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ZUR GESCHICHTE DER KUNSTLERFOTOGRAFIE

ALS EIN MOTOR DER FOTOGRAFIEGESCHICHTE (29¢
am Beispiel der Perspektive- und Bewegungsfotografie

I. Teil: MALEREI UND FOTOGRAFIE IM DIALOG

MONET )
Claude Monet malte 1873 das Olbild ,,Boulevard des Capuci-
nes*, das sich durch diffuses Licht, seine flieRenden, unscharfen
verwischten Konturen, seine pastosen fleckigen Pinselstriche
und Farbwischer, seine erhShte Perspektive etc. als ein perfek-
tes impressionistisches Gemélde auszeichnet und daher nicht
von ungefihr ankifilich seiner Ausstellung am 15.April 1874
zusammen mit ,,Impression, soleil levant® dem Kritiker Louis
Leroy als Diskussionsgrundlage fir seine Besprechung ,,L’Ex-
position des impressionistes” diente, welche wahrscheinlich
der Bewegung ihren bleibenden Namen gab. Diese Ausstellung
war die erste impressionistische Ausstellung iiberhaupt und
fand im Hause Nr.35 des Boulevard de Capucines statt — dem
alten Atelier des Fotografen Nadar, aus welchem gleichen
Atelier Monet sein Bildnis des Boulevard gemalt hatte.

Diese personelle und lokale Verflechtung ist symptomatisch,
denn die verwendeten pikturalen Prozeduren sind teilweise
auch charakteristisch fiir die Anfingé der Fotografie, insbeson-
dere verraten sie eine Vertrautheit Monets mit den frithen
Momentaufnahmen der Fotografen Adolphe Braun, der auch
Courbet anregte, und Hippolyte Jouvin der sechziger Jahre,
welche von einem erhShten Standpunkt aus, meistens Dachern
(Nadar sogar von einem Luftballon aus), Avenuen, Briicken
und Plitze fotografierten. Die Frithfotografen suchten ja aus
Konkurrenz zur Malerei Motive und Blickwinkel, zu welchen
der Maler mit seiner schweren Staffelei etc. keinen Zugang
hatte. Nicht zufallig ist die erste existierende Fotografie der
Welt von Niépce (1826) vom Fenster eines Hauses aus aufge-
nommen worden und zeigt uns eine Dachlandschaft. Die
Aufsicht-Fotografien der Fotopioniere, welche die traditio-
nelle horizontale Blickrichtung der Malerei iiberwanden, sowie
die technischen Unzuldnglichkeiten der Momentfotografie
(unscharfe Konturen durch die Bewegung der Objekte) regten
offensichtlich die Bildsensibilitdt der impressionistischen Maler
von Monet bis Degas an, denn durch die fotografisch-pers-
pektivischen Verkiirzungen, Verzerrungen, Verwacklungen
sahen sie neue Kompositionsschemata, neue Blickachsen und
Bewegungsaspekte.

Degas hatte ebenfalls an der gleichen ersten impressionistischen
Aussteltung teilgenommen und war {ibrigens selbst ein begeiste-
ter Fotograf, der sich auch sehr fiir Muybridge interessierte_ Die
hohe Horizontlinje und der erhohte Blickpunkt'in , Boulevard
des Capucines® sind jedoch nicht nur von Adolphe Brauns
Fotografien angeregt, oder Spuren der Vorliebe der (literari-
schen) Romantik fir den Blick von oben, sondern verdanken
sich, wie vor allem die Diagonalkomposition, auch den japani-
schen Farbholzschnitten, die sich im Kreise der impressionisti-
schen Maler bis herauf zu van Gogh und Gauguin grofer
Beliebtheit erfreuten.

MAN RAY, RODTSCHENKO UND MOHOLY-NAGY

»Wenn ich einen Baum von unten nach oben aufgenommen
wiedergebe shnlich einem industriellen Gegenstand, einem
Schomstein, so ist das in den Augen des Spiefibiirgers eine
Revolution. Auf diese Weise erweitere ich unsere Vorstellung
von gewdhnlichen, alltiglichen Gegenstinden®, schrieb
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A.Rodtschenko zu seinem Foto ,Puschkino-Wald, Kiefer
(1925/7), das in extremer diagonaler Schrigsicht von links
unten nach rechts oben eine Kiefer in beschleunigter Verkm-
zung zeigt. Von A. Renger-Patzsch gibt es iibrigens so einen "
Schomstein (1924). Dieses Foto wie so viele andere — z.B. dje -
Schrigsicht von unten auf eine Serie von Balkons (1926),
welche auch auf einem Balkon-Fotovon Moholy-Nagy(1926/7)
u.a. wieder auftaucht — sind typisch fir die in den 20er Jahren®
sprichwortliche ,,Rodtschenko-Perspektive und -Verkiirzung
bzw. Streckung®, die fiir das normale Auge so ungewShnlich'
war, dal sie nicht nur Gegenstand zahlreicher Karikaturen in’
der Pxesse und von Nachahmungen in der sowjetischen Provinz,:
sondern auch einer Umfrage unter Moskauer Arbeitern wurde;
die natiirlich die neue Sicht als unverstandlich und befremdlich*
ablehnten. Vergleiche wegen der Datierung den Briefwechs
von Rodtschenko iiber die Neue Perspektive in: Evelyn Weiss,
A.Rodtschenko, Ko6ln 1979. Auch von Hannah Hoch gibt es
eine ironische Fotomontage mit dem bezeichnenden Titel
,von oben®. Diese Suche nach neuen Aufnahmestandpunkten};
die uns aus der Frithfotografie vertraut ist, die neue Verwen:
dung von Licht und Schatten, hat nicht nur viele Fotografen
angeregt, sondern auch Filmemacher wie Eisenstein un
Wertow, mit dem Rodtschenko eng zusammengearbeitet hat.’
Das ,jiberrumpelte Leben®, die unbekannten Ansichten und:
Seiten der Welt zu zeigen, war ihr gemeinsames Ziel.
Haben wir vorhin Monets Gemilde als von der zeitgendssiscliefi
Fotografie beeinflufit analysiert, so ist Rodtschenkos Fotogr
fie wiederum von der zeitgendssischen Malerei angeregt. Denn
seine Optik der Diagonalen geht auf die dynamische Achse in
der suprematistischen Malerei von Malewitsch zuriick, die bei-
spielsweise Theo von Doesburg 1925 in seinem Artikel
,Malerei - von Komposition zu Kontrakomposition* als Ablose
der Klassischen vertikal-horizontalen Komposition durch die
diagonale Kontrakomposition ausformulierte. :
Alexander Rodtschenko, geb. 1891, arbeitete zusammen mit
Tatlin 1917 am beriihmten Café Pittoresque. 1920—26 unter:
richtete er an der Moskauer Proletkult-Schule (Inschuk) und
1918~30 an der Wchutemas. Die suprematistischen Konstruk-
tionen von Malewitsch seit 1913/15 waren neben Tatlins
Kultur der Materialien — die er beide 1916 kennengelemnt
hatte — sicherlich der Ausgangspunkt fiir seinen selbstdndigen
Konstruktivismus: Zeichnungen mit Zirkel und Lineal (1913~
1916), ungegenstindliche malerische Kompositionen (seit
1917), reine ,Linienkonstruktionen* (1917-20) und vor
allem seine ungegenstindlichen rdumlichen Kompositionen .,
(1919-20), welche bemalt oder unbemalt waren, standen oder =
schwebten wie Mobile, und vieles von der Minimal Art vorweg- -

nahmen. War seine beriihmte Arbeit ,Schwarz auf Schwarz” _ .

von 1918 eine Reazktion auf Malewitsch® ,Weif auf WeiR*
(1918), so schuf er 1921 die ersten 3 monochromen Bilder ",
(Reine rote Farbe, Reine gelbe Farbe, Reine blaue Farbe).
1925 gestaltete er auch das konstruktivistische Modell eines *
Arbeiterklubs. Rodtschenko hatte also in cirka 10 Jahren ein
umfangreiches und _geschichtsmichtiges Oeuvre als Maler,
Graphiker, Designer, Kostiimbildner, Bildhauer, Typograph, :
Kiinstler-Ingenieur, Bithnengestalter innerhalb des russischen

THEQ van DOESBURG.
Arithmetische Komposition, 1930

MONET, NADAR.
CLAUDE Paris vom Ballon aus fotografiert

Boulevard des Capucines, 1873

ALEXANDER RODTSCHENKO,
Kiefer, 1925

EL LISSITZKY,
Proun 23 N (B 113, um 1920/21

LASZLO MOBOLY-NAGY,
Hotelterrasse auf Belle-fle-en-Mer, 1925

UMBO, Unheimliche Strafie 1, 1928

ED RUSCHA, Royal Road Test, 1967

ALEXANDER RODTSCHENKO Stralte 1927

- ALEXANDER RODTSCHENKXO, Fuﬂvgingzr,»wzs




THEO van DOESBURG,
Etude pour une Composition, 1922

PAUL STRAND, 1915

Aus: Sowjetskoje Foto, 1928 (ebenso die teils falsche Datie-
rung) Oben linke: Foto von D. Marten (USA) 1925: Oben rechts:
Fato von A, Rodischenko (Moskau) 1926: Mitte links: Foto
von A. Renger-Patzsch (Deutschland) 1924: Mitte rechts: Foto
von A. Rodtschenko (Moskau} 1927; Unten links: Foto von

Prof. Moholy-Nagy (Deutschiand): Unten rechts: Foto von A. )
Rodischenko (Moskau) 1926 LUX FEININGER, Hausfassade, Bauhaus Dessau, ca. 1928

HANNAH HOCH, von oben 192(?)

ANDREAS FEININGER, GUNTHER PETSCHOW,
Elbschlepper, ca. 1926 Schleppzug auf der Elbe, ca, 1926

LASZLO MOHOLY-NAGY,
Oskar Schlemmer in Ascona, 1927

Ty
LI AN

A L. COBURN, 1912 LASZLO MOHOLY-NAGY, 192 UMBO, Winterlandschaft; 1928 (7

WERNER GRAFF, 1928 (?)
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ALEXANDER RODTSCHENKO, '
Midchen mit Leica, 1934

Konstruktivismus und Produktivismus geschaffen, ehe er sich
ca. ab. 1923 auf die Fotografie konzentierte und zum bedeu-
tendsten russischen Kinstlerfotograf der linken Avantgarde
(LEF) wurde, der auf konstruktivistische Weise dieMechanis-
men der Kamera in den Vordergrund riickte und die formalen
fotografischen Methoden fiir seine Fotos und Fotomontage
maximal ausniitzte. Ist also Rodtschenko nun der Prototyp des
Kinstlerfotografén? - Wie Man Ray .und Raoul Hausmann?
Jedenfalls Rodtschenkos ,von unten nach oben® und ,von
oben nach unten®, das die Vogelperspektive der Frithfotogra-
fen mit der dualen komrespondierenden Froschperspektive
kombinierte, hat zusarnmen mit seiner von Malewitsch abge-
leiteten dynamischen Achse die fotografische Sehweise revolu-

_tioniert. Selbstverstindlich. spielte auch El Lissitzkys Ver-

schmelzung von Suprematismus und Konstruktivismus, sein
Proun-System, bei der Entwicklung der diagonalen Optik eine
groBe Rolle, da er durch zahireiche Reisen 1921-30 zum Ver-
breiter dieser Stile in Westeuropa wurde. Dariiber hinaus schuf
Lissitzky selbst hervorragende Photogramme, Photomontagen
und Mischformen von Photo, Aquarell und Zeichnung. Dia-
gonale bzw. Kontra-Komposition und Draufsicht wurden so
zum Leitmotiv der neuen kiinstlerischen Fotogestaltung in
den 20er Jahren. Symptomatisch, daB das einflureiche Buch
,Es kommt der neue Fotograf* von:Wemer Griff (1929) auf
dem Umschlag dieses Pressefoto -verwendet:-die Draufsicht
auf einen gehenden Mann, und da® ein weiteres einflufireiches
Buch , foto-auge*, von Franz Roh und Jan Tschichold (1929),
El Lissitzkys Photomontage ,,Selbstbildnis von 1924 als
Cover. verwendet. Zahlreich sind in den Fotobichern der 20er
Jahre die Aufsichten und Schrigsichten, beschleunigten Ver-
Kirzungen und Streckungen, ob Landschfte, Décher (Brett
Weston) Héuser, Fabriken, Tiirme, Personen, Klaviere, Briicken,
Turmspringer, Plitze, Kihne (von Rodtschenko (1926) Feinin-
ger und Moholy-Nagy 1925/27 stammen die berithmtesten).
Ein bedeutenderPromotor dieser Neuen Vision der Schragsicht
ist ein weiterer Kinstlerfotograf, L. Moholy-Nagy. Im 1922 in
Wien erschiénenen und von-ihm und L. Kassak herausgegebe-
nen ,.Buch neuer Kiinstler*, das typographisch und methodisch
nicht nur fiir die zwei erwihnten Fotobticher, sondern auch fir
eine Reihe der Bauhaus-Biicher Pate stand, sind aufier von Man
Ray zwar keine Kiinstlerfotografien enthalten, aber dafiir sehr
viele anonyme Foto-Aufnahmen, bezeichnenderweise gleich
am Anfang eine Fliegeraufnahme von New York. In seinem
1925 als’ Bauhausbuch Nr.8 erschienenen Kompendium
Malerei, Fotografie, Film“ .(2. verinderte Auflage 1927)
kommen vom Filmkader bis zum Fotogramm viele Merkmale
der zeitgendssischen Medien-Avantgarde vor, doch auffalliger-
weise ‘enthilt es keine Hinweise auf jene Pioniere (Rufilands),
denen Moholy-Nagy soviel von seiner New Vision verdankt.
Sein Foto ,Hotelterrasse auf Belle-lle-en-Mer® (1925) exscheint
in der formalen Komposition der. Linien und Fldchen, von
Licht und Schatten nicht zufilligerweise fast als eine exakte
Kopie von El Lissitzkys Proun-Bild ,,24 N Blll)* von 1920/21.
Ubrigens hat auch seine bekannte Aufnahme ,Blick.vom Ber-
liner Funkturm® im Winter von 1928 einen Vorldufer, némlich
das Foto der Aufsicht auf einen Kreisverkehr im Winter des
Vortizisten A. L. Cobum vori 1912. .

Die Rodtschenko-Perspektive vollendet beispielsweise André
Kertész in seinem Foto vom Seine-Ufer (1927). Vergleiche
dazu die Fotografie des Seine-Ufers (1933) vori-A: Otto Wolf-
gang -Schulze, des spiteren tachistischen Malers Wols. Verglei-
che ebenfalls die steile vertikale Draufsicht auf einie Strafle und
die extrem horizontalen Schatten der Passanten.im’ Foto
,StraBe* (1927) von Rodtschenko mit dem Foto ,Unheim-
liche Strafte® (1928) von Otto Umbehr.

MUYBRIDGE und MAREY .
Ich habe Monets Gemilde auch deswegen an den Anfang dieser
Analyse gesetzt, weil es neben der Perspektive einen weiteren
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. .wichtigen EinfluBfaktor der Fotografie auf die Malerei auf-
weist, namlich Keime einer kinetischen Visualisation. Das an
den verwischten Figuren der Schnappschiisse der Momentfoto-
grafie trainierte Auge hat nimlich dem Problem der Darstel-
lung der Bewegung neue Impulse gegeben. Nur in Ruhe ist jede
Einzelheit eines Gegenstandes erkennbar, wihrend hingegen
die Kamera bei jhrem damaligen unzulénglichen technischen
Stand (lange Belichtungszeit etc.) den Moment eines Gegen-
standes in Bewegung nur unscharf festhalten konnte. Hatte
eine modemne Kamera den bewegten Gegenstand fotografiert,
wire fiir das damalige Empfinden der Gegenstand erstarrt. Die
verwischten Konturen auf frithen Fotografien bewegter Formen
regten also Monet an, mit Farbwischern (unterstitzt von der
Schnelligkeit des Farbauftrags) die Bewegung der Passanten

auf dem Boulevard zu veranschaulichen. Fiir das Bewegungs-

problem in der Malerei von Einfluff waren neben dieser Verwi-
schung und Verwacklung der Kontur, neben dem Anschnitt
von Figuren und Gegenlichteffekten, noch die Reihenmoment-
aufnahmen von Muybridge und die Phasenphotographien von
Marley. Schon Muybridges Aufnahmen waren so genau, daf sie
der konventionellen Wahrnehmung falsch schienen. Da seine
Fotografien das galoppierende Pferd so zeigten, wie es das
menschliche Auge nie sehen kann — z.B. sind alle vier Beine
des Pferdes im Galopp nur dann kurzfristig auf einmal in der
Luft, wenn sich Vorder- und Hinterbeine geknickt unter dem
Bauch begegnen, und nicht wie jahrhundertelang in der Malerei
(noch bei Courbet, Gericault, Vernet, Meissonier), wenn die
Vorderbeine nach vorn und die Hinterbeine weit nach hinten
gestreckt waren — erklrte Rodin, der Muybridges Buch ,,Ani-
mal Locomotion® subskribiert hatte: ,,. . . es ist der Kiinstler,
der glaubwiirdig ist, und es ist die Photographie, die liigt. Denn
in Wirklichkeit steht die Zeit nicht still, und wenn es dem
Kiinstler gelingt, den Eindruck einer Bewegung herzustellen,
die zu ihrer Vollendung mehrere Augenblicke braucht, ist eine
Arbeit gewi weniger konventionell als das wissenschaftliche
Bild, bei dem der Zeitablauf abrupt unterbrochen ist.” In dem
Moment, wo der Naturalismus der Kamera grofier war als der
des Auges, wo dié fotografische Wahrheit der konventionellen
Wahrnehmung und Darstellung in der Kunst widersprach, wo
die Kamera als Korrektiv der traditionellen Methode, die Natur
abzubilden, auftrat, traf sie also anfinglich auf kunstlenschen
Widerspruch, auf den jedoch bald Faszination und ein unge-
heurer Impact auf die moderne Kunst (von Degas bis zu
Duchamp) folgten. Denn offensichtlich konnte jahrhunderte-
langes Augentraining nicht das einfangen, was eine einzige
Momentaufnahme von Muybridge festhielt.

Der Physiologe E.J.Marey hatte 1873 mit Hilfe von Zeich-
nungen, graphischen Notationen allein in,,La machine animale,
locomotion terrestre et aerienne** erstmals. Bewegungsstudien
publiziert, die 1874 auch ‘auf englisch erschienen, ,,Animal
Mechanism®. Sie hatten Leland Stanford, Gouvemeur .von
Kalifornien, und den Fotografen Eadweard Muybridge, die
beide schon seit 1872 iiber die Frage des Pferdegallops mit
Hilfe der Fotografie zusammenarbeiteten, und zu Ergebnissen
geftihrt hatten, welche den Auftraggeber Standford befriedig-
ten, da sie in silhouettenartigen Aufnahmen zeigten, wie das
Pferd alle 4 Hufe zur gleichen Zeit iiber den Boden erhob,
angeregt, ihre Forschungen weiter voranzutreiben. Nach einer
Unterbrechung von 2 Jahren aus privaten Griinden — Muybrid-
ge erschof den Liebhaber seiner jungen Frau, wurde freige-
sprochen (welch ein Gliick fiir Forschung und Kunst) und ver-
schwand ein bifchen ins Ausland — fanden die entscheidenden
Experimente 1878 auf der Farm Palo Alto mit 12 Kameras
statt und mit einer ingenidsen elektro-mechanischen Appara-
tur, die ein Team verwirklicht hatte. Die Ergebnisse dieser mit
weniger als einer halben Sekunde (twenty-fifth part of a
second) aufgenommenen Reihen von Momentaufnahmen
wurden am 19. Oktober 1878 in The Scientific American ver-
offentlicht und am 14. Dezember 1878 in La Nature, Paris, wo
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. publizierte er 1892 ,Photographie du mouvement®. Marey

kurz zuvor auch M,As neueste Untersuchungen erschieneq
waren. Sie erregten& weites Aufsehen und fihrten zu einsj
Korrespondenz von Marey und Muybridge, die Marey anregte,
selbst photographisch vorzugehen bei seinen Studien, und
Muybridge, bei der Vorfiihrung seiner Fotos ein Zoetmpe P
verwenden, so daB die Illusion von kontinuierlicher Bewegung
entstand.. 1879 arbeitete Muybridge mit 24 Kameras und un-
tersuchte nicht nur die Bewegungen von einer Vielzahl vog
Tieren, sondern auch von Menschen,und erfand das Zoopraxis
cope (em stereoskopisches Zoetmpe) eine Art frither Typ des
Film-Projektors, wo jedoch die Bilder kein lineares Band bi-
deten, sondern auf einer runden Glasscheibe befestigt waren’
So konnte er bei seinen Vorfihrungen mit Hilfe seiner Sequen.
zen von Momentaufnahmen (stills) die Ilusion kohirenter
bewegter Bilder erzeugen. August 1881 kam Muybridge mit
mehreren handgebundenen Alben mit dem Titel ,The At

tudes of Animals in Motion* nach Paris, wo ein joint work yoi
Marey, Meissonier und Muybridge geplant wurde, und 1882
nach London. 1882 erschien dann aber The Horse in Motion
von Stanford und Stillman, das zwar den von Muybridge vor-
geschlagenen Titel trug, aber den Kiinstler selbst nur im Voi-
wort erwdhnte. Nach diesem Buch erschienen erst 1887
Muybridges eigene Werke unter dem Titel Animal Locomotion
spiter Animals in Motion (1899), The Human Figure in
Motion (1901).
1882 entwickelte Marey flir seine Studien von kérperlichen
Bewegungsabldufen sein fotografisches Gewehr, das zwdlf
Belichtungen auf eine Platte aufnehmen konnte.Die Ergebnisse

hatte also eine simultane Phasendarstellung (der Bewegung
auf einer Fotoplatte zur Verfligung, Muybridge hingegen eine
serielle Phasendarstelturig auf 12 bzw. 24 Platten. Mit seiner
Mehrfachbelichtung schuf Marey eher eine Synthese der Bewe.
gung, Muybridge hingegen eine Analyse. Muybridge zerlegte
die' Bewegung in eine Reihe bzw. Sequenz von verschiedenen.
Bildern, Marey verdichtete die Bewegung auf einem Bild, da:
durch wurden die Konturen auch wieder verwischt (wie fruher)
Bei Muybridges Zerlegung der Bewegung in einzelne Phasen
erstarrte® die Bewegung und konnte erst wieder mit Hil
seines Vorfiihrapparats zur Illusion von ,Bewegung* gebrach
werden, wihrend durch die iiberlagerte superposition, durch
die iibereinanderliegende Belichtung aufeinanderfolgender B
wegungsphasen auf einem Bild Mareys Chronophotographie
von vomherein eine raum-zeitliche Kontinuitit, also Hlusion
von Bewegung, suggerierte. Mareys Bilder aber waren natu
maf zum Abspielen fiir einen Projektor nicht geeignet, hin:
gegen Muybridges Zerlegung der Zeit in Fliche (24 Bilde
bilden eine Sekunde) schon. Als Marey 1888 zum Filmband
iiberging, also das Muybridge-Prinzip der Rethung der Zeit
momente in eine Rejhe von Bild-Fldchen in seine Kamera ein
baute, und dafiir zuerst Papierrollen, spiter Celluloid benutzte
konstrujerte er damit eine Art Filmkamera, die zusammen mi
Muybridges Zoopraxiscope, eine Art Filmprojektor — den
Edison 1893 verbesserte, indem er ein Band init einer Anzahl
von Aufnahmen in gerader Linie verwendete; also den Zellu
loidstreifen erfand — die Briicke zum miodernen Film schlug.
Natiirlich war fiir die Entwicklung des Films Muybndges Zer-;
legung der Bewegung in Einzelbilder (stills) it Hilfe der Foto
grafie und die daraus resultierende Anordnung aufeinander.
folgender Bewegungsphasen in lineare Sequénzen. (eigentlic]
schon der Filmstreifen) die Kénigsidee. Fiir die Malerei wieder.
um war Mareys simultane Phasendarstellurig auf einer einzige;
Platte geeigneter als Muybridges, Re; bﬂdverfahren da j
auch dez Maler bei seiner Darsteﬂung

der Titel eines s Werks Mareys (1 899) Imt ih
spuren durch die Mehrfachbehchtung un d

EADWEARD MUYBRIDGE,
us Animal Locomotion, 1887

EADWEARD MUYBRIDGE,
Sallie Gardner laufend, 1878 Plarte
eines Zodpraxiscopes

E.J.MAREY.
Der Mechanismus der Lebewesen, 1874

E.J. MAREY,
Reiter, um 1884

LEONARDO da VINCY,
Codex Huygens, ca. 1500

CH. D, GIBSON. .
The Gentlemans Dilemm, 1900

MARCEL DUCRAMP,
Nude descending a staircase, 1912

BRAGAGLIO,
Jungling sich hin und her bewegend, 1912

F. LEGER,
Contragte de Formes, 1924

F. LEGER, Kader aus dem Film ,,Ballet™

und malerische Erfahmngen an; sondern auch an den Begriff
der Dauver (I2 durée), den der Phﬂosoph Henri Bergson 1896
(Matiére et Mémoire) entwickelt hatte und der fir die franzd-
sische Malerei von Einfluf war.

Robert Delaunay beruft sich auf die Dauer als einen Zeitbegriff
im Unterschied zur Zeit der mechanischen Uhren, die ja auch
die fliefende Zeit in' starre Momente zerlegen. Diese mechani-
sche Zeit wirft er den Futuristen und hrer Bewegungssimul-
taneitit vor: ,Eure Kunst hat als Ausdruck die Geschwindig-
keitund als Mittel den Kinematographen®.

Wichtig 'ist ‘es auch, darauf hinzuweisen, daf Muybndge die
bewegten Objekte mit einer stationiren Kamera aufnahm. Erst
der Film hat die bewegte Kamera eingefiihrt, um bewegte,
aber auch stationire Objekte abzubilden. Eine bewufte

. Reflexion des Verhiltnisses von Kamera und. Objekt findet

sich aber erst deutlich im spiten strukturalen Film oder in der
europdischen Video Art. Insbesondere der Pole Woicigch
Bruszewski verwendet in seinen Video- und Foto-Werken
explizit, unter direkter Referenz auf Muybridge, eine bewegte
Kamera bei der Abbildung bewegter Objekte.

Der historischen Genauigkeit halber sei auch auf Joseph
Plateau (1801-83) und sein Phenakistiskop (1829) hingewie-
sen, der schon vorgeschlagen hatte, die Bewegung in eine Reihe
von' Einzelzeichnungen zu zerlegen, ebenso auf W. G. Horner
(1786—1837) - und sein Zootrop (1834), auf Emile Reynand
und auf sein Lebensrad mit Spiegeltrommel, das Praxniskop
(1877) mit Perfoband (1881), auf den fotografischen Revolver
(1874) von- Jules Janssen (1824—1907), den Voraufer von
Mareys fotografischer Flinte, auf die Gebr. Hyatt, Erfinder des
Zelluloid (1868/69), auf P.H. Desvignes (fotografische Bild-
streifen), Ducos du Hauronetc. -

Das Reihenbild-Verfahren wurde erst fir die Malerei der Ge-
genwart (siche Warhol et al) und vor allem fiir die Fotografie
der Gegenwart. (siehe die Serielle oder Sequenz-Fotografie von
H. P. Feldman, Peter Roehr Duane Michals etc.) w1eder
entdeckt.

FUTURISMUS und FOTOGRAFIE
Jedenfalls, die Phasenphotografie, egal ob sequentiell wie bei
Muybridge oder simultan wie bei Marey, hat auf die Darstel-
lung der Bewegung in'der Malerei einen enormen Einfluf aus-
geiibt. Degas, der selbst Phasenbilder fotografierte, hatte die
Werke von Marey und Muybridge genau studjert und oft seinen
Studien der Tinzerinnen und Pferde zu Grunde gelegt. Oft
machte -er bei seinen Gemilden nach eigener Aussage den
,Trick®, Figuren von Ballett-1@nzerinnen so in Bewegungs-
phasen auf einem Bild zu zeigen, dafl thr Nebeneinander als
Nacheinander erschien und den Ablauf einer kontinuierlichen
Bewegung einer einzigen Figur suggerierte. Natiulich verwen-
dete er auch die verwischte Kontur. Rodin und Whistler gehor-
ten ebenfalls zu den.Subskribenten. von Muybridges Werk. Fir
den. zeitgendssischen Maler ‘Francis Bacon sind Muybridges
Photographien, wie man aus vielen formalen Anleihen erkennen
kann und wie er selbst bekennt, eine Art Brevier. Wichtigster
Anreger war die Phasenphotographie- fiir die Neoimpressioni-
sten (siche. Le Chahut, 1889—1890, von Georges Seurat) und
vor allem fiir die Futuristeni, deren erstes Manifest 1909 zwei-
fellos Anspielungen  auf Mareysche Fotografien ~enthilt.
Duchamp selbst bekundet, daft in dieser Zeit Mareys Werke in
Pariser Kiinstlerkreisen ‘der Avantgarde sehr zirkulierten. Von
den dreieckformigen Elementen in Mareys Bewegungsdiagram-
men fiber di¢ Punkte seiner Oszillationsgraphik (natiirlich auch
eine Linie zu Seurats Pointillismus) bis zur simultanen Abbil-
dung verschiedener Bewegungspahsen findet sich alles in den
Bildern der Futuristen in ihrer frihen analytischen Phase um
1912 wieder. Neoimpressionistische, kubistische, aber auch
photographische Elemente verschmolz der Futurismus zu einer
neuen Einheit. Vergleiche Frantisek Kupkas Zeichnung ,.Les
Cavaliers*, Giacomo Ballds ,,La Bambina che corre sul balcone®
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L. RUSSOLO, Dinamismo, 1913

A.G.BRAGAGLIA, Der futuristische Maler, G. Balla,
1912, mit seinem Bild Hund an der Leine’

Midehen laufend auf einem Balkon, 1912

- E.J.MAREY,
* Chronophotographie, 1882

G. BALLA
Rhytmus eines Violinisten, 1912
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(1912) und ,Hund~—~der Leine* (1912) — in seinen Bildern
Strafe (1902) 1(\ ),Dle Abschiedstreppe* (1908) finden - :!
wir schon fotografisede Verfahren wie extremer Ausschnitt,:
Anschnitt und Verkiirzung. Siehe auch U. Boccionis ,,Dmam]s_
mo di un ciclista® (1913), das Portrit seiner Mutter , Horizon. -
tale Volumen® (1912), seine Reiterdarstellung, Severinis -
,Tanz Pan-Pan® und ,Tinzerin mit Tambourin® (1912),
L. Russolos ,,Bewegung einer Dame*®, ebenso die Bilder von
Picabia, Gleizes, Metzinger um 1912. Und um die Spirale der
Riickkoppelung zu - schlieBen, sei darauf hingewiesen, daf:
Malewitsch und Co. ihren Kubo-Futurismus und Suprematis-
mus aus einer Analyse des Kubismus (Du Cubisme von Gleizes.
und Metzinger wurde 1912 ins Russische iibersetzt-und war'
neben Cezannes Schriften bis 1914 wichtigste theoretische:
Quelle) und anderen Pariser Schulen ableiteten. So finden wir,
auch hier Einfliisse — direkt oder vermittelt durch die Gemilde:
— des Chronofotografen, siehe David Burljuks ,Holzhacker:
(1912). Es nimmt auch nicht wunder, zu sehen, dafl Gstjeff*
um 1920 in Rufland chronozyklographische Phasenfotografi
in der Art Mareys entwickelte, die dem Zweck dienen sollt
mit Hilfe von Lichtpunkten die optimalen Arbeitsbewegunge:
zu erforschen.
Erwihnt sei noch, daf es zwei bedeutende futuristische Foto~‘
grafen gab, die Gebriider A.G. und A.Bragaglia, die in der
Art Mareys arbeiteten, nur viel verwischter, jedoch von den
Futuristen bezeichnenderweise etwas vernachldssigt wurden.
Beispiele thres Fotodinamismo futurista gibt es jedenfalls seit
1912, seit der gleichen Zeit wie die ersten futuristischen Bilder,
wenn nicht sogar frither.
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IEW MIT VERENA von GAGERN

von Harald Strobl

Zu Beginn des Workshops zeigtest du uns 24 Dias von Bildern,
die du aus deinen Arbeiten ausgesucht hast. Anhand dieser
Bilder, -die — wie du sagtest — Schlisselbilder indei
ner Laufbahn ols Fotografin waren, zeigtest du eine Reihe von
Sprnchelementen der Fotografie auf, das heift also: einen
Katalog jener Bausteine, aus denen sich die fotografische
Sprache zusammensetzt. Es kommt mir nun so vor, als wirdest
duan einer Grammatik der Fotografie arbeiten.

Das kommt mir nicht so vor, weil eine Grammatik immer
den Anspruch hat, die Struktur einer Sprache in ihrer Gesamt-

heit zu entschliisseln — an so etwas arbeite ich nicht. Ich bin .

auch kein Sprachwissenschaftler und habe das auch iiberhaupt
nicht so getrennt von meiner Arbeit oder vom Fotografieren
selbst als Projekt mir vorgenommen. Das ist nur eine nachtrég-
liche Beschiftigung mit meinen Bildern und eigentlich nicht
mehr, als der Versuch zu verstehen, wie man sieht. Wie man
selbst sieht im Augenblick der Aufnahme, vor allen Dingen viel
wichtiger,, wie man ein Bild sieht. Wie weit kann ich ein Bild
beschreiben, ohne es zu interpretieren. Und ich habe auch
diese Sprachelemente nicht aus dem luftieeren Raum einfach
aufgezihlt und méchte auch vorsichtig damit umgehen, die
Fotografie eine Sprache zu nénnen. Ich hab eigentlich nur ver-
sucht, aus meiner eigenen Arbeit mit fotografischen Bildern
die Elemente einmal getrennt voneinander zu beschreiben, die

jedes Bild ausmachen. In jedem Bild gibt es Licht, in jedem

Bild gibt es Raum und in jedem Bild gibt es Zeit. Und die sind
in jedem Bild mehr oder weniger stark verflochten. Mit denen
aber bewufit umzugehen und fiir sich zu entscheiden, welche
Mittel man eigentlich meist unbewufit benutzt, oder auf welche
Mittel anderer man auf welche Weise reagiert, das ist zum Ver-
stehen der eigenen Arbeit notwendig und zum Verstehen
anderer Leute Arbeit. Es ist der notwendige Denkanteil.
Wiirdest du die Mittel, die du uns genannt hast, noch einmal
aufzihlen, wenn du das so aus dem Stegreif ohne die Bilder
«kannst.
Es gibt eigentlich drei Hauptelemente, aus denen jedes foto-
grafische Bild bestehen muR: Licht, Raum und Zeit.
Sonst koénnen wir die Wirklichkeit nicht wahmehmen. Und das
unterscheidet Fotografie grundsitzlich von anderen Medien. In
einem gemalten Bild kann ich auf diese Stiitzen verzichten,
weil ich ja gar nicht mit der Wirklichkeit direkt umgehe. Wenn
ich aber zwischen Bild und Betrachter so vermitteln will, daf}
er erst einmal Realitit wahrnimmt, dann brauch ich sozusagen
Kriicken oder Briicken, mit denen die Realitit wahrgenommen
wird. Und das sind diese drei Orientierungshilfen. Und als
Untergruppen gibt es natiirlich fir diese drei Elemente sehr
viele Sprachelemente, die man in jedem Bild mehr oder weni-
ger stark ausgedriickt findet. Das sind die Prinzipien von Ahn-
lichkeit und von Kontrast, von kontrastierendem Ahnlichem
und #hnlichem Kontrastierendem. Das ist der. Grad der
Abstraktion, der durch die Schwarzweif-lllusion hervorgerufen
wird. Es ist die Beschreibung der Stofflichkeit im Unterschied
zur Oberflichlichkeit von Elementen, die durch bestimmtes
Licht dramatisiert oder nur beschrieben werden.
3{1; war noch was Anderes — Bewegung, glaub ich, war noch
abe.
Das wiren jetzt — sagen wir — einige Unterelemente von dem
Hauptthema Licht: Substanz, Stofflichkeit,
Kontrast. Kontrast zwischen dem erwartet Ahnlichen
oder Unzhnlichen und dem tatsichlich im Bild stattfindenden
Ahnlichen oder Unghnlichen. Dann im Bereich des Raumes
gibt es das Mittel der Uberlagerung, daswirauchin
der Fotografie mehr als in jedem anderen bildhaften Medium
kennen — daB sich verschiedene Wirklichkeitsbereiche in jedem
Augenblick durch Reflexion oder Gleichzeitigkeit von ver-

schiedenen Vbrg’a‘ngen ﬁberlagem. Das kann die Kamera besser
sechen als das menschliche Auge; unter anderem weil die
Kamera auch eineri’ groBeren Tiefenschirfebereich kennt. Sie
kann also Vorderes. und Hinteres gleichzeitig zeigen. Beim
Raum' ist noch auseinanderzuhalten, mit welchen Sehhilfen
wir eigentlich-Raum wahmehmen. Da arbeiten die Malerei und
die- Fotografie mit #hnlichen Mitteln, die uns aber gar nicht
selbstverstindlich bewufit sind auch erst seit der Rennaissance
eingesetzt werden. Also die Mittel der perspektivischen Ver-
kiirzung und unterschiedlichen Farblichkeit und Schérfe von
Entfernungen und Nahe. Und im Bereich der Zeit ist es sehr
interessant, sich zu fragen; an welchen Orten innerhalb einer
Fotografie messe ich Zeit. Was brauche ich, um eine Zeitwahr-
nehmung berhaupt zu gewinnen. Was ist Gegenwart in einer
Fotografie und was fiihrt mich aus der Gegenwart heraus. Ein *
groRer Bereich von Zeit ist natiirlich erklirt durch die Bewe-
gung. Man braucht, um-weltliche Zeit zu messen, immer zwei
Dinge: einer -Anfang und ein Ende. Die Bewegung auf Erden
kennen wir als einen Ablauf, der irgendwann mal einen Anfang
hatte und irgendwann mal ein Ende nehmen wird. Das ist uns
vertraut, und so kann man zum Beispiel in einer Fotografie
den Hohepunkt von Bewegung als den Hohepunkt eines Zeit-
ablaufs verstehen und damit als den Hohepunkt von Gegenwart.
Und gleichzeitigist'es 50, da,wenn ein Hohepunkt von Gegen-
wart in einem Bild eingefroren wird, und wir gezwungen sind,
diesen zugespitzten Augenblick unendlich lang anzuschauen,
so etwas wie eine unendlich lang ausgedelinte Gegenwart ent--
steht. Das ist eine der Hauptwirkungen von Fotografie, die uns
erschreckt und verlockt: ihre Nihe zum Tod.

Der Mensch .im Bild ist auch eine der Stiitzen, mit denen wir
uns orientieren. Es geht ja immer darum, welche Stiitzen und

- Hilfen uns ein Bild gibt, uns zurechtzufinden oder im Gegen-

teil uns nicht zurechtzufinden. Man kann also alle Stitzen
benutzen, um dem Betrachter soviel Realitit wie méglich zu
bieten, man kann aber auch alle gewohnten Stiitzen auslassen,
um eine andere Realitit darzustellen. Und der Mensch im Bild
kann so ein Mittel, so eine Stiitze sein, die Zeit zu verstehen;
entweder als historische Zeit aus-dem Bild heraus oder als eine
Zeit, die nur innerhalb des Bildes wirklich wird, zwischen
‘Hineingehen oder Hinausgehen oder einer Geschichte, die nicht
zu Ende erzhit ist. Es kann aber auch umgekehrt sein, daf der
Mensch im Bild, -dadurch,-daff er ungewohnt auftritt oder
ungewohnt handelt, die Wirklichkeit des Bildes verdndert.
‘Und auch als Hilfe fir das Erkennen der Gréfienrelationen im
Bild ist er wichtig, oder?

Ja, das ist wichtig, die MaBstablichkeit. Man mift jedes Bild,
wann ‘immer ein Mensch im Bild auftritt, an diesem. — In
einem. Bild konnte.eine Welle so grof sein, daf man mit einem
Fuf sie ganz betreten kann; sie konnte dber auch so grof sein,
daB sie ein Haus iiberrollt, wenn da nicht eine Briicke dabei
wire oder ein von Menschen gemachter Gegenstand oder der
Mensch selbst! Oft ist es auch so, da® Menschen, die in ein Bild
hineintreten, eine erzihlénde Funktion {ibernehmen, also. ge-

. radezu.den Betrachter hmemﬁ.l}uen und wenn nur eme Hand

erscheint.

Zu diesen Prznzrpzen die’ du aufgezdhlt hast, konnten doch
theoretisch noch welche dazukammen Das ist also noch nicht
abgeschlossen?

Nein, Ich hab auch nicht den Anspruch eine Theorie zu ent-
wxckeln sondern das ist eigentlich ein praktisches, lebendiges
und nachtrigliches Resultat aus der Weise, wie ich meine Bilder
angucke und wapn ich was daraus gelemt habe und was ich
vermitteln kann; weil ich glaube, dab das Sehen des Bildes das
erste ist, womber wir in einem, Workshop sprechen sollten.
Wie sehen wir und vor allen Dingen: wie-sehen wir das Bild .
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