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EXTENDED PHOTOGRAPHY

Im Zentrum dieser Biennale stehen mediumspezi-
fische Erweiterungen der Kamerafotografie nach
1965 und ihre historischen Voraussetzungen in aus-
gewéhiten Beispielen: Kamerakunst, wo das Werk
primér mit den Mitteln der Fotografie selbst erzeugt
wird.

In den letzten 15 Jahren hat sich in der Fotografie
eine in ihrer Radikalitét den zwanziger Jahren ver-
gleichbare Entwicklung vollzogen. Der Ausdruck
,,erweiterte Fotografie” ist fir diese Entwicklung
deswegen angebracht, nicht so sehr, weil Tenden-
zen der zwanziger Jahre fortgesetzt wiirden, son-
weil sie die der Fotografie
inhérenten Méglichkeiten und Mechanismen freige-
legt hat. Unter Erweiterung ist also primér die Erwei-
terung unserer Kenntnisse von der Possibilitét der
Fotografie, von ihrem Potential, zu verstehen.

Die Kunstgeschichte der Fotografie erscheint als ein
sich entwickelndes Ausschdpfen der im Medium Fo-
tografie verborgenen Formalismen, als eine Externa-
lisierung und Sichtbarmachung der intrinsischen

Qualitdten des fotografischen Kalkiils, worunter die .

technischen Méglichkeiten der Kamera, des Films,
des Fotolabors, aber auch die Méglichkeiten der ob-
jektualen Inszenation vor und hinter der Kamera wie
auch der sozialen Zirkulation des fotografischen Bil-
des in den Printmedien zusammengefalSt werden.
Diese Vorstellung von der Fotografie erweitert in
mehreren Punkten die allgemeine Auffassung, wel-
che zumeist blo8 vom Dualismus Bild und Objekt
ausgeht, anstatt vom Triple Kamera— Objekt— Bild
wie die erweiterte Fotografie. Diese untersucht bzw.
peniitzt die Méglichkeiten, die in der Bildgestaftung
(z. B. durch Ausschnitt, Perspektive), in der techni-
schen Manipulation mit der Kamera bzw. beim Ent-
wickeln in der Dunkelkammer und beim Inszenieren
von Objekten vor der Kamera liegen.

Obwohl es kiar ist,
diese Fotogeschichte schépferisch gestalten, hat es
die soeben skizzierte Vorstelfung vom Wesen der Fo-
tografie nahegelegt, eine Ausstellung zu machen,
die sich nicht darin erschépft, eine Selektion bedeu-
tender Fotokiinstler fwomdglich alphabetisch ge-
ordnet) zu présentieren, sondern die Entwicklung der
Fotografie nach formalen und thematischen Kriterien
in Sachzusammenhéngen
stellen. Die Abteilungen der Ausstellung beziehen
sich also eindeutig auf die Elemente, aus denen sich
die Fotografie zusammensetzt. ‘

Wenn wir uns das Medium Fotografie als einen Ver-
pand von Elementen vorstellen, so kinnen wir es als
einen Kalkil definieren, der aus einfachen Baustei-

- nen und deren Beziehungen besteht. GrolSere Kom-

plexe von solchen elementaren Bausteinen bilden
7. B. die Kamera, wobei wir darunter auch die Arbeit
in der Dunkelkammer subsummieren (die Dunkel-
kammer ist ja eine vergréfserte, begehbare Kamera).
Es wire jedoch falsch, unter diesen Modulen nur:

der Offentlichkeit darzu-'

daB8 es Individuen sind, welche
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This Biennale will focus on the specific extensions of
the medium of camera-photography since 1965 and
their historical background in several selected
examples: Camera Art—a work of art ‘produced
primarily with photographic means. '
During the last 15 years a development has taken
place in photography which in its radicality is com-
parable to that of the 1920's. The expression “ex-
tended photography” is appropriate for this develop-
ment, not so much because of the continuation .of
tendencies of the 20’s, but rather because of its ex-
posing the possibilities and mechanisms inherent in
photography. Expansion means primarily the exten-
sion of our knowledge of the potentiality of photo-
graphy. .- . , :
Art history .of photography appears 10 be a constant
development. characterized by the creative use of
formalisms hidden in the medium of photography,
an externalization and visualization of the intrinsic
qualities of the photographic calculus, which is con-
structed by the technical possibilities of the camera,
film, dark room, as well as by the possibllities in the
objectual staging in front of and behind the camera,
and also by the social circulation of the photographic
image in the printed media. This conception of pho-
tography represents in many aspects an extension of
the common nhotion, which is usually based only on
the dualism of image and object instead of on the
triple, object—camera— photographic image, as is
the case in extended photography. Extended photo-
graphy examines, or rather utilizes the possibilities
lying in the formation of the image (i.e. by framing,
perspective), in the technical manipulation with the
camera, or rather in.developing in the dark room and
in staging the objects infront of the camera.
Although it is obvious that it is individuals who
creatively shape photography’s history, the-concep-
tion of photography’s essence described above sug-

. gested making an exhibit not just limited to a selec-

tion of important photographers, possibly even alpha-
betically ordered, but in which the .development of
photography would be presented to the public ac-
cording to formal and theoretical criteria in real con-
texts. The exhibit’s divisions refer clearly to elements
constituting photography. :

If we imagine the medium of photography as being a
conjunction of elements, we can define it as a cal-
culus constructed by simple building -blocks and the
relations between them. The camera, for example, is
formed by larger complexes of such elementary
building blocks, under which the work done in the
darkroom can also be subsumed (the dark room
being an enlarged camera one cah enter).

It would, however, be false to believe that these mo-
dules refer only to technical elements, it being ap-
parent that also formal, thematical and cuftural com-

"..- ponents are part of the image’s components and of
" the- whole photographic apparatus. Likewise it
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lich gehdren zu den Komponenten des Bildes und
der gesamten fotografischen Apparatur auch forma-
le, inhaltliche und kulturelle. Ebenso falsch wére es,
die existierenden funktionalen, zeitlichen, techni-
schen und rdumlichen Beziehungen zwischen diesen
Modlulen als endgliltig zu betrachten, denn diese Be-
ziehungen sind héufig bloB8 von der Industrie vorge-
geben oder konventionell definiert. Als Module kann
ich demnach sowohl die Linse, die Chemikalien, die
Belichtungszeit, die Schérfe, die Statik oder Bewe-
gung der Kamera, aber auch die Art und Weise der
Aufnahme, die Kleidung der abgebildeten Person,
die abgelichtete Landschaft usw. verstehen. Eine
Aktivitdt der erweiterten Fotografie besteht darin,
das Medium in diese Module zu zerlegen, uns diese
Module anschaubar zu machen, diese Module be-
wulst anzuwenden. Normale Fotografie verwendet
diese Module mehr nolens volens, naiv und unbe-
wulSt. Aber jedes Modul ist auch in jedem Amateur-
foto versteckt, unentwickelt vorhanden. Erweiterte
Fotografie, kiinstlerische Fotografie entfaltet nun
diese Module. In E. Westons ,,Shell” und A. L. Co-
burns ,, British Lion” ist die Stérung der Gréfenver-
héltnisse zwischen Muschel und Hiigel bzw. Léwe
und National Gallery wahrscheinlich nicht die primé-
re Intention, sondern nur Mittel fir eine bestimmte
Artikulation von Bedeutung. Diese Arbeiten bergen
aber in sich schon den Keim fiir abstrakte Themati-
sierungen dieser Stdrung wie in den Arbeiten von A.
Scaccabarozzi und John Pfahl, Die GréBenstérung
bei Coburn bedurfte aber eines bestimmten Kamera-
standpunktes und eines avancierten fotografischen
BewuBtseins: dal der Lowe in formale Kontraposi-
tion zur National Gallery und gréBerer als diese ge-
setzt wurde ist ein Musterbeispiel fiir inszenierte, ge-
stellte Wahrnehmung. Ahnlich I8t sich ein Bogen
von O. Stolbergs Spiel mit dem Schatten in ,,Ma-
donna” zu A. Miiller-Pohles Fenster aus dem Zykius
. Konstellationen” schlagen, oder von Florence Hen-
ris Spiegel-Kompositionen zu Tim Heads Spiegel-
Installationen. Dieser Entfaltung der fotografischen
Module versucht diese Ausstellung zu folgen, und
darf vielleicht fiir sich beanspruchen, diese Methode
erstmals eingefiihrt zu haben, wenngleich die finan-
ziellen, rdumlichen und zeitlichen Bedingungen dem
gewiinschten Umfang und der vorstellbaren Prézi-
sion wie Differenzierung ein Limit setzten.

Die Konzeption der erweiterten Fotografie geht also
von dem Tripel Objekt — Kamera — Bild aus, das sie
aus einzelnen Modulen (einfachen Bausteinen) ge-
baut auffal8t. Doch eine eingehende formale Analyse
wie auch analytischen Beobachtung der faktisch exi-
stierenden Fotografie hat es zuerst einmal notwendig
gemacht, dieses Tripel zu einem Quadrupel zu erwej-
tern durch eine doppelte Abspaltung: des Foto-
grafens von der- Kamera und des Betrachters vom
Bild. Zwischen dem Fotografen und dem Betrachter
gibt es némlich eine Beziehung, die in der normalen
Fotografie kaum bewulSt benlitzt worden ist. Eine
forcierte Gestaltung dieser Beziehung setzt das Foto
in seinem Gebrauchswert ein (in einer mehr dem
Geldschein selbst als dem Bild darauf vergleichbaren

technische Elemente zu verstehen, denn offensicht-
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would be false to see the functional, temporal, tech-
nical, and spatial relations existing between the mo-
dules as being something definite, since these re-
lations are often merely dictated by industry or de-

‘fined as conventional. Accordingly, module can refer

to the lense, the chemicals, the lighting time, the
sharpness, the statics or motion of the camera, as
well as the way a photograph is made, the depicted
person’s manner of dress, the depicted landscape,
etc. One of extended photography’s functions is dis-
sembling the medium into these modules in order to

- Visualize and consciously apply the modules.

In normal photography this module is used more
nolens volens, naively and unconsciously. Still there
/s amodule hidden in every amateur photograph that
Is present in undeveloped form. It is then extended
photography, and artistic photography that develop
this module. ’

In E. Weston’s “Shell” and A. L. Coburn’s “British
Lion”, distorting proportions between the shell and
the hill or between the lion and National Gallery was
probably not the primary intention but rather a
means of articulating meaning in a certain way.

- However, -in these photographic works already the

essence of the abstract thematical treatment of this
distortion is concealed, as in photographs by
A. Scaccabarozzi and John Pfahl. In the case of
Coburn, however, a certain camera viewpoint and an
advanced photographic ‘awareness was necessary
for effecting the distortion of proportions.

The lion being placed in formal contraposition to the
National Gallery and being farger than it is a charac-
teristic example of staged, placed perception. Simil-
arly, a circle can be drawn from Q. Stolberg’s sha-

dow game in “Madonna” to A. Miiller-Pohle’s win-

dow from the cycle “Constellations” or from
Florence Henris mirror-compositions to Tim Head's
mirror-instalfations. _

This exhibit attempts to trace back the unfolding of
the photographic module and can, perhaps, even
claim to have introduced this method for the first
time ever; this, inspite of the fact that the financial,
spatial and temporal conditions limited the desired
size and further precision, as in differentiation. The
conception of extended photography is based on the
triple of object— camera— photograph, which is con-
structed by the individual modules (simple building
blocks). However, through exhaustive formal ana-
lysis as well as analytical consideration of actually
existing photography, it has become necessary to
extend the triple to a quadruple by seperating the
photographer from the camera and the observer
from the photographic image. There is a relation be-
tween the camera and the observer which has hardly
been consciously used in normal photography. An
emphasized expression of this relation reinstates the
photograph in its value of use (in a way more com-
parable to a bill than to a picture). The photograph’s
use is of primary importance and the intrinsic aesthe-
tics is only secondary.

The staging of communication between the photo-
grapher and observer, between the photograph and
the viewer, as a vehicle in the social circulation of
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Weise). Es kommt dabei primdr auf den Gebrauch
des Fotos an und erst sekundér auf die /nz‘r/nswche
Asthetik.

Diese Inszenierung der Kommunikation zwischen
Fotograf und Betrachter, zwischen Foto und Be-
trachter, als Vehikel in der sozialen Zirkulation von
Sinn, egal ob sie sich in den offentlichen Medien ab-
spielt oder in direkter unmittelbarer Gruppenarbef,
erweitert die sozialkiitische Fotografie zur Fotopoli-
tik.

Die kiinstlerisch erweiterte Fotografie strebt also
liber das Tripel, von dem es ausgeht, hinaus, weil sie
einerseits die Mdglichkeiten der Reduktion offenla3t,
d. h. Fotografie ohne Kamera oder ohne Objekt, an-
dererseits das reale Umfeld dieses Tripels, den inter-
personellen Gebrauch wie den sozialen Gebrauch in
den Printmedien miteinbezieht. Diese Erweiterung
erzeugt logisch eine ndchste, ndmlich die Untersu-
chung der Art und Weise, wie die fotografische Um-
setzung der Wirklichkeit ins Bild unsere Kultur, unser
Verhalten, unsere psychische Struktur verdndert
hat. Diese Kodierungsfunktion der Fotografie ist sehr
aufféllig in der Mode- und Sexualfotografie zu erfah-
ren. Es ist nicht von ungeféhr, dal3 nach Familien-
und Urlaubsfotografien die Pornofotografie der héu-
figste soziale Gebrauch der Fotografie ist. Das Me-
dium Fotografie stellt sich uns also als Quintupel dar,
das in den 5 korrespondierenden Ausstellungsabtei-
fungen und den entsprechenden Subabteilungen zur
Anschauung gebracht wird: die ,, inszenierte Wirk-
lichkeit” geht vom Objekt aus, die ,,inszenierte
Wahrnehmung® vom Bild, die ,,inszenierte Kamera”
klarerweise von der Kamera, ,,Fotopolitik: insze-
nierte Kommunikation* von der Relation zwischen

‘ Fotograf/ Betrachter/Benlitzer und Bild, ,, Fotocode”

von der kulturellen und psychischen Vercodungs-
funktion/Ausdrucksfunktion der Fotografie.

lch setze die Charakterisierung ,,inszeniert” deswe-
gen voran, weil ja all diese Fotowerke durch eine be-
sondere Technik in Gang gesetzt und durch einen
besonderen Formalismus in Szene gesetzt wurden.
Jede Fotoaufnahme ist ja eine Art Inszenation. Men-
schen werden vor der Kamera zusammengestellt
oder Gegensténde gruppiert. Auch das blo8e Schau-
en gibt sich nicht mit Beobachten zufrieden, sondern
durch Ausschnitt/ Perspektive etc. wird auch das Se-
hen inszeniert, Wenn die Gegensténde nicht umge-
stellt werden, sodann zumindest wird das Sehen ge-
stellt. Die Einstellung ist der erste Schritt zur Insze-
nation. Die Inszenierung des Blicks ist der erste Grad

meaning, regardless whether this takes place in

public media or in direct group work, extends social-
critical photography to photo-politics.

The-artistic form of extended photography reaches
beyond the triple on which it is based, on the one
hand, by leaving possibilities of reduction, that is
photography without the camera or without an ob-
Ject, and on the other hand, by including the real sur-
roundings of this triple, the interpersonal as well as
social use in the printed media. This extension results
logically in a further examination of how the transfor-
mation of reality into the image by means of photo-
graphy has changed our culture, behavior and men-
tal structure. This eod/ng function of photography is
especially noticeable in fashion and sexual photo-
graphy. It's not without reason that, following vaca-
tion and family photographs, pornographic photo-
graphy represents the most frequent use of photo-
graphy. The medium of photography can be pre-
sented as a quintuple, this being exemplified in the
five corresponding exhibit divisions and subdivi-
sions: “staged perception” is based on the image,
“stagetf camera”, of course, on the camera, “photo-
politics: staged communication” on the relation be-
tween the photographer/ observer/consumer and
photograph, “Photocode” on the cultural and mental
coding funcz‘/on/expressmn function of photography.
! emphasize the characterization “staged” because
of the fact that all works of photography are set off
by a special technique and formalism. Each photo-
graph represents a form of staging. People are ar-
ranged, objects are grouped in front of the camera.

Just looking and observing is not enough and

~through framing/perspective also looking is staged.

kiinstlerischer Fotoaktivitéit, aus der die Inszenierung

der Kamera, d. h. das Einsetzen der kameratechni-
schen Mdglichkeiten, usw. logisch folgt.

Bei dieser Extension der fotografischen Syntax in die
Semantik und Pragmatik-der Fotografie kommt es
auch zu Rickwirkungen auf die Syntax selbst, zum
Aufbrechen bestimmter traditionefler Grenzen des
fotografischen Bildes und der fotografischen Aktivi-
tit. Die Neue Narration (Sequenzfotografie, Bild-
folgen statt Einzelbild, Bild-Text-Beziehungen,
Multiframefotografie) als Erweiterung unter einem
syntaktisch-semantischen Aspekt ist genhauso eine
Folge davon wie die Transgression des Bildrahmens

If the objects are not moved, they are at least
focused. This focusmg is the first step in staging.
The staging of the view represents the first degree of
artistic photo-activity, the second one logically being
the camera’s staging, l.e., the use of camera-
technical possibilities, etc.

By extending the photographic syntax to the se-
mantics and pragmatics of photography,also syntax
itself is effected, certain ftraditional boundaries of
the photographic image and photographic activity
are sprung open. The new narration (sequence
photography, a series of images instead of .a single
image, image-text-relations, ~multiframe photo-
graphy), as an extension in a syntactic-semantic
sense, is to the same extent a consequence as is the
transgression of the image’s frame into space. The
representation of space on the photographic surface
has led to an invasion of real space: to photography
beyond. the image, especially by means of iso-
morphic procedures (that is, the substitution or con-
tinuation of the image with real objects under the
aspect of conformity of form, size, material, etc.).
The photographic occupation of space produced
photo-walls, large photo-sequences, photo-objects,
photo-sculptures, photo-installations. An extended
use of time also produced new results in the photo-
graphic narration as well as in photo-performances,

" the latter falling characteristically in the realm of
isomorphy.
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in den Raum. Die Darstellung des Raumes auf der fo-

tografischen Fléche hat insbesondere mit Hilfe iso- .

morpher Verfahren (d. h. die Substitution bzw. Fort-
setzung des Bildes durch reale Objekte unter dem
Gesichtspunkt der Gleichheit der Form, der Grofe,
des Materials usw. ) zu einer Invasion des realen Rau-
mes geflihrt: zu einer Fotografie jenseits des Bildes.
Die fotografische Besetzung des Raumes erzeugte
Fotowiénde, groBformatige Fotosequenzen, Foto-
Objekte, Foto-Skulpturen, Foto-Installationen. Ein
erweiterter Gebrauch der Zeit hat sowohl! zu neuen
Ergebnissen in der fotografischen Narration wie auch
zu Foto-Performances gefiihrt, Letzteres bezeich-

nenderweise ebenfalls im Horizont der Isomorphie. -

Aus welchen Elementen der Abbildungskalkil Foto-
grafie konstruiert ist und welcherart seine Beziehun-
gen sind, ist im Grunde eine offene Frage. Vorgege-
ben sind uns die technischen Bedingungen der Foto-
grafie, die aber genauso variabel und entwicklungs-
féhig sind wie die Fotokunst selbst. Die einzigen Ant-
worten liber die Beziehungen der fotografischen Mo-
dule untereinander und zur Welt, die wir kennen,
sind die Fotowerke schépferischer Individuen. Es ist
nun im Moment mliSig zu streiten, ob diese Bezie-
hungen der Kamera und dem Medium Fotografie
quasi schon angeboren sind, d. h. ob die Mechani-
ken, Methoden, Prozeduren, Formalismen verbor-
gen bereits vorhanden sind und es nur einer inge-
niésen Fantasie bedarf, sie aufzuspiiren und zu ent-
decken, oder ob diese Beziehungen und Anwen-
dungsméglichkeiten im eigentlichen Sinne erst von
schopferischen Kiinstlern geschaffen werden.

Um das bereits vorhandene Wissen zu zeigen, war es
gelegentiich notwendig, auf die Zeit vor 1965 zuriick-
zugehen. Dies auch, um die Basis fiir das Verstiand-
nis bestimmter Erweiterungen zu schaffen. Denn
wenn man die historischen Voraussetzungen und
Leistungen nicht kennt, kann man ja den Grad einer
Erweiterung nicht ermessen. Den Begriff Erweiterun-
gen kann man daher sekundér auch geschichtlich
verstehen, als von den historischen Voraussetzun-
gen ausgehende, weitergehende Extensionen. Den
meisten Abteilungen ist.dieses historische Wissen,
das ohnehin noch nicht sehr publik ist, in Form von
Prototypen vorangestellt worden, um sowohl die
medium-spezifische wie auch dje historische Ent-
wicklung versténdlich zur Schau zu stellen. Die
ganze Fotografiegeschichte erscheint im Kern als
stetiges Auseinanderklappen einer begrenzten An-
zahl von Grundelementen, als eine-virtuell unendli-
che Entfaltung von wenigen Formalismen, Topoi
und Themen. Der Katalog versucht, diese morpholo-
gische Entfaltung der Fotografiegeschichte aus den
fotografischen Kernmodulen abbreviatorisch nach-
zuvollziehen.

/n einer Zeit, wo die Malerei mit der sozialen Bene-
diktion eines Fieberkranken ihre Geschichte wieder
belebt, ist es von einem besonderen Vergniigen des
Widerstands und von besonderer Relevanz, ein Me-
dium zu forcieren, das sich mit der Wirklichkeit be-
schiéftigt.

Peter Weibel

reality.
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Which elements actually construct photography’s
calculus of depiction and what their relations are like
remains essentially unanswered. The technical con-
ditions of photography are dictated, but these are
Just as variable and prone to development as the art
of photography itself. Regarding the question of the
relations of the photographic modules among each
other and to the world, the only answers we know of
are the photographic works of creative persons. At
this moment there is no point in discussing whether
these relations are quasi-inherent in the camera and
the medium of photography, i.e., whether the me-
chanics, methods, procedures, formalisms are al-
ready present in hidden form,if only an ingenious
phantasy is necessary to track them down and dis-
cover them, or if these relations and possible applica-
tions actually first have to be created by creative
artists.

In order to show the knowledge already available it
was sometimes necessary to return to the period be-
fore 1965, this also in order to create a basis for un-
derstanding certain extensions. Also, if one is not
familiar with the historic conditions and achieve-
ments, it is impossible to appreciate the degree of an
extension. The term extension therefore also has the
secondary historical meaning of extensions based on
and developing forth from historical conditions.

In order to clearly visualize the medium-specific as
well as historical development, most of the divisions
are preceded by this historical background in the
form of prototypes, which at any rate are still not
very well-known by the public.

The whole history of photography appears to be es-
sentially an unraveling of an unlimited number of
basic elements, as a virtually never ending unfolding
of new formalisms, topoi and themes. The catalogue
attempts in abbreviated form to trace back this mor-
phological unfolding in photography’s history out of
the key modules in photography.

In an age painting is reviving its history with the ap-
plause of a moribund society it represents a special
pleasure of resistance and is especially relevant to
emphasize the sighificance of a medium dealing with

Peter Weibel

Tomas Malton, 1774




