Verlust von Information — also mittels einer
Abstraktion — wieder in visuelle Information umgesetzt. Das Ziel: eine Erhaltung
der eingegebenen Information. Dariiber hinaus ist es aber mdglich, mit foto-
grafischen Mitteln neue Informationen hinzuzufiigen: ein Gewinn von Information.
Im zweiten Fall sind vom Fotografen, aufgrund subjekter Vorstellungen, Auswahl-
entscheidungen — in der Wahl der generativen Mittel — zu treffen. Diese bewirken
die Erzeugung von neuer Information.*

Narbutt-Lieven verwies nun auf die Vorldufer, die in den zwanziger und dreiBiger Jahren
zu abstrahieren und zu generieren versuchten. Laszlo Moholy-Nagy, Man Ray, Gyérgy
Kepes u. a.

In der Folge demonstrierte Narbuti-Lieven die verschiedenen Techniken, sowohl die
historischen als auch die von ihm selbst angewandten.
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John Coplans

Die Fotografie und die Eroberung des amerikanischen Westens.

Seit Beginn des 19. Jahrhunderts war der amerikanische Westen immer mit einer eigen-
artigen Mythologie verbunden. Nachdem es 1805 zwei Entdeckern gelungen war, bis an
die pazifische Kuste vorzudringen, hieB es in Amerika, daB die Zukunft des Landes in eben
diesen noch unbekannten Gebieten liege.

Nach den ersten Versuchen der Regierung, dieses Neuland systematisch zu
erforschen —und zwar mit Kiinstlern, die Bilder der neuen Gebiete bringen sollten,
die aber enttduschend ausfielen, weil sie européisch beeinfluBt waren und alle
Berge wie die Alpen, die Indianer wie Griechen erscheinen lieBen —, kommt
Coplans zu den drei groBen Phasen der fotografischen Eroberung des amerikani-
schen Westens. Die erste Phase: die Entdeckung von San Francisco aus. Die
zweite Phase: die Eisenbahnbauten nach dem Biirgerkrieg. Die dritte Phase:
die von der Regierung finanzierten Expeditionen.

Sehr stark am Bildmaterial orientiert, prdsentierte Coplans die herausragenden
Personlichkeiten dieser Epoche. Carleton E. Watkins — der von New York nach
Kalifornien auswanderte, erst Daguerreotypie-Assistent war, dann selbsténdiger
Fotograf wurde — schuf eine umfangreiche Dokumentation iiber das heutige
» Yosemite-Valley”, das aufgrund seiner Bilder 1864 von Abraham Lincoln zum
Nationalpark erklédrt wurde.

Seine Fotografien zeichnen sich durch eine klare Komposition aus. Bedeutend
wurde Watkins durch die ersten Bildsequenzen. So machte er iiber 100 Bilder
von einer Wanderung zu einem Berg, Stiick fiir Stiick néherriickend, und ver-
mittelte eine prézisere Vorstellung, als es nur ein Bild hétte tun kénnen.

Es folgten Fotografien von Eadweard Muybridge, der, bevor er sich seinen
Bewegungsstudien widmete, Watkins Spuren nachfolgte, mit seiner européischen
Sehweise aber dramatischere Bilder produzierte, als der klar komponierende,
eine reine Bestandsaufnahme beabsichtigende Watkins.

Als Représentanten der Kriegs-und Expeditionsfotografie fiihrte Coplans Timothy
O’Sullivan vor und den den groBen Eisenbahnbau begleitenden Fotografen
William Henry Jackson sowie Andrew Joseph Russel, der als einer der ersten
Fotojournalisten angesehen werden kann. Er fotografierte die chinesischen
Arbeiter, Prostituierte, Unterkiinfte, die Tunnelbauten und den Alltag des Eisen-
bahnbaus.
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Heinz K. Henisch

Friihe Fotografie in den osteuropéischen Landern.

Von den vielen Teilgebieten der Fotografie fasziniert den Fotohistoriker am meisten das
Studium der Art und Weise, vor allem aber die Schnelligkeit, mit der sich die neue
Erfindung in der ganzen Welt verbreitete. In seinem Vortrag, der eine Zusammenfassung
einer Artikelserie in der Zeitschrift ,,History of Photography* (1/77) Uber die frilhe Fotografie
in Osteuropa darstellt, befaBte sich Henisch mit einem bisher kaum sonderlich beachteten
Bereich.

Die Ursache dafiir, daB das westliche Publikum nie jemals wirklich {iber das fotografische
Geschehen des Ostens informiert war, sieht Henisch in einem Ph&nomen, das zugleich
auch die besondere Eigentiimlichkeit der Fotografie der Oststaaten ausmacht. Die
Spezialisten des Ostens hatten — so argumentiert Henisch — ihre Forschungsziele meist
unter dem Gesichtspunkt nationalistischer Ideen verfolgt, was wiederum seine unmittelbare
Ursache darin zu haben scheint, daB die Fotografen der Oststaaten, die damals von den
verschiedenen GroBméchten beherrscht waren, die Fotografie als ein Mittel nationaler
Selbstfindung erkannten und einsetzten. Damit ist die Fotografie des Ostens sehr stark
jener Amerikas verwandit, die — wie John Coplans in seinem Vortrag illustrierte — der geistigen
Landnahme, der Eroberung des Westens diente. So sind viele der fotografischen Helden
des Ostens als Wegbereiter der Unabhéngigkeit, die der Erste Weltkrieg dann brachte, in
ihren Heimatldndern wohl als Nationalhelden bekannt, auBerhalb dieser jedoch so gut wie
unbekannt.
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Hans Frank

Aus der Friihzeit der Fotografie in Osterreich.

An den Anfang seiner anekdotisch aufgelockerten Entwicklungsgeschichte der Fotografie
in Osterreich stellte Frank ein sehr charakteristisches Zitat von Johann Nestroy: ,Der
Fortschritt ist groB, die Technik famos, jetzt haben s’ d’Sonnenstrahl’n abg’richt zum Mal’n“
In der Folge wird das Aufbliihen der Fotografie durch die sehr aufgeschlossene Haltung
des Kaiserhauses in Osterreich beschrieben. Fiir die Leistungen, die auf dem Gebiet der
Fotografie in Wien erbracht wurden, ist nicht nur charakteristisch, daB sich kommerzielle
Daguerrotypisten und spéter Fotografen bald nicht mehr der Werbewirksamkeit — vor-
geblich franzosischer Herkunft — zu Reklamezwecken bedienten, sondern angaben, aus
Wien zu kommen. Namen wie Voigtldnder sind ebenfalls ein Beweis dafiir, daB Osterreich
an der Weiterentwicklung seinen international anerkannten Anteil hatte.
Anhand der bedeutenden Ateliers in Wien skizzierte Frank weiters die — stets vom aller-
hochsten Interesse des Kaiserhauses begleitete — Fortentwicklung der Fotografie bis hin
zu den groBen Ausstellungen des Wiener Camera Clubs zwischen 1890 und 1910, jener
Hochblite der ,kinstlerischen Fotografie, die — das Interesse eines Alfred Stieglitz fiir
~die Wiener Fotoszene beweist das - internationalen Vergleichen damals mehr als bloB
standhielt.

SAVIMLUNG
FOTOGRAFIS



_18_

Wolfgang Sommergruber
Ist Fotografie Kunst?

Ausgehend von einer Beweisfiihrung dariiber, wie sich innerhalb groBer Zeit-
rdume mit der Daseinsweise der menschlichen Kollektive auch die Art ihrer
Wahrnehmung veréndert — analog zu dem von Hans Georg Puttnies anvisierten
Wandel der Perzeption — und weiters einer Skizzierung der verschiedenen
Versuche, die Fotografie anzuwenden, kommt Sommergruber zum Kern seiner
Ausfiihrungen.

Nach der stédndigen Rechtsprechung der VWGH ist als Kiinstler im steuerrechtlichen Sinne
anzusehen, wer eine eigenschépferische Tétigkeit in einem Kunstzweig aufgrund kiinst-
lerischer Beféhigung entfaltet.

In der Praxis der Rechtsprechung fiihrt dies dazu, daB Uberhaupt nur der akademische
Kunstler zu zdhlen scheint, weil nur dieser in einem ,umfassenden® Kunstfach tatig ist.
Auffallend ist die atechnische und antitechnische Einstellung des VwGH. Nun ist nach der
standigen Rechtsprechung des Gerichtshofes als Kiinstler derjenige anzusehen, der eine
personliche, eigenschopferische Tatigkeit in einem Kunstzweig aufgrund kiinstlerischer
Befahigung entfaltet. Diese Voraussetzungen sind aber bei »bloBen Fotoaufnahmen® nicht
erflllt, mdgen sich diese auch durch eine vollendete Beherrschung der mit der Kamera
erzielbaren Wiedergabemdglichkeiten auszeichnen. Auch die in dem vom Mitbeteiligten
vorgelegten Gutachten geriihmte ,souverine Beherrschung der Lichttechnik” vermag nicht
daruber hinwegzutduschen, daB es sich dabei zwar um ein groBes berufliches Kénnen,
jedoch nicht um eine ,Kunst* im eigentlichen Sinne des Wortes handelt.

Nach der Rechtsprechung des VWGH scheinen als ,umfassende* Kunstficher nur Malerei,
Zeichenkunst, Bildhauerei und Architektur zu gelten, also die ,klassischen“ Facher. Diese
nicht nur in der Rechtsprechung noch immer vorzufindende Ansicht entspringt einem (iber-
holten antitechnischen und musealen Kunstbegriff. Demgegeniiber muB festgehalten werden,
daB auch der Kunstbegriff ein durch die Zeitstromungen veranderlicher ist. So rechneten
die alten Griechen die bildende Kunst zum Handwerk.

Was ist der Unterschied zwischen einem Foto von Atget und einem Gemélde des Foto-
realisten Estes, die beide ein Schaufenster ,realistisch“ zeigen? Macht der erforderliche
Zeitaufwand eine Schopfung zu einem Kunstwerk? Ist das verwendete Werkzeug und
Material ausschlaggebend? Oder kommt es nicht doch einzig und allein auf das Ergebnis
an? Die Kamera ist eben genauso wie Bleistift und Pinsel ein Werkzeug.

Fotografie ist aber nicht nur Technik, sondern vor allem eine bestimmte Art des Sehens.
Zum Beherrschen der handwerklichen Mittel muB eine nur der individuellen Persénlichkeit
eigentimliche geistige Leistung treten. Nach der Rechtsprechung des OGH zum UrhG,
die in diesem Punkt wohl herangezogen werden kann, ist ein Erzeugnis des menschlichen
Geistes dann ,eigentiimlich®, wenn die Personlichkeit ihres Urhebers, die Einmaligkeit
seines Wesens in ihm so zum Ausdruck kommt, daB ihm dadurch der Stempel der Einmalig-
keit und der Zugehérigkeit zu seinem Schopfer aufgeprégt wird, oder wenn einer Idee aus
dem innersten Wesen des geistig Schopfenden flieBende geistige Formung verliehen wird. In
Osterreich wurde, soweit bekannt, nur vom Berufungssenat der FLD Wien ein einziger Fotograf
als Kiinstler anerkannt. Der Senat war im Hinblick auf die Art der Auffassung des Bfw. und
die vollendete Wiedergabe der dargestellten Gegenstiande zu der Auffassung gelangt,
daB es sich nicht um landldufige Erzeugnisse eines Pressefotografen handle, sondern um
Arbeiten, die als Kunstwerke anzusehen sind.

Da es sich hiebei um einen Einzelfall handelt, in dem noch dazu der VwGH dann anders
entschieden hat, muB ein Blick auf die westdeutsche Rechtsprechung gemacht werden,
die als Auslegungsbehelf in Frage kommt. Sie hat schon anerkannt, daB Fotografie nicht nur
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einfach Handwerk zu sein braucht, es wurde vielmehr festgestellt, daB Fotografen eine
schopferische Tatigkeit entfalten, die sie den Kiinstlern gleichstellt.

Das Finanzgericht Baden-Wiirttemberg konkludierte 1972 bei der tatsdchlichen Wiirdigung des
vorgelegten Materials, daB das verwendete Material fiir die Frage der Kunstausiibung keine
Rolle spielt.

Eine mdgliche Abgrenzung zwischen Fotografie als Handwerk und als Kunst zeigt das
Rechtsgutachten des Handwerksinstituts, Miinchen 1958, auf.

Diese Gutachten kénnten auch in Osterreich, zumindest als Diskussionsgrundiage, heran-
gezogen werden. Einschréankend dazu wére aber anzumerken, daB doch auch der akademi-
sche Maler seine Bilder ,zur Gewinnerzielung” anfertigt und nicht aus (steuerrechtlicher)
Liebhaberei, Und daB Portrats von Malern in der Regel auf Bestellung gemacht werden, zeigt
die Kunstgeschichte. Gewinnerzielungsabsicht und Auftragsarbeit sind keine Kriterien fiir
die Abgrenzung zwischen kiinstlerischer und gewerblicher Fotografie.

(Auszug aus der Vortragsgrundlage, basierend
auf einem Atrtikel, erschienen in der ,Osterreichi-
schen Steuerzeitung", November 1975.)

SANMNMLUNG
FOTOGRAFIS



_20_

Herbert Molderings

Der Mythos der Neuen Sachlichkeit.

Die Erfindung der Fotografie ereignete sich in einer Periode der entwickelten Warenwirtschaft,
und jede Weiterentwicklung des fotografischen Bildes vollzog sich bald als Funktion seiner
Bewegung als Ware. Ihr Tauschwert griindete sich auf einen bestimmten und stéandig zu
erneuernden psychisch-geistigen Gebrauchswert, der vor allem darin bestand, Dinge,
Ereignisse und Erlebnisse, die friher dem &asthetischen GenuB des Menschen entzogen
waren, in Form der Bilder verfiigbar zu machen.

Die Stagnation der Fotografie in den ersten beiden Jahrzehnten dieses Jahrhunderts
beruhte nun darauf, daB die erste Phase der fotografischen Ausdehnung der Warenwirtschaft
abgeschlossen war, ohne daB die darauf folgende gleich erkennbar wurde. Die gesamte
sichtbare Welt hatte inre erste Verdopplung in den Apparatebildern erfahren. Die Fotografien,
die man in den ersten Jahren mit der Lupe zu betrachten pflegte, hatten aufgehort, auf
das menschliche Empfinden einen Reiz auszuiiben.

Ein Blick zuruck auf die darauffolgenden fotografischen Entwicklungen kann daher durch-
aus von Nutzen sein, denn die Fotografie von heute, wie sie sich in der gewerblichen
Produktion in Werbung, lllustrierten und Bildbanden und manchen Portfolios darstellt, ist
eine Fortfiihrung der Bildentdeckung der zwanziger Jahre.

Die neuen Methoden, die seit 1925 immer stérker in den Vordergrund traten, versucht man
mit dem Begriff ,Neue Sachlichkeit“ zusammenzufassen. Der Begriff wurde von Wilhelm
Kestner einer Ausstellung nach- und anti-expressionistischer Malerei entlehnt und zielte
vor allem auf Bilder von Albert Renger Patzsch, Germaine Krull, usw.

Sich auf die Uberlegenen technischen und formalen Moglichkeiten .des fotografischen
Materials berufend, trat nach dem Ende des Ersten Weltkriegs eine neue Generation
von Fotografen und Kiinstlern in Opposition zu der damals vorherrschenden kiinstlerischen
Fotografie, die, ausgestattet mit Weichzeichnerobjektiven und Edeldruckverfahren, sich
in der Nachahmung stimmungsvoll malerischer Grafik erschopfte.

In der burgerlichen Kunst des 19. Jahrhunderts waren Industrie und Technik — obwohl
die klassischen Errungenschaften des Biirgertums - bis ins beginnende 20. Jahrhundert
hinein gedchtet worden. Kaum daB die Fotografie erfunden war, wurde sie unter eine
antitechnische Kunsttheorie geschlagen, die den alten feudalen Schein forderte, Kunst
entstehe auBerhalb des gesellschaftlichen Produktionsprozesses.

Uberall erhob sich nun die Forderung eines Fliigels der Intelligenz, die industriell und
technisch bestimmte Wirklichkeit in ihre Rechte einzusetzen. Diese Forderung hatte zwei
Seiten: sie bezog sich auf die Darstellungsinhalte der Fotografie ebenso wie auf die Dar-
stellungsmethoden.

Der Mensch des Industriezeitalters suchte den ihm gem#Ben Ausdruck seiner kulturellen
Einstellung zur Welt. Das Ziel dabei war die dsthetische Beherrschung einer durch Industrie
und Technik grundlegend veréanderten Lebenswirklichkeit.

Waren Industrie und Technik bis dahin aus der biirgerlichen Kunst ausgeschlossen gewesen,
so entwickelte sich nun ein regelrechter Kult mit einem bitteren Beigeschmack, denn ihre
besondere Form solite die Technik sehr bald in der faschistischen Kriegsindustrie Deutsch-
lands finden.

Fotografen wie Albert Renger Patzsch fanden heraus, daB das industrielle Produkt seine
ihm eigentiimliche Asthetik in der Steigerung der Wiederholung entfaltet, in dem Augen-
blick also, wenn das serielle Prinzip — der Grundzug jeder industriellen Fertigung — auch
zur Anschauung gelangt. Die ornamentale Haufung des immer Gleichen wurde dann
freilich auch dort angewandt, beispielsweise bei der Darstellung von Eiern, wo eine
industrielle Fertigung gar nicht vorlag. ;

Die bedeutendste Leistung der Fotografie der zwanziger Jahre ist die Aufnahme isolierter
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Gegensténde. Sie kennzeichnet auch die Umgestaltung der freischaffenden, rein kiinst-
lerischen Fotografie im Sinne der Malerei zur angewandten Fotografie im Dienste der
Werbung. Durch die allseitige Auswertung der technischen Mittel anhand ausgesuchter
Perspektiven, extremer Nahsicht oder bizarrer Ausschnitte wurden bislang alltagliche
Gebrauchsgegenstande pi6tzlich interessant. In diesem Bluff liegt die 6konomische Funk-
tion der neuen Fotografie verborgen, die sie fiir Reklame - einem in diesen Jahren machtig
expandierenden Zweig der kapitalistischen Wirtschaft — brauchbar machte. ,Foreign
Advertising Photography*, eine 1931 im Art Center in New York abgehaltene Ausstellung,
markierte diese Entwicklung. Sie war die erste Schau, die die neue Fotografie aus dem
interessierten Gesichtswinkel der Werbeindustrie zusammenfaBte.
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Georg F. Schwarzbauer

Die Auseinandersetzungen mit dem Medium Fotografie nach '45.

Dem européischen Weg nach 1945 widmete Schwarzbauer seine Aufmerksamkeit, vor
allem den unmittelbar zuriickliegenden zwolf, dreizehn Jahren, und behandelte Bilder-Folgen
und Dia-Serien von Kiinstlern, die sich der ,intermedialen Funktion* der Fotografie bedienen.
Das heiBt: Fotografien, zusammen mit anderen Ausdrucksmitteln (Video-Technik, Sprache
Performance, usw.) im Sinne der Konzept-Kunst, die auf die materielle Realisation ver-
zichten und statt dessen in Form von Skizzen, schriftlichen Entwiirfen, oder eben auch
Fotografien, Ideen und Projektplanen zur Verfligung stellen, um damit die Einbildungskraft
des Betrachters zu aktivieren.

In einem anderen Zusammenhang schrieb Schwarzbauer im ,Kunstforum* 3/78, was als
Metapher zu seinen Ausfilhrungen dienen kénnte, wie folgt:

» . . . Das einzige, was librig bleibt, ist die Erinnerung an das Geschehen. Sie
gilt es zu verarbeiten. Ihre Analyse und Deutung ist die dem Rezipienten gestellte
Aufgabe. Eine Aufgabe allerdings, die ihm zu selbsténdiger kreativer Leistung
auffordert, zu eigenen Rezeptionsmodellen zwingt. Um das Geschehen zu
ordnen, um bestimmte Eindriicke zu konservieren, wird er zu einem eigenen
System selbsténdig erarbeiteter Registrierungsmethoden finden. Statements,
Fotografie und die fast durchwegs ein gefiltertes, nur partiell erfaBtes Geschehen
vermittelnden Videoaufzeichnungen erlauben ein nachtrédgliches, punktuelles
Verstédndnis des in seiner Gesamtheit Empfundenen.“
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Ralph Gibson

Ich freue mich immer sehr, wenn ich die Moglichkeit habe, liber mein Anliegen als Fotograf
zu sprechen, weil ich meine, daB viele von uns das Bediirfnis haben, das Medium und das
Verstdndnis dafiir wachsen zu sehen.

Ich versuche niemals zu erklaren, was meine Fotografien bedeuten. Manchmal sage ich,
was ich mir gedacht habe, wahrend ich sie machte. Und da gibt es ziemlich oft einen
groBen Unterschied.

Ich werde spéater dann einige meiner Fotografien zeigen, zunachst aber mochte ich erzidhlen,
wie alles anfing. Und zwar an einem Morgen als ich siebzehn war.

Gibson skizzierte nun seinen Ausbildungsweg, der ihn zunéchst in die Fotoschule
der amerikanischen Marine, dann in das Art Institute nach Los Angeles fiihrte.
Keine Schule hat Gibson abgeschlossen.

Am groBen Vorbild Robert Frank ausgerichtet, eifrig bemiiht dessen Arbeit zu
kopieren, arbeitete er als Assistent von Dorothea Lange und versuchte spéter,
beseelt von dem Traum, Fotoreporter fiir eines der damals sehr méchtigen
Magazine zu werden, in New York frei zu arbeiten,

1967, damals Assistent von Robert Frank, begann er, sein erstes Buch, ,The
Somnabulist®, zu konzipieren, und die Kunst des Buch-Machens war fiir seine
weitere Entwicklung ungeheuer fruchtbar, beeinfluBte seine Sehweise.,

Bedingt durch die Anderungswiinsche der verschiedenen Verleger, publizierte
er sein Buch schlieBlich selbst.

Ich erwartete keinerlei Reaktionen auf das Buch, glaubte nicht, daB sich irgend jemand
dafiir interessieren wiirde. Es schien mir zu personlich zu sein. Aber dann war das Buch
ein ungeheurer Erfolg, und mein Leben veranderte sich Giber Nacht.

Gestarkt durch diesen ersten Versuch, wollte ich nun etwas Schwierigeres machen. Ich
uberlegte, daB die 48 Fotografien des Buches, die in Bruchteilen von Sekunden entstanden
waren, insgesamt nicht einmal eine einzige Sekunde ausmachten. Wie Traume. Und ich
dachte, wenn ich mich wirklich mit der Natur der Zeit in der Fotografie auseinandersetzen
will, dann ist da nichts, was schneller vorlibergeht, als das ,Déja vue”,

Dabei war wieder der GestaltungsprozeB des Buches sehr wichtig fiir mich. Ich bin sehr
interessiert an einer visuellen Syntax, der Art, wie Fotografien allein und in der Vielzahl
sprechen. Und ich glaube, es wird eine Zeit kommen, da wird unsere visuelle Entwicklung
so ausgereift sein, daB ein heute ubliches Zeitungsfoto ein sehr abstraktes Bild sein wird.
Dann beschloB ich, ein drittes Buch zu machen, um meine Trilogie abzuschlieBen: ,Days
at Sea.” Ich wollte mich mit einem erotischen Thema befassen, glaubte, daB nun die
Chance gekommen war, etwas Pornografisches zu machen und es Kunst zu nennen.
Ich fand aber bald heraus, daB alles ganz anders aussieht, als es sich fiihlt, und so ist in dem
Buch auch kaum ein erotisches Bild zu finden. Aber ich entdeckte etwas anderes: Ich lieB
in diesem Buch die linke Seite weiB, und so war der Blick des Betrachters immer auf den
gleichen Punkt gerichtet, ohne beim Durchblattern wandern zu mussen, und alle Menschen
muBten das Buch ungefahr aus der gleichen Entfernung ansehen. Damit war ein fir das
Publikum verbindendes Element geschaffen. Zugleich hatte ich durch Nahaufnahmegeréate
an meiner Leica entdeckt, daB bei einer Entfernung von drei FuB und einer VergroBerung
des Bildes auf 16 x 20 Inches der AbbildungsmaBstab sich nicht verénderte.

Diese Einsicht bestimmte Gibsons ndchstes groBes Projekt, die Ausstellung
»,Quadrants” bei Castelli-Grafics. Ausgehend von der Beobachtung, daB alle
Besucher der Galerie den Mittelpunkt des quadratischen Raumes als Standpunkt
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einnehmen, versuchte Gibson, die drei Reduktionselemente, die der Fotografie
anhaften (ndmlich den dreidimensionalen Raum auf einer Ebene abzubilden),
schwarzweiB3 und in verkleinertem MaBstab, zu tiberwinden.

Sie sehen, wenn man ein Bild machen will, dann ist die Frage gar nicht sosehr die, wie wir
es machen; es gibt ja schon automatische Kameras und wunderbare Filme, sondern das
Wichtige ist, was wir fotografieren wollen. Wenn wir wissen, was, dann missen wir uns
fragen, wo wir die Kamera hinstellen wollen. Bei ,Quadrants“ hatte ich diese Fragen
beantwortet. Und ich habe alle diese Aufnahmen in heller Sonne gemacht, mit /250 Sekunde
und Blende 16, die Sonne Uber die rechte Schulter, genau wie es auf dem Beipackzettel
in der Filmschachtel angegeben ist.

Damit ist fiir Gibson ein sich iber siebzehn Jahre hin erstreckender Kreis
geschlossen. Keine Tricks, keine Versuche mehr durch Weitwinkelobjektive
eine starke Gliederung in Vorder-, Mittel- und Hintergrund zu erreichen, um die
fehlende dritte Dimension vorzutauschen, keine Versuche, im Bild anzudeuten,
was sich auBerhalb des Bildes, des Ausschnittes abspielt.

Ich versuche, Bilder zu machen, die ich lange Zeit hindurch ansehen kann, und noch mehr,
Bilder, die eher mich anschauen als umgekehrt.

Vor ungefdhr einem Jahr habe ich begonnen, Farbbilder zu machen, und ich bemiihe
mich sehr, das Gegenstandliche zu eliminieren und die Farbe zum Gegenstand zu machen.
Ich beabsichtige, diese Farbbilder in einem Buch mit dem Titel , Theorem* zu publizieren;
meine Farbarbeit ist theoretische Arbeit. Und dann werde ich mich mit etwas anderem
beschaéftigen.
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Beaumont Newhall
Alfred Stieglitz, seine Jahre in Europa.

Ziel dieses Vortrages ist zu zeigen, wie wichtig fiir Alfred Stieglitz — und fiir die amerikanische
Fotografie — die Jahre in Europa waren und der weitere Kontakt zu seinen europaischen
Freunden und Kollegen, bis zur Griindung der ,Photo-Secession” im Jahre 1902,

Alfred Stieglitz, geboren am 1. Jédnner 1864 in Hoboken, New Jersey, USA.
Die Eftern waren deutsche Einwanderer. Nach einer geschéftlichen Karriere
libersiedelte die Familie — finanziell unabhéngig — nach New York. 1881 kam die
Familie nach Europa, um die Ausbildung der drei S6hne abzuschlieBen. Alfred
sollte Ingenieur werden.

An der heutigen Technischen Universitét in Berlin inskribiert, wandte sich Stieglitz —
zuféllig mit einer fotografischen Ausriistung konfrontiert — fasziniert der Fotografie
zu. Fotografie wurde damals an der Technischen Universitédt unterrichtet von
Professor Hermann Wilhelm Vogel, einem der brillantesten Fotochemiker seiner
Zeit. Die gestalterischen Prinzipien Vogels waren an denen Henry Peach
Robinsons ausgerichtet und zielten auf malerische Effekte ab. Die Arbeiten von
Stieglitz wurden davon stark beeinfluBt. Daneben befaBte er sich experimentie-
rend mit Fototechnik und Theorie.

Schon als Student begann Stieglitz liber die Fotografie zu schreiben. Sechsundzwanzig-
jahrig waren bereits 17 Artikel - meist technischer Natur — von ihm sowohl in Englisch
als auch in Deutsch erschienen.

Stieglitz experimentierte damals viel. Es war die Epoche der groBen technischen
Umwélzungen. Und langsam begann Stieglitz, Artikel, iiber das rein Technische
hinausgehend, zu schreiben.

Stieglitz’ Artikel sind grundlegende, genaue Beobachtungen des Mediums und seiner Technik,
die er bereits meisterhaft beherrschte. Er begann auch — noch in Berlin - seine Kampagne,
um die Fotografie als kiinstlerisches Medium zu propagieren, indem erseine eigenen Arbeiten
zu Ausstellungen sandte und Kritiken schrieb.

Durch die Teilnahme an einem Wettbewerb begann Peter Henry Emerson, der mit
seiner ,Naturalistischen Fotografie* die an Jean Francois Millet orientiert war, die
kiunstlerische Fotografie Englands zu revolutionieren. Von Stieglitz’ Arbeit
beeindruckt, bot er dem jungen Kollegen an, die deutsche Ubersetzung seines
Buches , Naturalistische Fotografie* bei geteilten Tantiemen zu machen. Unfreund-
liche Kritiken in England lieBen die Ubersetzung jedoch nicht zustande kommen.
Bei einer Ausstellung des Wiener Camera Clubs erhielt Stieglitz 1888 die Silber-
medaille, im Jahr darauf wurden seine Bilder bei der Berliner Jubildums-
ausstellung (50 Jahre nach Daguerre) ausgestelit.

Im Sommer 1890, als die groBe internationale Fotoausstellung fiir 1891 geplant
wurde, kam Stieglitz nach Wien und lernte viele Mitglieder des Clubs der Amateur-
Fotografen kennen, so auch den Griinder und Direktor der Graphischen Lehr-
und Versuchs-Anstalt, Josef Maria Eder.

Der Tod seiner Schwester Flora zwang Stieglitz allerdings, nach Amerika zuriick-
zukehren.

Stieglitz, nun wieder in New York anséssig, fand in Amerika nichts, was der geschmacks-
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bildenden Bewegung der Salons des Jugendstils in Europa entsprach. Er wurde Mitglied
der Gesellschaft der Amateurfotografen in New York und stellte auf den jahrlichen
Gemeinschaftsausstellungen aus, die, zusammen mit der Fotografischen Gesellschaft von
Philadelphia und dem Bostoner Camera Club, veranstaltet wurden. Er schalt seine Lands-
leute: ,Es gibt keinen Grund, warum die Amerikaner nicht so schéne Bilder zustande bringen
sollten, wie ihre englischen Briider (iber dem groBen Teich, und doch bleibt es eine Tatsache,
daB sie es nicht tun.” Und er gab den Grund an: ,Was uns fehlt, ist dieser Geschmack
und das Gefiihl fiir Komposition und Ton, die fiir die Herstellung eines Fotos von kiinstlerischem
Wert eines Bildes essentiell sind.*

Stieglitz begann nun, die Handkamera zu benutzen, nachdem er jahrelang
abgelehnt hatte, sie zu verwenden. Mit einer solchen Handkamera gelang ihm
eines seiner berlihmtesten Bilder: ,,Winter on Fifth Avenue“ (1893).

Dieses Bild kennzeichnet einen &sthetischen Ansatz, der fiir Stieglitz neu war. ,Um mit einer
Handkamera ein gutes Bild zu erhalten, muB man die Objekte gut aussuchen, ungeachtet
von Menschen, sorgfiltig die Linienfiinrung und das Licht beobachten. Und wenn man das
beschlossen hat, die voriibergehenden Menschen beobachten und den Moment abwarten,
indem alles ausbalanciert ist. Mein Bild ,Winter on Fifth Avenue'ist das Ergebnis dreistiindigen
Wartens auf den richtigen Moment in einem Schneesturm am 22. Februar 1893.“

Die Negative der Handkamera muBten alle — anders als die der groBen Apparate —
vergréBert werden. Stieglitz begann nun mit den neuen VergréBerungsméglich-
keiten, die Proportion, bzw. die Komposition eines Bildes zu bestimmen.

1893 heiratete Stieglitz und machte mit seiner Frau eine Reise nach Europa,
wéhrend dieser er seine schénsten Bilder schuf.

Stieglitz publizierte seine Bilder in ,Camera Notes"” einer Vierteljahresschrift,
die er fiir den New Yorker Camera-Club herausgab.

Die stédndige Herausforderung Stieglitz’ an seine Landsleute begann dann bald
Friichte zu tragen. Neue Namen tauchten in den Ausstellungen auf: Gertrude
Késebier, Clarence H. White, Eduard J. Steichen und Frank Eugene. Sie sollten
spéter die engsten Verbliindeten von Stieglitz werden.

Die Ausstellung von 1900 des Philadelphia Salons wurde von der Presse, dem
sogenannten ,Stieglitz-Kreis", organisiert. Die Tatsache, daB 765 von 883 Arbeiten
zuriickgewiesen wurden und die Juroren die Hélfte der ausgesteliten Bilder
aus ihren eigenen Arbeiten wahlten, verérgerte die Mitglieder der Photographic
Society of Philadelphia. Neue Prinzipien wurden proklamiert, woraufhin der
Lotieglitz-Kreis“ an den Ausstellungen nicht mehr teilnahm.

Es stimmt, daB Stieglitz sehr dominant war. Er k&mpfte fiir ein Ideal. Und er zwang den Klub-
mitgliedern tatséchlich Ziele auf, die weit liber ihren Anspriichen lagen.

Mit diesem Widerstand konfrontiert, formierte Stieglitz nun eine neue Gesellschaft, die
~Photo-Secession”, im Februar 1902.

Jénner 1903 erschien die erste Nummer von ,, CAMERA WORK®, einer Zeitschrift, die 14 Jahre
lang eine aufregende Auseinandersetzung zwischen der amerikanischen und der euro-
paischen Kunst darstellte und die den Grundstein zur spateren modernen amerikanischen
Kunst legen sollte.

+CAMERA WORK" wurde in Europa sofort populdr. Das englische Magazin ,Photography*
schrieb: ,Als ,Camera Notes' seinen H6hepunkt erreicht hatte, schien es unmdéglich zu sein, sie
zu Ubertreffen. Wir kbnnen aber sagen, daB es geschehen ist, daB in diesem Fall Stieglitz
Stieglitz liberstieglitzt hat."
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Seine Fotograviire , The Steerege” (1907) markierte eine neue Periode in seinem Leben.
Er 1aBt nun die sorgféaltig komponierten, gestellten Genre-Bilder seiner Jugend hinter sich
und auch das geduldige Warten auf den richtigen Moment einer Balance innerhalb eines
vorgegebenen Bereiches; er ist nun imstande — ohne Vorausplanung -, das Bild zu sehen,
in einem Augenblick.

Dieses beriihmte Bild — in seiner Mehrdeutigkeit —ist fiir mich symbolisch. Diese Mehrdeutigkeit
liegt in der Interpretation begriindet. Fir viele, die die Tatsachen nicht kennen, ist ,The
Steerege” eine lllustration der Einwanderer aus der Alten Welt, die mit Hoffnung in die
Neue Welt kommen. Tatsdchlich aber wurde das Bild auf einer Reise nach Osten auf-
genommen. Das ist das Bindeglied zwischen Europa und Amerika, das Symbol des Bandes
zwischen Europa und Amerika, das Alfred Stieglitz so viel bedeutet hat.
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Weston Naef

Die ,Alfred Stieglitz-Collection* am Metropolitan Museum in New York.

Weston Naef skizzierte in seinem Vortrag die Geschichte der Fotosammlung von Alfred
Stieglitz, die heute in New York, im Metropolitan Museum, aufbewahrt wird.

Im Winter 1902 bat General Luigi Palma de Cesnola, der Direktor des Metropolitan Museums,
Alfred Stieglitz, seine Sammlung fiir eine internationale Ausstellung in Turin zu verleihen.
Stieglitz stellte eine Bedingung: die Sammlung sollte anschlieBend vollstdndig in den Bestand
des Metropolitan Museums (bergehen und dort ausgestellt werden. ,Aber Herr Stieglitz®,
entgegnete de Cesnola, ,Sie wollen doch nicht allen Ernstes behaupten, daB eine Foto-
grafie ein Kunstwerk sei . . . Sie sind ein Fanatiker!*

Stieglitz gab zu, daB er fanatisch sei, aber meinte, ,die Zeit wird beweisen, daB mein
Fanatismus nicht unbegriindet ist“. Die Fotografien, die Stieglitz nach Turin schickte, wurden
mit dem King's Prize ausgezeichnet, und Stieglitz betrachtete das als einen Triumph fiir die
amerikanische Fotografie.

Der Tod Cesnolas allerdings verhinderte vorerst, daB die Sammlung ins Metropolitan
Museum ubernommen wurde. Erst 1933 ging Stieglitz’ Wunsch, Fotografien mit anderen
Kunstwerken zu vereinen, in Erfiillung.

Stieglitz hatte die Fotografien seiner Sammlung in einer Zeit zusammengetragen, in der er
Herausgeber der Zeitschriften ,,Camera Notes” und ,CAMERA WORK" war — zwischen 1894
und 1971

Seine eigenen Arbeiten der zwanziger und dreiBiger Jahre dokumentieren eine Entwicklung
zum Puristen, dennoch sammelte er stark manipulierte Abziige seiner europdischen
Kollegen (Kihn, le Begue, Demachy). Das gab seiner Sammiung einen breiten Umfang.
Sein wachsendes Interesse an anderen Kunstformen nach 1917 lenkte jedoch seine Sammel-
tatigkeit allméahlich von der Fotografie ab.

Die Tatsache, daB zahlreiche Abziige von zehn Fotografen stammen (z. B. Annan, Day,
Késebier, Steichen und White), die die Sammiung bestimmen, und siebzehn weitere jeweils
nur mit einem Abzug vertreten sind, zeigt die Spontaneitét seiner Erwerbungen.

Einige Abzlige kamen auch weniger aus &sthetischen Griinden in seine Sammlung, denn
um ihres Erinnerungswertes, wie Bilder von Gertrude Késebier, oder — wie Fotograviiren
von Craig Annan - als Beispiele neuer Techniken.

Nicht alle Fotografien seiner Sammlung sind von der gleichen Aussagekraft oder historischen
Bedeutung, wie auch alle Fotografen keineswegs gleichméBig begabt sind. Arbeiten so
bedeutender und einfluBreicher Manner, wie Peter Henry Emerson oder Henry Peach
Robinson aus der Generation von Stieglitz und seinem Kreis, fehlen ganz.

Offensichtlich bemihte sich Stieglitz nicht, in den Besitz von Arbeiten aller begabten
Zeitgenossen zu gelangen. Aber trotz einiger Liicken ist die Sammlung als Priifstein der
formgebenden Jahre der modernen Fotografie von 1894 bis 1910 zu bezeichnen.

1933 schrieb Stieglitz eine aufschluBreiche Einleitung zu seiner Sammlung und erklérte, daB
er die Kosten fur ihre Erhaltung — 15.000 Dollar jahrlich — nicht mehr selbst tragen kénne
und sie deshalb dem Museum libergeben wolle.

Der Brief 1dBt vermuten, daB Stieglitz seine gesamte Sammiung dem Museum iibergeben
habe, er behielt aber 200 Fotografien bis zu seinem Tode, die dem Museum dann als
Verméchtnis (ibergeben wurden.
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Peter Baum
Aspekte der Fotografie in Osterreich

Ich méchte hier, von der Gsterreichischen Situation ausgehend und als Praktiker, versuchen,
einige jener Aspekte eines sehr groBen Spektrums zur Sprache zu bringen, die uns mit dem
Ph&nomen der Fotografie verbinden.

Wir miissen uns immer wieder die enorme Bedeutung der Fotografie im Hinblick auf ihre
riesige Verbreitung vor Augen halten. Und wenn man das MiBverhéltnis zwischen einer
Unmenge unschdpferisch reflektierender Fotoknipser und den wenigen bewuBt mit dem
Fotoapparat Hantierenden ansieht, dann hat man einen Ansatzpunkt. Die reinen historischen
Fakten — so interessant und wichtig sie auch sind — sollten, libertragen auf die jeweilige
Situation, deckungsgleich sein mit dem, was seelisch vorgeht, was fiir den Fotografen
Impulse ergibt, was ihn im Sinne einer pers6nlichen schipferischen Reflexion weiterbringt.
Entscheidend ist also das BewuBtsein zur Fotografie, die Aspekte, unter denen man sich
mit der Fotografie beschéftigt. Ich glaube, daB sich im BewuBtsein der O6sterreichischen
Offentlichkeit eine andere Wertigkeit der Fotografie einstellen sollte, und zwar im Sinne
einer Aufwertung gegeniiber der Malerei, die ja — und da diirfen wir uns iiberhaupt nichts
vormachen — als die bildende Kunst schlechthin gilt.

Die abgewertete Stellung der Fotografie wird uns noch lange nachhinken, und wir missen
alle Anstrengungen unternehmen (wie es im Ausland schon sehr konsequent geschieht), um
auch hier die Basis eines vollen Verstandnisses — und ich méchte fast sagen: eines Selbst-
verstandnisses — zu erreichen. Die verstédrkte Auseinandersetzung mit dem Phédnomen der
Fotografie hat in Osterreich in den letzten Jahren einige Spuren hinterlassen. Wir wollen
das nicht Uberschétzen. Aber ich glaube, wir k6nnen diese Spuren doch als ein Anzeichen
flir eine entsprechende Besserung nehmen.

Es ist vor allem die Informationstéatigkeit der Galerie , Die Briicke", die nun schon neun Jahre alt
wurde, und es ist vom sammlungstechnischen Standpunkt aus eine absolute Pionierleistung,
daB die Sammlung FOTOGRAFIS LANDERBANK entstehen konnte. Ich glaube, daB man
schon in absehbarer Zeit, vielleicht in einem Jahrzehnt, bei einer im kunstgeschichtlichen
Konnex vorgenommenen Aufarbeitung dieses Phdnomens der Fotografie die Tétigkeit dieser
Sammlung entsprechend einstufen wird.

Sie werden selbst verfolgt haben, daB einige unserer Museen und Ausstellungsinstitute
zumindest fallweise gréBere Expositionen, Retrospektiven von Fotografen gebracht haben.
Im groBen und ganzen fehlt es uns allerdings, wie allen Gsterreichischen Museen, nicht nur
an den finanziellen, sondern auch an den personellen Voraussetzungen, um die Fotografie
gleichrangig neben die anderen Disziplinen in die Sammeltatigkeit einbeziehen zu kéGnnen.
Was wir uns Uberlegen sollten, ist, jenen Ansatzpunkt zu suchen und zu finden, von dem aus
doch noch so etwas wie eineé Basis der geschichtlichen Entwicklung im Aufzeigen des
Phénomens der Fotografie erreicht werden kann. Und dann, und das scheint mir fast
wichtiger zu sein, kontinuierlich fortzusetzen im Sinne der Auseinandersetzung mit den
Phanomenen und der Aufgabestellung der Fotografie einschlieBlich der Reflektion einer
Korrespondenz zwischen Malerei und Fotografie.

Gerade in den letzten Jahren gibt es hier nicht nur Uberschneidungen, sondern auch,
dhnlich wie in den friithen Zeiten, gegenseitige Anregungen. Denken wir etwa an das deutsche
Ehepaar Bernd und Hilla Becher, wo man ja immer wieder streitet, sind das nun Fotografen
oder bildende Kiinstler; denken wir an den Hollander Jan Dibbets oder, um jetzt einen
Osterreicher zu nennen, an das, was Herbert Bayer in der Zeit am Bauhaus und knapp
danach, also am Beginn der dreiBiger Jahre gemacht hat. Es gibt dariiber hinaus eine
Reihe von ganz konkreten Anhaltspunkten, die allein Stoff genug flir mehrere Seminare
wéren, wo man jetzt im Hinblick auf die Chronologie diese Wechselwirkungen untersuchen
kénnte, wo man auch im Hinblick auf die Pioniertat da oder dort genau untersuchen miiBte,
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woher die Anregungen kamen und inwieweit und in welcher Art und Weise sie sich ausgewirkt
haben.

Die ausléndischen Museen (vor allem die amerikanischen) haben hier Pionierdienste geleistet
und inzwischen der Fotografie zu einem betrdchtlichen Teil jene Stellung eingerdumt, die ihr
ganz objektiv geblihrt.

Wir sollten uns bemiihen, aufgrund dieser Erkenntnisse den Stellenwert der Fotografie in
unserer Gesellschaft zu definieren und die volle Anerkennung der Fotografie als schépferisches
Medium zu erreichen.

Das verlangt nach einer konstanten Information, wie sie jetzt nur durch das Zusammen-
wirken mehrerer Kréfte, mehrerer Institutionen in einem Land wie Osterreich erreicht werden
kann. Die ndchsten Jahre werden sich hier als entscheidende Jahre auswirken, wollen wir
noch retten, was zu retten ist. Im Zusammenwirken auf dem Sektor der Information hielte
ich es fiir notwendig und richtig, Fotografie in den Unterricht einzubeziehen.

Jetzt nicht zu sehr von der Praxis her, sondern vor allem von der theoretisch-kunst-
geschichtlichen Seite. Es herrscht hier insgesamt ein gewaltiger Nachholbedarf im Sinne des
schon vorher zitierten BewuBtseins zur Fotografie. An Osterreichs Hochschulen besteht
derzeit liberhaupt keine Md&glichkeit, Vorlesungen (iber Fotografie zu hGren und hier eine
konsequente kunstgeschichtliche Ausbildung zu absolvieren. Immerhin ein sehr beklagens-
werter Zustand. Denken wir etwa daran, welch hohen Stand des BewuBtseins zu kiinst-
lerisch-fotografischen Phdnomenen Heinrich Klhn hatte. Ich werde ein Zitat aus einer
Rezension zu einer Ausstellung von Kiihn, die der Maler Felix Esterle im Jahr 1909 in einer
Innsbrucker Tageszeitung formulierte, vorstelien: ,Flir meinen Teil begriiBe ich Kiihns Werk
als eine unschétzbare Bereicherung unserer Kunstbestrebungen, als Ausdruck ernsten,
tief sensiblen, von Schénheitssehnsucht durchséttigten Lebens, dem jeder unedle Atemzug
fremd ist.”

Vielleicht klingt diese Ausdrucksweise fiir unsere sachliche Zeit ein wenig allzu emotions-
betont. Aber an dem, was hier ein Kiinstler von einem anderen aufgenommen und verstanden
hat, ist, glaube ich, nichts zu riitteln. Esterles Aufsatz liber Kiuhn ist sicher nur eine von
vielen anderen Quellen, die es noch zu erforschen gilt. Er stellt der damaligen Zeit und dem
BewuBtsein der damaligen Zeit ein sehr gutes Zeugnis aus.

Die Fotografie ist in Osterreich durch eine Reihe historischer Persénlichkeiten ausgezeichnet
und gekennzeichnet, wie z. B. das legendéare Trifolium Kiihn, Henneberg und Watzek. Man
sollte gerade heute im Hinblick auf gewisse Wechselwirkungen einen Raoul Hausmann
nicht vergessen und auch auf einen weiteren wichtigen Osterreicher, auf Herbert Bayer,
1900 in Haag am Hausruck (Oberdsterreich) geboren, lebt er heute noch in Montecito in
Kalifornien. Bayer war ja neben Moholy-Nagy am Bauhaus einer der groBen Anreger und
Wegbereiter neuer Mglichkeiten der Fotografie.

Es gibt also auch schon in der Friihzeit und bis hinein in die dreiBiger Jahre eine Reihe von
Beziigen und Wechselwirkungen in verschiedensten bildnerischen Disziplinen. Ich mdchte
jetzt nicht auf die gegenwdrtigen Leistungen Osterreichischer Fotografen eingehen und
womaglich noch den einen gegen den anderen oder die einen geagen die anderen ausspielen.
Ich glaube, daB das Potential zu einem betréchtlichen Teil noch nicht entdeckt ist und sehe —
ohne nun gegen den vielgeschméhten Hobbyfotografen etwas sagen zu wollen — folgende
Griinde dafiir: Wir haben eine groBe Zahl von Fotoklubs, von Vereinigungen, die sich mit
Fotografie oder mit Knipserei, je nachdem, wo der Akzent liegt, auseinandersetzen. Der
Prozentsatz jener allerdings, die eine entsprechende Konsequenz und Intensitéat in dieser
Auseinandersetzung aufweisen, ist sehr gering und wére meiner Ansicht nach die Vor-
aussetzung, um zu einer eigensténdigen Leistung zu gelangen.

Auch bei einem Versuch, die Kunst essentiell zu definieren, behilft man sich immer wieder
mit dem Vokabel der Intensitét einer schépferischen Leistung. Man kann auf rein logisch-
analytischem Weg sehr viel erkldren, man kann Faktenwissen beibringen, man kann stilistische
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Zuordnungen vornehmen und dadurch ein Kunstwerk, ein Dokument, sei es nun Bild oder
Foto, abgrenzen und es von anderen Erscheinungen unterscheiden.

Flir das Verstédndnis und die innere Mitgehbereitschaft, flir das Engagement des einzelnen, sei
er nun passiver Zuschauer, also Konsument, oder Produzent, scheint mit jedoch eine ganz und
gar persOnliche Auseinandersetzung unerléBlich, die sehr konsequent und méglichst in einem
beschrénkten Bereich erfolgen sollte.

Die Kunstgeschichte zeigt uns immer wieder, daB jene Kiinstler, die Impulse setzen und die
groBten, die wichtigsten, die wegbereitenden Leistungen vollbracht haben, auf einem ver-
gleichsweise kleinen Terrain, dort jedoch sehr intensiv arbeiteten. Es ist vollkommen
uninteressant, wenn einer beweist, daB er sozusagen in allen Sé&tteln zu reiten vermag.
Man verlangt ja heute auch nicht von einem Spitzensportler, daB er zugleich ein guter
Abfahrer und ein guter Tennisspieler ist. In der Kunst, wo wir noch immer antiquierte Vor-
stellungen von Kunst haben — und das gilt jetzt auch im Hinblick auf die Fotografie -,
diipiert man mit diesem handwerklichen Brillieren, mit den Fakten, daB einer dieses und jenes
beherrscht, und lbersieht dabei jenen Faktor, der entscheidend ist: Ndmlich die innere
Haltung, die Einstellung, das kritische BewuBtsein zu dem, was man tut, und zu den
Folgerungen, die man an seine Arbeit stellt. AuBerdem haben wir es zur Zeit mit einer sehr
angespannten internationalen Marktsituation zu tun. Wesentliche historische Werke sind
nur noch unter groBen Schwierigkeiten und mit entsprechenden finanziellen M&glichkeiten
aufzufinden. Osterreich wird hier vermutlich schon das meiste versdumt haben. Ich meine
aber auch, daB aufgrund dieses Umstandes keineswegs Pessimismus eintreten, sondern daB
man die Mdéglichkeiten dort suchen sollte, wo sie tatsdchlich noch vorhanden sind.

Und das ist etwa der Zeitraum von 1945 an. Fiir den Zeitgenossen ist es vermutlich
schwieriger, die tatséchlich wichtigen und wegbereitenden Leistungen in diesem Zeitraum
zu erkennen, da wir eben erst beginnen, uns an den historischen Fakten zu orientieren. Ich
sehe aber kaum noch die M&glichkeit, hier den groBen historischen Nachholbedarf zu decken.
Es gibt kein einziges Museum, das konsequent Fotografien gesammelt hitte oder sich derzeit
anschickt, dies zu tun. Man hat sich auch lber die Gesichtspunkte einer eventuellen Sammel-
tétigkeit noch nicht den Kopf zerbrochen, und es ist nach wie vor die einzige Sammlung
FOTOGRAFIS LANDERBANK, die auf diesem Gebiet tatséchlich aktiv ist. Es gibt da und dort
gewisse Konvolute von Fotos, es gibt einiges in der Nationalbibliothek, es gibt bestimmt
in privaten Hdnden nicht uninteressante Kontingente, aber es ist derzeit kein einziges
Osterreichisches Museum in der Lage, hier sammeltechnisch und kunstgeschichtlich kon-
sequent vorzugehen.

Ich glaube, daB man hier im Interesse der Sache einen Appell an das BewuBtsein der
Offentlichkeit — und technisch gesehen sind das in erster Linie die Medien — und an alle
diejenigen, die tatsdchlich die Hebel in der Hand haben, richten miiBte. Vor allem: im
Ministerium die Notwendigkeit der kunstgeschichtlichen Aufbereitung der Fotografie und der
konsequenten Fortsetzung einer derartigen Sammeltétigkeit zu deponieren, egal, welches
Museum dies nun tadte. Am besten wére es vermutlich, ein neues Institut, ein kleines, aber
sehr konsequentes und sehr aktives Institut dafiir ins Leben zu rufen und die entsprechende
Dotierung zu sichern. Im groBen und ganzen miissen wir uns allerdings auch im klaren sein,
daB die personelle Frage in Osterreich nicht leicht zu I6sen ist. Es gibt ja nicht sehr viele
wirklich beschlagene Fachleute, und die Museen haben ja in ihren bisherigen Aufgaben-
spektren die Fotografie véllig ausgeklammert, so daB von seiten der ,gelernten Kunst-
historiker” hier einfach nichts zu erwarten ist.

Meiner Meinung nach kann man hier nur Verdnderungen im allgemeinen BewuBtsein erreichen.
Es gibt ja, sieht man von den vielzitierten Fotoecken in den Tageszeitungen ab, kaum eine
seriose Berichterstattung oder Auseinandersetzung mit Fotografie in unseren Medien, und
hier den Hebel anzusetzen, wére immerhin ein Schritt zu einer Besserung.

Denn ein Mehr an Beschéftigung, das Mehr an Interesse fiihrt auch zu einem Mehr an
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Befahigten, zu einem Plus an Sensibilitét bei jenen, die sich dann konsequent, so sie die
entsprechenden Antennen haben, mit der Fotografie als einer der wichtigsten Kunstformen
der Zeit auseinandersetzen werden.
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Nachwort

Das Problem, das sich bei diesem Unternehmen stellte, war nicht so sehr das einer
Begrenzung des Umfanges der Transskription, sondern liegtim Wesen des Themas begriindet.
Wenn nun bei einzelnen Vortragenden gréBere Abschnitte wértlich wiedergegeben wurden,
bei anderen sehr starke Raffungen auftreten — oder gar nur eine knapp skizzierende
Zusammenfassung gegeben wird —, so stellt das selbstverstédndlich keinerlei Werturteil dar,
sondern ergibt sich aus der Unméglichkeit, jene Vorirdge — die ihren Verlauf unmittelbar
aus dem gezeigten Bildmaterial herleiten — in schriftlicher Form wiederzugeben.

Weiters wurden jene Beitrdge, die unterschiedliche historische und phdnomenologische
Aspekte der Fotografie behandeln und sich dabei auf die Widerspiegelung nationaler
Entwicklungen im Rahmen der internationalen Fotogeschichte beschrankten, zugunsten jener
Beitrdge gekiirzt, die der Absicht dieser Zusammenfassung entsprachen, einen moglichst
umfassenden Uberblick iiber historische Entwicklungen und neuere Tendenzen des Mediums
Fotografie zu bieten.
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Peter Baum

Van Deren Coke

John Coplans

Pierre Cordier

Hans Frank

1939 in Wien geboren, lebt in Linz,

1962-1973 Kunstkritiker, seit

1874 Direktor der Neuen Galerie der Stadt Linz (Wolfgang-Gurlitt-Museum).

1978 und 1975 osterreichischer Kommissar fiir die Biennale in Séo Paulo, Brasilien, seit

1973 Lehrauftrag liber ,Gegenwartskunst” an der Hochschule fiir kiinstlerische und industrielle
Gestaltung in Linz.
Herausgabe zahlreicher Kataloge: Herbert Bayer, Alfred Kubin, Arnulf Rainer u. a.
Monographien: H. Staudacher, K. Korab, P. Kubovsky, K. F. Dahmen usw.

1921 in Lexinton/Kentucky, USA, geboren, lebt in San Francisco.

1938 Bekanntschaft mit Edward Weston.

1939 Universitatsstudium und Bekanntschaft mit Ansel Adams.

1941 Bekanntschaft mit Paul Strand.

1944 Bekanntschaft mit Alfred Stieglitz.

1946-1956 Direktor einer GroBhandelsgesellschaft.

1856 Studium der Kunstgeschichte und Bildhauerei.

1958 Promotion der Kunstgeschichte (M.A)
Assistent fiir Kunstgeschichte und Fotografie an der Universitat in Florida.
Sommerkurse an der Havard Universitat, Massachusetts, USA.

1961 Professor an der Arizona State University.

1962 Professor fur Kunstgeschichte und Fotografie an der Universitat in New Mexico, USA.
Direktor des Art Museum an der Universitat.

1964 Direktionsmitglied der ,Society for Photographic Education®,

1968 Organisation der Ausstellung , The Painter and the Photograph®,

1970 Co-Direktor am ,International Museum of Photography” im George Eastman House,
Rochester, N.Y.

1871 Direktor des George Eastman House, Rochester, N.Y.

1972 Herausgabe ,The Painter and the Photograph®.
Riicktritt als Direktor.
Professor an der Universitat in Albugquerque und Leitung des Art Museum an der Universitat
in Albuguerque, N.M.

1975 Guggenheim-Stipendium.
Gastvorlesungen in Wien, Graz, Salzburg, bis

1978 Professor an der Universitat in Albuquerque, USA, seit

1979 Direktor des Museum of Art in San Francisco.

1920 in London geboren, lebt in New York.
Schule und Militérservice in Stidafrika.
Studium der Malerei.
1960 Emigration in die USA.
1961 Gastprofessor an der University of California, Berekely.
1962 Grinder von ,Artforum”, San Francisco.
1967-1971 Kurator am Pasadena Museum, Californien.
1969 Guggenheim-Stipendium.,
19711976 Chefredakteur von ,Artforum”.
Kunstkritiker und Verfasser zahireicher Publikationen, u. a. iiber Cezanne, Andy Warhol,
Roy Lichtenstein, Ellsworth Kelly.
1973/74 Frank-Jewitt-Mather-Preis fiir Kunst und Architekturkritik.
1975 Nationalpreis fur Kunst,
Zahlreiche Gastvortrdge und Organisator von Ausstellungen.

1933 in Briissel geboren, lebt dort.
Studium der Okonomie und Politischen Wissenschaften an der Freien Universitat in Briissel.
1956 erstes ,Chimigramm®”,
1958 Besuch der ,Otto-Steinert-Schule" in Saarbriicken, seit
1965 Professoran der ,Ecole Nationale Supérieure d’Architecture et des Arts Visuels de Briissel”.
Awusstellungen, u. a.:
Museum of Modern Art, New York,
International Museum of Photography, Rochester,
Fogg Art Museum, Havard,
Ministére de la Culture, Briissel,
Cabinet des Estampes, Paris,
Sterkshof, Antwerpen,
Folkwang Museum, Essen,
Galerie Die Briicke, Wien.

1908 in PreBburg geboren, lebt in Bad Ischl, Oberésterreich.

Studium der Forstwirtschaft in Bruck an der Mur.

Nach Kriegsende Fotograf in Salzburg und 45jéhrige fotogeschichtliche Sammlertétigkeit.
1978 Erdffnung und Betreuung vom ,Photomuseum Frank" in Bad Ischl.
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Helmut Gernsheim

Ralph Gibson

Heinz K. Henisch

Jean-Claude Lemagny

Duane Michals

1913

1945
1948
1951
1952
1955

1959
1964
1968
1974
1979

1939

in Miinchen geboren, lebt in Castagnola/Tessin, Schweiz.

Studium der Kunstgeschichte und Fotografie.

Wahrend des 2. Weltkrieges Aufenthalt in England.

Entdecker zahlreicher Werke aus der Friihzeit der Fotografie.

Griindung der ,Gernsheim-Collection®.

Entdecker von Lewis Carroll.

Die Wanderausstellung 100 Jahre Fotografie” gab AnstoB zu vielen nationalen Sammiungen.
Entdecker des ersten fotografischen Bildes von Nicéphore Nigépce aus 1826.
Herausgabe des Monumentalwerkes . History of Photography"”.

Delegierter an der UNESCO-Konferenz fiir Fotografie, Film und Fernsehen in Paris.
Erster Kulturpreistrager fiir Fotografie.

Ubernahme der ,Gernsheim-Collection® von der Universitat in Austin, Texas, seit
Berater fiir die ,Encyclopédia Britannica".

Wahl in den Vorstand der ,Schweizer Stiftung fiir Fotografie".

Gastprofessor an der Universitit von Texas.

Verfasser zahlreicher Werke, wie z. B.:

Lewis Carroll,

Julia Margaret Cameron,

Roger Fenton,

L. J. M. Daguerre,

+Concise History of Photography” (Gesamtauflage 110.000) wurde inacht Sprachen libersetzt.
Leiter von Seminaren in Arles, Venedig und Modena.

in Los Angeles geboren, lebt in New York.

1956-1960 Ausbildung als Fotograf in der US-Marine.
1960-1961 Studium am Art Institute in San Francisco.

1962
1969
1970

1872
1974

Assistent bei Dorothea Lange.

Diverse Publikationen.

Grindung des Verlages ,Lustrum Press”.
Herausgabe von

The Somnabulist

Deja Vue

Days at Sea

1975 und 1976 National Endowment for the Arts Fellowship Grant.

1822
1940
1942
1949

Zahlreiche Gastvortrdge an amerikanischen und européischen Universitédten.
Teilnahme an Einzel- und Gruppenausstellungen.

geboren, Ausbildung in England, lebt in Pennsylvania, USA.
University of Bristol, England (B.Sc.)

University of Reading, England (B.Sc.).

University of Reading, England (Ph.D.).

Wissenschaftliche und kunstgeschichtliche Tatigkeiten:

1942-1946 Junior Scientific Officer am Royal Aircraft Establishment, England.
1948-1962 Professor an der University of Reading, England.
1955-1956 Gastprofessor fiir Sylvania Electric Products, New York, seit

1963
1973
1974

Professor fiir Physik an der Pennsylvania State University, USA, seit

Gastprofessor fiir Kunstgeschichte an der Pennsylvania University, seit

Professor fiir Geschichte der Fotografie an der Pennsylvania State University, USA.
Forschungsgebiete:

Geschichte der Fotografie,

Physik,

Kunst und Wissenschaft.

Verfasser zahlreicher wissenschaftlichen Publikationen.

Griinder und Herausgeber von ,History of Photography*, London.

Leiter einer amerikanischen Fernsehreihe Uber modeme Materialwissenschaft u. a.

seit 1969 Kurator fir Fotografie an der Bibliotheque Nationale in Paris (Cabinet des Estampes),
QOrganisator zahlreicher Ausstellungen.

1932

1958
1965
1963

in McKeesport, Pennsylvania geboren, lebt in New York.
Promotion an der Universitéat in Denver (B.A.).
Reise nach RuBland.

Beginn der Sequenzen, seit

Ausstellungen in den USA und Europa, u. a.:
Museum of Modern Art, New York,

George Eastman House, Rochester,

The Art Institut of Chicago,

Frankfurter Kunstverein,

Galerie Die Briicke, Wien,

Focus Gallery, San Francisco,

Camera Obscura, Stockholm,

Galerie Wilde, Kdin u. a.

Publikationen:

The Journey of the Spirit after Death.

Things are queer,

Real Dreams,

The Wonders of Egypt u. a.

Film ,Duane Michals 1939-1997", (1979)
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Herbert Molderings

Weston J. Naef

Wiadimir Narbutt-Lieven

Beaumont Newhall

Hans Georg Puttnies

Wolfgang Sommergruber

Georg F. Schwarzbauer

Wilfried Wiegand
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Kunsthistoriker und ehemaliger Leiter des Westfélischen Kunstvereins, Miinster,
lebt derzeit in Paris.

seit 1969 Kurator fiir Fotografie am Metropolitan Museum of Art, New York.

1978 Organisation der Ausstellung ,The Collection of Alfred Stieglitz; Fifty Pioneers of Modern
Photography” am Metropolitan Museum of Art, New York.
Vortragsreisen in den USA und Europa.

1918 in Wien geboren, lebt in Wien.
Studium der Physik und Chemie an der TU, Wien.
1945 Pressefotograf.
1947 Standfotograf in der Filmindustrie.
Grindung eines Betriebes (Industrie- und Werbefotografie).
1972 Ehrendiplom der Osterreichischen Photographischen Gesellschaft.
1976 Leiter der Fotoabteilung im Osterreichischen Museum fiir angewandte Kunst, Wien,
1977 Vorsitzender von ,fine art photography” der Europhot.
Mitglied der Deutschen Gesellschaft fir Photographie.
1978 Ernennung zum Professor. -
Zahlreiche Ausstellungen im In- und Ausiand.

1908 in Lynn, Massachusetts geboren, lebt in Santa F&, New Mexico, USA.

1931 Promotion an der Havard Universitat (M.A).

1933 Studium der Archéologie an der Universitit in Paris.

1934 Studium am Courtauld Institute of Art, New York.

1933-1934 Bibliothekar am Metropolitan Museum of Art, New York.

1986-1942 Kurator fiir Fotografie am Museum of Modern Art, New York.

1940-1945 Kurator am International Museum of Photography" im George Eastman House,
Rochester, N.Y.

1947 Guggenheim-Stipendium.

1948-1971 Direktor des George Eastman House, N.Y.

1865 Preis der ,Photographic Society of America®.

1870 Kulturpreis der Deutschen Gesellschaft fiir Fotografie.

1975 Preis der ,Royal Photographic Society of Great Britain".
Guggenheim-Stipendium.
Voresungen u. a.:

1932-1833 Philadelphia Museum of Art, USA.

1954-1956 Universitat in Rochester, N.Y.

1956-1968 Rochester Institute of Technology, N.Y.

1958/59 Winterseminar in Salzburg tiber ,Geschichte des amerikanischen Films".

1868-1971 Professor flir Kunstgeschichte an der State University of New York und Buffalo, seit

1971 Professor fiir Kunstgeschichte an der Universitat in New Mexico, USA.
Biicher:
The History of Photography,
Frederick H. Evans,
The Daguerreotypie in America, u. a.

1946 in Jena geboren, lebt in Frankfurt.

1976 Promotion mit einer Theorie des Journalismus.
Verfasser zahlreicher Kritiken und Essays iiber Fotografie, Film und Fernsehen, die vor
allem in der ,Frankfurter Allgemeinen” erschienen sind. Seit

1978 Leiter einer Wirtschaftszeitschrift.

1924 in Wels geboren, lebt in Vocklabruck.

Studium der Germanistik, Geschichte und der Rechtswissenschaft, Promotion. Seit
1955 Finanzbeamter und Beschéftigung mit der Fotografie.

Publikation; ,Kommentar zum Finanzstrafgesetz” (4. Bd. 1976/77).

geb. 1931 in Kédrnten, lebt in Wuppertal, BRD

Studium der Kunstgeschichte. Promotion.

Professor an der Gesamthochschule in Wuppertal,

Fach: Kunstinformation/Kunstkritik.

Schwerpunkt: Die Gegenwartskunst, ihre Stromungen und Tendenzen.

Mitarbeiter am ,KUNSTFORUM International”, Rubrik: Performance und Fotografie.

1937 in Berlin geboren, lebt in Frankfurt.
Studium der Kunstgeschichte, Archéologie und Philosophie in Berlin, Minchen und
Hamburg.
Promotion liber den Maler Jacob van Ruisdael.
Feuilleton-Redakteur fiir:
.Die Welt",
.Der Spiegel”,
JFrankfurter Allgemeine®,
Biicher: i
.Die revolutiondre Asthetik Andy Warhols" (zusammen mit R. Grone, 1972).
.Pablo Picasso in Selbstzeugnissen und Bilddokumenten* (4. Auflage, 1978).
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Ausstellungen der Sammlung FOTOGRAFIS LANDERBANK seit 1976:

Bruck a. d. Mur Otmar Thormann

Graz Alphonse Maria Mucha
Dick Arentz
Edward S. Curtis
Karl Blossfeldt
Florence Henri
Elliott Erwitt

Gumpoldskirchen Karl Blossfeldt
Florence Henri

Kapfenberg Karl Blossfeldt
Florence Henri

Klagenfurt John Walmsley: Neill & Summerhill

Krems Eugéne Atget
Marcel Broodthaers
Jan Dibbets
Edward Ruscha
William Wegman
John Baldessari

Salzburg Karl Blossfeldt
Florence Henri

Steyr Eugene Atget

Traun Karl Blossfeldt
Florence Henri

Wien Secession Alphonse Maria Mucha
Ken Josephson
Duane Michals

Judy Dater
Bernd & Hilla Becher
Ger van Elk
Beteiligungen:
Graz Forum Stadtpark Duane Michals (American Photographers)

Ralph Gibson
Diane Arbus (Reportage - Fotografen)
Mary Ellen Mark

Innsbruck Ferdinandeum ~Photographie als Kunst 1879-1979"
~Kunst als Photographie 1949-1979“

Wien Kiinstlerhaus #Internationale Kunstmesse K'45“

Zirich Kunsthaus »Malerei und Fotografie im Dialog*



