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ZUR GESCHICHTE DER KUNSTLERFOTOGRAFIE (

1. Kinstlerfotografie in Osterreich 1951—1983, Abschnitt 2

Wir haben nun also bereits drei Bereiche der dsterreichischen
Kiinstlerfotografie, wie sie in den 60er Jahren ausgearbeitet
wurden, behandelt, nimlich den Dialog von Malerei und Foto-
grafie in der Fotomontage und -collage, die Fotografie als
Dokument von Kunst und die fotografische Selbstinszenierung.
In dieser Reihenfolge wiirde ich auch in etwa die Entwicklung
der Osterreichischen Kinstlerfotografie charakterisieren, ob-
gleich natiirlich bei jedem einzelnen Kiinstler Mischformen
vorhanden sind. Als zentrales Motiv konnte man jedoch die
Selbstdarstellung (denn auch in der Aktion tritt hiufig der
Kiinstler in der gleichen Weise als Attrappe und Variable des
Selbst auf wie bei Rainer, Attersee, Oberhuber) charakter-
sieren. Und auch der vierte Bereich, die konzeptuelle Fotografie,
hat in den 60er Jahren in Formen der Selbstdarstellung ange-
fangen.

Bevor wir auf die konzeptuelle Fotografie in Osterreich,
welche die medienspezifischeste Form der Kiinstlerfotografie
in Osterreich darstellt, genauer zu sprechen kommen, ist
es angebracht, sich zwejer Kiinstler zu erinnern, welche einer-
seits die Tendenzen der Kilnstlerfotografie der 50er Jahre fort-
setzen, wenn nicht gar inkarnieren, andererseits Tendenzen
der 70er und 80er Jahre vorwegnehmen. Als solche stehen sie
auch im Schnittpunkt zwischen Autoren- und Kimstlerfoto-
grafie, zwischen * Foto-Fotografen: und Kunst-Fotografen,
nimlich Otto Beckmann und vor allem Padhi Frieberger.

INSZENIERENDE FOTOGRAFIE

Der Bildhauer und Computerkimstler (1966) Otto Beck-
mann, geb. 1908, hat anfangs der 60er Jahre mit dem Lyriker
Walter Buchebner ein Fotobuch (fiber Wien) projektiert, das
in der Tradition der Wiener Gruppe, aber ohne sich explizit
darauf zu beziehen, eine neue ,.Bezugsform zwischen Lyrik
und Bild, eine duale Entsprechung von Bild und Text* (Beck-
mann) finden sollte. Die Bezichung ,,Text und Abbildung™
(Beckmann) bildete, wie schon bei den projektierten Bild-
binden der Wiener Gruppe, aber formal nicht so streng und
konstruktiv (vgl Achleitners ,kobylany-studie* von 1958,
wo Aufmarschpline von Schlachten aus dem 1. Weltkrieg,
Textspalten und Sequenzen von Lippenfotos eine dialektische
Einheit bilden. Vgl auch Achleitners ,,eine geschichte® (1958),
wo zwischen die Satzteile ,.es ging einmal®, ;ein jager, ,in
den wald“ 3 ganzseitige Montagen/Serien von Lippenfotos
montiert sind.), und wie spiter bei den ersten Versuchen kon-
zeptueller Fotografie in Osterreich (Export, Weibel), aber
nicht so mediumsbewuft, die Voraussetzung fiir seine Fotoar-
beiten. Zu Gedichten von Walter Buchebner schuf Beckmann
Fotografien, welche als ,Bildmetaphern den Texten ent-
sprechen sollten® (Beckmann). Zu diesem Zweck streifte
Beckmann durch Wien, um entsprechende Situatiomen zu
finden oder schuf sich diese Situationen selbst, wobei er lebens-
grofie Wachspuppen, Uberreste des Prauscher’schen Panopti-
kums vom Wiener Prater, die er auf einem Dachboden gefunden
hatte, verwendete. Bezeichnend die Rolle des ,,Mannequins®,
wie bei Perz, dessen Rolle spiter der reale KGrper einnehmen
sollte, um Fotos mit Ausdruck zu schaffen. ,,Diese makabre
und unwirkliche Dachbodenszenerie entsprach der augenblick-
lichen Sitwuation Buchebners* (Beckmann), der unheilbar
erkrankt war. Angeregt von Buchebners Texten, gezeichnet
von dessen Krankheit und Schmerzen, versuchte Beckmann,
Szenen zu finden oder zu schaffen (,,Stationdre Happenings®
nannte er das spiter), welche bildhafte Entsprechungen dieser
Zustinde darsteliten. ,,Dachbodenszenerie® — er inszenierte
also seine Fotoarbeiten mit Hilfe von Wachsfiguren und anderen
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pHI FRIEBERGER, Titelseite PADHI FRIEBERGER, Pax, 1961

anuskripte', 1967

ihalt von Handwerk, Anpassung, Kommerz, Prestige und
se, von Trivialisierung; Vergeselischaftung, Vereinnahmung.

Franz von Assisi der Kunst ist mir allemal lieber als die
pste der Kunst. Denn welcher Verbrechen wider den Geist
s Christentums haben sich die Papste schuldig gemacht!
Clicklicherweise konnte die Offentlichkeit vor ca. 2 Jahren
in der Galerie Hummel einige Fotowerke Yon Frieberger zur
‘enntnis nehmen, und ist in der jingsten Ausgabe der Archi-
tekturzeitschrift ,,Umrif* (2/83) ein lingeres Interview mit
Padhi fiber dessen theoretische Position verdffentlicht worden.
“fgei Gelegenheit der Ausstellung in der Wiener Galerie Hummel
felen insbesondere seine inszenierten Portritfotografien auf.

7

‘wien

Gegenstinden, z. B. ,,die rose von wien“. Auf diese sogen:
Htextgenerierten Fotos® folgten ab 1964 ,,Fotos nach Ma
in polarisiertem Licht* nach Liedern von Oswald von Wo)
stein, wo sich inszenatorische Momente der Bildgrafik
50er Jahre und medienimmanente Methoden vereinigen. Beg]
mann formte Kunststoffolien verschiedener Stirke duré
Kleben und Schneiden reliefartig zusammen. Diese farl
Mutterformen (Matrizen) gewannen erst im polarisk
Licht Farbe und Gestalt und wurden dabei fotografisch
gehalten. Bei der Dehnung des Polarisationsfilters dndern.
die Farben, so daf von einer Matrize im Rahmen der gegebe
Grundkonzeption eine Serie Zhnlicher, doch in der Farbk
position verschiedener Bilder entstanden. Die einzelnen P
hielt Beckmann durch Fotografien fest. Es wurden rein fire
Foto und mit Hilfe rein fotografischer Verfahren Bilder He
gestellt. Wegen des seriellen Aspektes, der Verwandtsc]
zum Film herstellte nannte Beckmann diese Arbeiten ,,Cin
matrizen®. Die reproduzierende oder dokumentierende Foto
grafie wird zur generativen Fotografie. Auf der Grimdiage
von ,,Collagen®, Inszenationen von Kunststoffolien, werd:
mit fototechnischer Hilfe, durch Inszenationen des Fil
Fotos kimstlich erzeugt, die keine Entsprechungen in d
Wirklichkeit der organischen Wahrnehmung haben.
Dieser inszenatorische Charakter schiigt auch die Briic]
zu den Fotografien von Padhi Frieberger, dem ersten Kiinstl
fotografen Osterreichs in Reinkultur. Frieberger formierte si
im Umfeld der Wiener Gruppe. Er ist nicht nur Dichter, Mal
radikaler Musiker, sondem antizipierte auch die Friedenst
wegung und Oko-Kunst (z. B. eines Hundertwassers, fir den
er bezeichnenderweise die typisch Hundertwasserschen Kopf:
bedeckungen hergestellt hat), deren Ideale er mit extremer
Heftigkeit, stundenlang neben seinem Fahirad stehend, sei
auf der Strafe oder in einem Lokal, jedem zu predigen pileg!
Er antizipierte Kunst als Lebensritual durch seine einmali
kompromifilose Einheit von Kunst und Leben, von Wort ul
Tat, welche ihn zum wahrscheinlich einzigen Outsider
Wiener Kunstszene gemacht haben. Er ist mehr eine ,livi
sculpture™ als Gilbert & George es je waren. Er antizipie
nicht nur Behavior Art, sondern auch Concept Art (1
in your head*). Gleichzeitig ein Kimstler mit einem grof
(Euvre wie ein Kiinstler ohne Werk, weil er seine Werke ka'
ausstellt oder verbirgt und verstreut oder nur im Kopf beh?
Nicht einen Grad arriviert, wurde er auch von seinen ehemaly
gen Freunden verraten, insbesondere durch den typis
wienerischen, bosartigsten Verrat des gelegentlichen Gonn¢
tums, der schulterklopfenden Konvivialitit, so daff infam
weise als ,,Original* und ,,Lebenskimstier** gehandelt wird (@
gerechnet Hundertwasser schrieb mir vor mehr als 10 Jahr!
Padhi fehlt nur ein Schritt zum Himmelreich der Kuns!
als ich mit dem verstorbenen Hans Neuffer versuchte,
Monographie itber Padhi herauszugeben), wer absolutes Kif
lertum exemplifiziert, wer den immatexriellen Kern der X

‘Fin Gliicksfall, daB ein Kiinstler andere Kimstler fotografiert,
daf man versucht wird, zu sagen, Padhi sei der beste Portrit-
fotograf Osterreichs. Seine Aufnahmen von Oswald Wiener
einem Sarg, siehe das Titelblatt von ,,manuskripte 21/67—68,
o Padhi nicht als Autor genannt wird; oder mit einer Schere
iiber der Nase,deren Spitzen auf den Text ,»mein Vorurteil gegen
ese Zeit* gerichtet sind —ich zitiere aus dem Gedéchtnis), von
Walter Pichler (siche das Plakat zu Pichlers Ausstellung im
Museum des 20. Jahrhunderts 1971, wo Pichler im Schlamm
versinkt. Padhi hatte die Idee zu dieser Aufnahme, und zwar
Scfion bevor er Pichler kannte, eigentlich war sie fiir Konrad
Bayer vorgesehen), die Polaroidportrits von Valie Export, etc.
sind einzigartige Kinstlerportrits. Ein Meisterwerk ist seine
Huldigung an den verstorbenen Jazzmusiker Charlie ,Bird*
Parker: im Schnee liegt ein toter Vogel, daneben ein Foto von
Parker vor einem Strauch (1955). Zu dieser Zeit hat Padhi ganze
Schneefelder mit erfrorenen Singdrosseln aufgenommen, die
wie schwarze Noten auf einem weifien Blatt Papier wirkten.
Vogel kommen auch bei dem Foto ,,Pax*“(1961) vor: das Wort
-»Pax* steht in einer Mauernische geschrieben, davor ist jedoch
in Zaun aus Kupferdraht gespannt, den Padhi wegen seines
alchemischen magischen Charakters gewdhlt hat. Auf den
Drihten aufgesteckt befinden sich zum Teil echte Vdgel und
', V0gel“ aus gefundenen Holzformen mit darein gesteckten
echten Federn. Auf den Drihten aufgespieft sind auch Blumen.
nd Vdgel auf den Drahtlinien wirken in der Tat wie Noten-
kopfe. Das ganze Bild ist insgeheim eine Partitur fir ein sinistres
Friedenslied, weil Padhi die Opfer nicht verbirgt, die fiir den
Frieden gebracht werden miissen oder fiir ihn fallen. )
. Diese symbolische, metaphorische, textbezogene Fotoarbeit
st typisch fiir den inszenatorischen Stil Friebergers in den
spiten 50er und frihen 6Qer Jahren. Sein Eingreifen als
Fotograf ist so total, da® es fast unbemerkt verlduft. Die Vogel
.werden eigens und kiinstlich als Objekte hergestellt, ebenso der
 Drahtzaun und wahirscheinlich wird auch das Wort ,,Pax* extra
. geschrieben. Dennoch hat man bei. erster Betrachtung den
; Eindruck einer spontanen Fotografie, des fotografischen No-
erens eines zufilligen Arrangements, Frieberger ist subjektiver
d- inszenierender Fotograf in einem! Darin besteht seine
Kunst.” Die Szenen, die er aufnimmt, arrangiert er nicht auf
:dem Papier (wie etwa spiter Cibulka), sondern in der Wirk-
Chkeit. Er inszeniert Gegenstinde, Fotos im Foto, um im
otowerk Bedeutungen zu artikulieren, vergleichbar Les Krims.
nde der 50er Jahre malte Padhi grofformatige Bilder im Stil

der Zeit an verlassene Hauserwinde in Abbruchhdusern und
arrangierte gelegentlich Personengruppen davor, die er dann

" fotografierte. Gemilde zu malen im Bewuftsein, daf sie in
Kirze verschwinden wirden, weil ihr Malgrund abgerissen
- wirde, und diese also nur fotografisch dokumentieren 2zu

kénnen, ist ein Verfahren, das heute von besonderer Aktualitit
ist, siehe z. B. den Franzosen Georges Rousse, Padhi operiert
mit der Gedichtnisfunktion der Fotografie, die er gegen das
verlorengehende Ewigkeitsmedium Malerei ausspielt. Gerade
im reproduzierenden, allgemeinen, wiederholenden, technischen
Medium Fotografie, das ein Medium abbildet, in sich birgt,
aufbewahrt, ‘das bisher traditionellerweise der Ort des Origina-
len, Einmaligen und Besonderen war, das aber nun offensicht-
lich abgerissen wird und verlorengeht, forciert Padhi die
Momente des Individuellen, Einzigartigen, etc. Padhi Frieberger
realisiert bereits um 1960, was eigentlich die Gegenwart der
Fotografie bestimmt: inszenierende Fotografie, das ist eine
Fotografie, welche mittels von Worten, Gegenstinden, Licht
und Bildern jene Wirklichkeit erst kiinstlich herstellt, die sie fir
die fotografische Abbildung braucht. Hier ist das Foto zweifels-
ohne bereits das selbstdndige kinstlerische Primarprodukt, das
eine Wirklichkeit zeigt, die nur durch das Foto und nur im
Foto existiert; also Kinstlerfotografie im aktuellen Sinne.

KONZEPTUELLE FOTOGRAFIET

Urspriinglich ebenfalls ausgehend von der Beziehung Sprache
und Bild, Text und Objekt (z. B. das Wort ,Stiegenhaus® als
abstrakter Begriff opponiért 28 konkreten Fotos von verschie-
denen Stisgenhiusern, 1967), aber von einem spezifischen
Material und Medienbewufitsein geprigt, hat der Dichter,
Filmemacher,  Aktionskiinstler, Videoartist Peter Weibel

1967 u. a. eine Reihe von fotografischen Selbstdarstellungen
gemacht: Selbstportrat als junger Hund, Selbstportrét als Frau,
Selbstportrat als Anonymus etc. Diese waren nicht nur Erwei-
terungen der visuellen Poesie, weswegen er sie ,,Fotopoeme*
nannte, sondern wegen seiner filmkiinstlerischen Tatigkeit war
Weibel auch fiir den urspriinglichen Zusammenhang von Foto-
grafie und Film sensibilisiert und hat daher in den Kalkill der

PETER WEIBEL, Stiegenhaus,”
1966 i o E
PETER WEIBEL, Der Kuf der
. WEI(K)t, 1967 :

Fotografie nicht nur Prinzipien der visuellen Poesie, sondern
auch der Kinematographie; wie z. B. Reihung und Vergrofie-
rung, iibertragen. Diese 1967 in einem Foto-Automaten her-
gestellten Streifen waren daher naturgemid von sequentiellem
Charakter, wo jedes Bild einen neuen Zustand in der Reihe
darstellte. Nicht nur das Reihen- und Serien-Prinzip, wie bei

. 5 DEr: ‘Kuﬁ‘.‘ (1967), oder das Prinzip der Sequenz, sondern

auch andere fqioisthetische Verfahren, wie Bild im Bild, wur-
den bereits damals angewendet (z.B. wurde 1966 zerknilll-
tes, mit einem Wort beschriebenes Papier fotografiert und er-
schien defart. als Foto wieder glatt; oder der Instantcharakter
des Foto-Aifomaten regte dazu an, Fotos sogleich wieder
einzusetzen). Diese Foto/Literatur realisierte sich aber schon
ausschlieBlich im-Medium der Fotografie, wire also ohne die
fotografischen - Mittel - nicht - herstellbar. Sie " hat also - schon




weniger Abbild-, denn Erzeuger-Charakter. Daraus entwickelte
Waibel Foto-Objekte und Foto-Aktionen, d. h. Gedichte, Per-
formances und Objekte, die nur mit Mitteln der Fotografie
realisiert werden konnten. Bezeichnend dafiir ist die Foto-
Sequenz ,,Schrift ist Architektur* von 1971, wo ein Licht-
schreiber diesen Satz schreibt, dabei mit Langzeitbelichtung
aufgenommen wird, und somit die fertigen Fotos den Satz
selbst bewahrheiten. Neben einfachen Objekt-Text-Foto-Be-
ziehungen wie ,,Augentext‘ (1973/4), wo die Worter ,Nacht,
Tag, Schlaf* auf den geschlossenen bzw. offenen Augenlidern
stehen, gibt es raffinierte Foto-Reihen, die der Story Art zu-
zurechnen wiren. Die Serie ,,Fotos als Namen* (1976) ver-
wendet Fotos als Namen von Objekten und demonstriert, was
dabei passiert, d. h. demonstriert den Unterschied von Sprache
und Bild.

PETER WEIBEL, Physikalisches Paradoxon, 1974

In den 70er Jahren wurden zunehmend die technischen
Moglichkeiten und Unméglichkeiten des Mediums Foto-
grafie seibst zum Medium des Ausdrucks. Diese selbstreflek-
tive, mediumspezifische Fotografie (,,Das Geheimnis der
Natur* 1969, ,,Physikalisches Paradoxon‘‘ 1974, ,,Das Ma8 des
Mafes* 1975, ,Paradox der Perspektive® 1973/4, ,,Brechun-
gen I-IIII* 1975), die ihre eigenen Mittel untersucht und zur
Schau stellt, verstand er als ,konzeptuelle Fotografie® bzw.
wurde als. ,analytische Fotografie bekannt. Die fotografi-
schen Funktoren, die schon in den ersten Arbeiten eine
grofe Rolle spielten, aber noch in Zusammenhang mit Sprache,
verselbstindigten sich zu Ende der 60er Jahre und bildeten fiir
die 70er Jahre die Operatorenbasis. Eine grofangelegte Serie
wie ,,Die unendliche 1-Wort-Ausstellung® (1977), wo durch
verschiedene Techniken der Vergrdferung, der Negativ-Uber-
blendung und der Reproduktion aus einem einzigen Schrift-
zug eine virtuell unendliche Vielfalt expressiver abstrakter
Muster erzeugt wurde, und Foto-Skulpturen ab 1976 (ein
halbiertes Holzquadrat, an die Wand gelehnt, an dem ein Foto
dieses Quadrates klebt, spiegelt sich quasi in diesem Foto, usw.)
offenbaren, besonders im Konflikt zwischen 2- und 3-Dimen-
sionalitdt, das Medium Fotografie als eine spezifische Wahr-
nehmungsweise, wo die Wahrnehmung und Modellierung der
Realitit von bestimmten fotografischen Operatoren wie Posi-
tion, Perspektive, Schirfe, GréBe des Fotos, Ausschnitt, Be-
zugsrahmen etc. abhingig ist. Diese Thematisierung der foto-
grafischen Funktoren zu einer souverinen Fotografie als
selbstindiges, reines kimstlerisches Medium hatte zwar primér
mediumkritische Aspekte, aber auch stets erkenntnistheo-
retische, politische und soziale (z. B. die Serie ,,Anschiige*
seit 1971, wo Offentliche Anschldge durch private Schrift-
Zuschlige fotografisch korrigiert wurden). Weibels medien-
kritische Fotografie, Dia- und Polaroid-Arbeiten, setzten sich
zum Ziel, mit fotografischen Mitteln Wesen und Widerspriiche
der Fotografie (als Abbildungs- und Erzeuger-Medium) zur
Schau und bloBzustellen, stellte sich also in den Dienst einer
Wahrnehmungskunst, welche die Zusammenhénge von Con-
cept und Percept, von Bild und Bedeutung, letztendlich die
bildnerischen Mechanismen der Herstellung von Wirklichkeit
untersuchte. Das scheinbar objektive Medium der Fotografie,
die perfekte Reproduktion der Realitdt, wurde als Medium des
Scheins, der Illusion und der Widerspriiche relativiert. Dabei
wurde vor allem das Theorem der Identitdt von Bild und Ob-
jekt gebrochen, eben die Unerreichbarkeit der Gegenstinde
postuliert, Indem die Fotografie als Fake (Tauschung) dar-
gestellt wurde, wurden auch viele Widerspriiche und F&l-
schungen der Realitit zur Schau gestellt. In Weibels Arbeiten

wurde versucht, das Wesen der Fotografie mit den Mitteln
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PETER WEIBEL, Die Schrift der
Fotografie; 1975

PETER WEIBEL,
Das gebrochene Dreieck, Fo
skulptur, 1977
der Fotografie in Fall-Beispielen zu veranschaulichen y;
somit generelle Mechanismen der Anschauung der Dinge.
sozialen ‘und erkenntnistheoretischen Implikationen der
Welt als zweite Haut, die Fotohaut, iiberdeckenden und iib, 2 B
schwemmenden visuellen Medien kommen in seinen feix, VALIE EXPORT,
den, vexierenden Arbeiten zum Vorschein. i Leiter, 1972

Die 70er Jahre zeigen also eine reiche Entwicklung u
Erfindung von Konzepten. Die Filmemacherin, Video- u
Performancekiinstlerin Valie Export hat nach Anfingen.
der Text/Foto-Traditon (Sehtext ,Fingergedicht®, 1968,
der Text ,,Ich sage die Zeige mit Zeichen im Zeigen der Sa
seriell in Blindenalphabet dargestellt wird) und m der fo
grafischen Selbstdarstellung (Aktionshose ,,
1969) in den frithen 70er Jahren nicht nur die Photo/Lite
tur {,,Schriftzug®™ 1973, wo das Wort ,Schriftzug® auf ein
abfahrenden  Zug geschrleben wird, oder ,,Ebbe & Fluf
1974, wo die Worter ,Ebbe’ und ,Flut® in Zustinden der Eb
und Flut fotografiert werden) weitergetrieben, sondern
allem filr die fotografische K&rpersprache und fir die ki
zeptuelle Fotografie®, also fiir die Fotografie als souverint
kiinstlerisches Medium, Wesentliches geleistet. Im Dezem!
1970 fotografierte sie 24 Stunden lang jede Stunde von ihri
Fenster auf die Strafe: ,,Zeitgedicht*. 1972 zog sie eine ge
rade Linje fiber den Stadtplan, ging dieser Linie nach eine;
bestimmten formalen Parameter mit dem Fotoapparat nach
(,,Linie*). Das gleiche Verfahren verwendete sie fiir den Dur
gang durch einen ,,Gemeindebau®, wo sie bei der Aufienw.
begann, jede folgende Wand fotografierte (Wohnungen
Stiegenhaus durch), bis sie wieder im Freien stand. ,Rau
sprung® (1971) demonstriert dieses Prinzip vertikal™Di
Kamera springt von Balkon zu Balkon abwérts, wobei
Schérfe bei jedem Foto auf den Boden gerichtet bleibt.
den folgenden Jahren verkniipfte sie die Reihen- und Lini
Technik mit den Raum- und Zeit-Parametern. Sie fotograﬁert
eine Leiter von einem Standort aus in 3 Abschnitten unl
setzte diese 3 Bilder wieder zur Leiter zusammen, wobei du
die perspektivischen Verzerrungen eine Wolbung der Le
nach vorne eintrat. Dasselbe machte sie mit einem Zug. Aucl
bei ihr verselbstdndigten sich die fotografischen Mechanismi
zur Darstellung der Differenz von Bild und Objekt, die sie
durch eine scheinbare Identitit demonstrierte, wie 1973
einer Serie konzeptueller Fotografien, wo sie z. B. das F

VALIE EXPORT, aus: Humanoides Skizzen-
buch, 1974—1977

VALIE EXPORT, aus: K6rperkonfigurationen, 1976

VALIE EXPORT, Asteronym, 1576. Rekonstruktion nach der Kreuz-
ibnahme von Rogier van der Weyden, um 1439—1443

eines Weges so vor die Kamera hielt, daB sich der reale Weg im
Foto des Weges fortsetzte und nur die das Foto haltende Hand,
die Unscharfe im Hintergrund und die divergierenden Perspek-
tiven das Foto als Foto und den Weg als Weg kenntlich mach-
ten. In einer gemeinsamen Arbeit von Weibel und Export
;Durchblicke* (1968) kommt dieses Prinzip abstrakt am deut-
lichsten zum Ausdruck: auf einer Klarsichtfolie steht das Wort
:Durchblicke‘. Damit das Wort lesbar wird, muB die Kamera
auf die Folie scharf eingestellt werden, dadurch wird aber
angsldufig der Hintergrund unscharf und man kann durch
e Folie nicht hindurchblicken. Eben damit wir das Wort lesen
nnen, den Text, das Bild, wird der Sachverhalt auf den sie
h beziehen, unlesbar, unsichtbar. Gerade durch die foto-
rafischen Mechanismen der Abbildung schlieBen sich Bild
und Objekt, Foto und Welt aus. .
Neben diesen Arbeiten im Bereich der konzeptuellen Foto-
afie und der Photo/Literatur — 1972 verdffentlichte sie eine
tomappe ,Zyklus zur Zivilisation“, einen Abrif ihrer
Srperaktionen — entwickelte Export "ab 1972 eine weit-
ficherte Untersuchung der weiblichen Korpersprache auf
¢ Weise, wie sie nur mit Hilfe der Fotografie (oder des
ilms oder von Video) mdglich war, indem sie diese auf die
eschichte des weiblichen Kdrperausdrucks oder auf die na-
che (Natur) und kimstliche (Zivilisation) Umgebung be-
1972 legte sie sich in eine Gehsteigkante oder zwischen
fen, hockte sich neben Miilltonnen oder an eine Ecke,
paite sich Formen der Stadt an, sie legte sich in eine
erfurche, hockte sich zwischen 2 Hiigel usw., sie pafite

VALIE EXPORT,
Formen der Natur an. Diese Einpassungen, Zufligungen,

Schriftzug (Wien—Venedig), 1973

VALIE EXPORT,
Gemeindebau, 1972

Anhockungen, Einprigungen, Nachfigungen, Aufbeugungen,
Zustiitzungen etc. versuchten, innere Zustinde durch Kérper-
haltungen sichtbar zu machen. Diese visuelle Externalisierung
innerer Zustinde durch Kérperkonfigurationen wurde aber
verstirkt, indem diese Korperhaltung offenbar auch von der
Umgebung und nicht-allein vom inneren Zustand mitbestimmt
war. Der Kérper mediatisierte sozusagen zwischen Umgebung
und Geist, zwischen Aufilen und Innen. Diese Analogie von
Environment und seelischem Zustand wurde nun durch den
Kérper zum Ausdruck gebracht und fotografisch festgehalten.
Dieses System entwickelte sie bis 1976, wobei auch grafische
Akzentuierungen mit einfachen geometrischen Mitteln Dienste
leisteten. In einemi nachsten Schritt wurden die K6rperhaltun-
gen als direktes Ausdrucksmedium im m3nnlichen (Architek-
tur) und: weiblichen (Natur) Kontext etwas abgeschwicht und
fotografischer, medialer. eingesetzt. In den Zyklen ,,Geome-
trisch-humanoides -Skizzenbuch der Natur®, 1974, und ,Hu-
manoides Skizzenbuch der Natur®, bis 1977, wurde einerseits
die Haltung der Finger und Hande schon vom Blickwinkel der
fotografischen Aufnahme bestimmt, wurden andererseits die
Korper-Extremititen auf das schon fertige Foto gelegt, um die
Parallelitit zwischen landschaftlicher und korperlicher Aus-
prigung zu verdeutlichen, oder drittens, wurden Kdrperteile
direkt auf das Landschaftsfoto gezeichnet. (Vgl. Kategorie IV,
Camera :Austria Nr.5) Diese sichtbaren Extemalisienmgen
innerer Zustdnde durch Anordnung des Korpers mit seiner
Umgebung,.sei es real, auf.dem Fotopapier oder zeichnerisch,
diese externalen Konfigurationen (Konfigurationen von Land-
schaftssegmenten und Kdrperteilen, ihre Beziehungen' zuein-
ander) als Ausdruck intemaler Zustinde, wo eben-die tradi-
tionelle Darstellung psychischer Zustinde via Zeichnung
und Gemilde durch zwei neue bildnerische Medien, Xdrper
und Fotografie, fortgesetzt und ersetzt werden, leben von dem
Paradox, daB der’ Korper, indem' er sich zu einem blofien
Raumteil "entleert, die Leerstelle und die Wunde der Gesell-
schaft zeigt; eben den K&1per.

Der zweite approach (1976), der Rickbezug auf die Ge-
schichte des weiblichen K&rperausdrucks, durch gezeichnete
Montagen 1973 vorgegeben, ist insoferne ebenfalls medial, als
er von Reproduktionen und Bildern ausgeht. Es wird nun aber
nicht die fotografische Vorlage malerisch transformiert (Froh-
ner) oder akzentuiert (Rainer), sondern in einer Kdrperstel-
lung direkt dargestellt. Diese Korperhaltung aus dem Kontext
des Gemildes geldst, steht nun alleine und fiir sich sprechend
da und wird als solche wieder fotografiert. Aus einem Foto
(Bild) wird also eine Kdrperstellung real machgestellt, bevor
sie wieder zu einem Foto wird. In der Nachstellung dieser
Korperstellungen (1976) werden Ausdruck und Funktion des
weiblichen K&rpers in unserer Kultur blofgestellt. Denn diese
formale Korpersprache, wie sie sich in ihrer historischen Aus-
prigung manifestiert, stellen ja ein Archiv und einen Kanon
dar, die fiir die Untersuchung der Konstituenten unserer Zivi-
lisation von grofem .Ausdricks- und Informationswert sind.
Indem . sie diese Kcrpemachstellungen aus diesem Kanon
gleichsam fotografisch herausoperierte, gelegentlich mit Mon-
tage] -Elementen versetzt (,,Die Geburtenmadonna®, 1976), schalt
sie auch den sozialen Code aus seiner ldeologschen Vernebe-
lung, stellt sie mit Hilfe der wiedergefundenen ,verdringten
Korpersprache’ der Gesellschaft Fragen fiber die Stellung der
Frau.

Di¢' Fotowerke der Filmemacherin und- deeokunstlerm
Friederike Pezold, die zwar meist in Deutschland gelebt und
gearbeitet hat, deren Asthetik aber der Wiener Korperdsthetik
verbunden ist, sind ebenfalls fotografische Konstruktionen
einer weiblichen' K&rpersprache. Ausgehend von ihren Unter-
suchungen zu einer ,sinnlichen Architektur (1969), die auf
symmetrische. Kdrperzeichnungen aus dem Jahre 1966 zuriick-
gehen und dje sie als ,weibliche Architektur®, da von den
Formen ‘und Linien des weiblichen Korpers abgeleitet, defi-
niert, entwickelt Pezold in einer Rethe von Foto-, Video- und
Fﬂm Werken . eine ,,Neue. leibhaftige Zelchensprache eines
Geschlechtes nach. “den GesetzmidBigkeiten von Anatomie,
Geometrie und Kinetik.” (1973-76)

In ihrer Vldeograp}ue schreibt Pezold selbst, da® die ,,grund-
lage fiir die zeichnungen & fotos die vldeokamara ist mit der
ich dmge sehe und dinge so sehe wie ich sie ohne videokamera
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nicht und nicht so sehen kdnnte®. Was sie nun sieht, sind
Linien und Formen, die vom K&fper ausgehen. ,,Der Mensch —
vor allem die Frau — ist auch kein eckiger Kasten — sondern
eine Mischung aus vielen fundamentalen Linien+ Formen, ein
Wechselspiel von geraden, runden, schrigen, konkaven + kon-
vexen Formen. Alle Formen der Natur basieren auf diesen
fundamentalen Linien‘. Mit Hilfe von Video und Fotografie
entdeckt sie diese Linien und Formen, operiert sie heraus und
setzt sie im Medium Fotografie zusammen. ,,Dabei werden die
alten Formen, Bilder, Zeichnungen zerschnitten und neu zu-
sammengesetzt®, schreibt sie selbst. Ausgehend von ihrer
zeichnerischen Abstraktion der Korperformen kann sie-nun,
mit Hilfe von fotografischen Techniken wie Ausschniit, Ver-
groferung, Rejhung, Drehung, Kontrastierung, Neu-Zusam-
mensetzungen bilden, wobei sie auch vom Videoschirm foto-or-
namentale Muster aus Kdrperteilen wie Auge, Nasenloch, Nabel,
Briste, Schenkel (,,Schamwerk*, etc., 1973) abnimmt. Zur
Fotoserie ,,Neue Brustbilder* schreibt sie: ,,I. erfindung neuer
spezifischer formen willkiirlich oder nach den gesetzen der geo-
metrie durch: spezifische bewegungen . . . spezifische haltung

. spezifische gestik ... spezifische hautverschiebung ...
spezifische bildauswahl und bildausschnitt durch welche das
detail zum ganzen aufgewertet und dadurch neu gesehen und
verstanden wird. spezifische verfremdung durch durchsichtige
klebebinder zu immer wieder neuen formfindungen willkiirlich
oder nach geometrischen gesetzen. 1973 z. B. zeigte Pezold
thre Aktion ,,Brustwerk®, wo sie die nackten Briiste mit einem
durchsichtigen Klebeband verschniirte und mit den Hinden
auseinanderschob oder zusammenpreBte (Vgl. dazu die ,,Boun-
dage*-Serie 1972 von A. Frohner). Durch die beschriebenen
korperlichen wie fotografischen Techniken errichtet sie eine

FRIEDERIKE PEZOLD,
Schamwerk, 1973

Fub-Werk, 1974

Kérpersprache, die durch das Medium (Video, Fotografie)
hochgradig geometrisiert wird. In ihren 20 bis 30teiligen Foto-
serien 1975—76 (Die schwarz-weie Gottin, Fuiwerk, Scham-
werk, Nabelstiick, Fingerstiick, Rickenwerk, Kniewerk, Nasen-
stiick, etc.), die nicht nur aus dem Umgang mit der Foto- oder
Video-Kamera entstehen, sondern auch auf der Grundlage von
Zeichnungen, die sozusagen als Vorausskizzen fiir die Abbil-
dung dienen, kommt eine Kérpersprache zum Ausdruck, die in
hohem MaRe Zeichensprache ist. Diese Tendenz zur Zeichen-
sprache offenbart sich auch in der forcierten Schwarzweif-

Kontrastik, die durch zusitzliches Bemalen der Kdrperteile -

und durch Blendentechnik verstirkt wird. Pezold nimmt zwar
den eigenen Leib als Ausgangspunkt ihrer (fotografischen)
Untersuchung, daher nennt sie ihre Arbeit zurecht , leibhaftig®
und damit erreicht sie auch eine neue Schule des Sehens (,,Vor
den Bildern von F. P. bekommt man seinen Gesichtssinn wie-
der. Als ob der Blick seine Morphologie dnderte und nach dem
Erkennen das Empfinden wieder lernte.* Frieda Grafe), doch
ob damit der Kérper zur Sprache kommt, wie die Kritik meint,
ist eine andere Frage. Der Titel des Projektes von F. Pezold
verheiit ja auch eine neue ,Zeichensprache™ und um die
scheint es mir in der Tat zu gehen. Um Kérperzeichnungen,
um Korperzeichen — Fotozeichnungen mit Hilfe des K5rpers —
ihren graphischen, ormamentalen, visuellen, empfindsamen
Wert, weniger um den Kérper als Ort der Stigmatisierung sozia-
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FRIEDERIKE PEZOLD, die schwarzweile
gottin & ihre neue leibhaftige zeichensprach
1973-1976

ler Konflikte, um den Kdzper als Ort von Repression und Ge'
walt, als Ort der Vergesellschaftung des Selbst. Was wird im*
Korper verkérpert? Diese Frage wird in den Fotografien nicht"
gestellt, dafir die Frage, wie schaut der Kérper iberhaupt aus,
und wir sehen in diesen Fotografien den Korper in der Tat i
einer anderen Morphologie als iiblich. Die extreme Graphisie-
rung und Geometrisierung der fotografischen K&rpersprache
von F.Pezold, gegensitzlich zu Rainer, der seine einer infor-
mellen Morphologie unterwirft, wirft die Frage auf, ob K&r-
persprache ein fester Bestandteil der feministischen Kunst ist;’
wie es ein Klischee der Kunstkritik ist. In Osterreich haben die
Aktionisten den Korper in die Kunst eingefithrt und die Kér-
persprache hat mannliche (Rainer, Frohner, Weibel) und weib-
liche (Export, Lassnig, Pezold) Vertreter. Doch gerade die’
Geometrisierung des Kdrpers gilt in der Literatur als Ausdruck;
der Unterwerfung und des Kapitalismus, hingegen das Informel"
als Ausdruck der Naturund der Reaktion gegen die Mechani-
sierung. In dieser Hinsicht wire es interessant, die Kdrper-;
sprache von Pezold, soweit sie das fotografische Medium be-
trifft, als feministischen bzw. kulturellen Code zu befrage;
Als Kiinstlerfotografin, die ihren eigenen Kdrper fotografiert,
hat Pezold die spezifische Eignung der Fotografie fiir die Koz
g:lrsprache mit einem starken Kunst- und Formwillen ent-
tet.

FOTOGRAFIE UND FRAU

Die feministische Kiinstlerfotografie hat in den 70er und
frihen 80er Jahren, wie wo anders, auch in Osterreich eine
groBe Produktivitit erlebt, die nicht nur auf die Kdrpersprache:
oder die Dokumentation von feministischen Aktionen (Export;
Pezold, Renate Bertlmann, Linda Christanell) beschrankt bleibt,
sondern wie schon gesagt Formen der Selbstdarsteliung und
ger konzeptuellen Fotografie umgreift oder miteinander ve

indet.

Friedl Kubelka-Bondy, die eigentlich eine Fotografen
Fotografin ist, also nur im Medium Fotografie arbeitet, hat ab
1971 mit fotografischer Selbstdarstellung begonnen, inde
sie sich vor einem Spiegel, der die Figur verschlankte, in ver:
schiedenen Posen und Dessous fotografierte. Ab 1972 kamen
zur Selbstdastellung auch formale Parameter, nimlich z. B
die Zeit. Sie fotografierte sich ab Mirz 1972 ein Jahr lang t8g°
lich {,,365-splittrige Spiegel nannte sie diese Arbeit). Ab 1974
begann sie, diese Zeitstruktur auch auf andere Personen zu
iibertragen, insbesondere in Form von ,,24-Stunden Portréts
wo zu jeder Stunde ein Bild gemacht wird, oder ,,Tages”
portrits“, wo jede Viertelstunde von frith bis abends eif
Foto geschossen wird. Zwischéndurch wendete sie die Ze
struktur auch auf Objekte an (Bregenz 1975) oder mach
mehr-teilige Foto-Kombinationen, die versuchten, Kubelk
Artikulationstheorie des Films auf die Fotografie zu iibertra;
(z. B. 1975 ein Foto-Ensemble: ein Liebespaar in der M
dariiber Dacher und Wolken, links und rechts Tauben im Flug

o

FRIEDL KUBELKA-BONDY,
Selbstportrait, 1971

unten Strafenschlachten und ein angeschnittenes Selbstpor-
trit). 1977/78 machte sie ein zweites Jahres-Selbstportrat.
Das FBild-Foto hat fiir sie nicht die Intensitat z. B. der Malerei,
deshalb versucht sie, durch serielle Aufnahmen die Beschrén-
kupg und Simplizitit des Ausdrucks zu Gberwinden. Das
tausend-teilige Fotoportrit ihrer Mutter bildet einen Hohe-
punkt dieser Anstrengung.

,Um sich der Intensitdt der anderen Kunstgattungen zu
nihern, mufl man jedes Photo als Baustein eines zu konstruie-
renden Ganzen betrachten. Dem Medium Photographie steht
eine bisher ungenutzte Sprache mit unendlich grofiem Wort~
schatz zur Verfigung® (Bondy). Durch eine Absage an das
Einzelbild glaubt Bondy, sich diese Sprache zu Nutze machen
zu konnen, dabei beschrinkt sie -aber die mogliche Vielfalt
der Bilder auf die Zeit. Nicht eine objektuale oder sonstige
Erweiterung findet statt, sondern eine temporale. Das Einzel-
bild bleibt im Grunde, es erweitert sich nur semantisch,
indem es sich in der Zeit wiederholt. Ihre Bildfolgen sind

_ Portrit- oder Selbstportritserien, als Zeitabldufe thematisiert.

»Ich war an mir in der Zeit interessiert und wufite nicht, wie
das Ergebnis wirken wiirde. Anhand dieser Asbeit fand ich
heraus, da} die Zeitstruktur weniger die Authentizitat betonte,

~§6ndérd den vielen Informationen Form gab™ (Kubelka-Bondy).

Die Zeitstruktur als formaler Parameter garantiert aber nicht
per se mehr Informationen, man betrachte etwa die ,,Gedanken-
teihe Cora Pongracz* (1977) mit den minimalsten Verdnderun-
gen bei den aufeinanderfolgenden Zeitpunkten der Aufnahmen.
Die Veriinderungen der portritierten Personen in der Zeit
werden festgehalten, viertelstindlich, t#glich, jihrlich. So

FRIEDL KUBELXA-BONDY,
Ged. ihe Cora P 1977

entstehen mehrteilige, hundertteilige, tausendteilige Portrats
und Selbstporirits. . Virtuell enthdlt jedes Familienalbum
Jahresportrdts — auch hier sieht man die Verinderungen der
Personen in der Zeit. Kubelka-Bondy hat das Konzept ‘des
Familien-Albums streng formalisiert. Aber kann man Menschen
geniigend spezifisch nur-durch eine formale Zeit portratieren?
Ist die formale Zeit-Struktur nicht eine Klammer, deren Inhalt
auch Leere sein kann? Sehen wir iibérhaupt Portritserien oder
nur Zeitserien? Bei ihrem ,Zeitgedicht* von 1970, wo sie
24 Stunden lang jede Stunde von ihrem Fenster aus die Strafie
fotografierte, hat ja Valie Export gar nicht beansprucht, mehr
als etwas fiber die Zeit auszusagen, wie der Titel schon sagt.
Sagen also auch F.K-Bondys ,Jahresportrits® mehr liber die
Jahre als iiber die Portritierten aus? Die Ubertragung eimes
Zeit-Konzeptes von der Objekt-Ebene (Export) auf die Subjekt-
Ebene (Bondy) muf nicht immer funktionieren. Der 365-splitt-

rige Spiegel muf nicht in 365 Tagen entstehen, sondern kann

auch aus 365 Aufnahmen eines Tages bestehen, welche die
portratierte Person in jeweils anderer Verfassung mit anderen
Gegenstanden zeigen. o .

Die Schwichen einer blof formal zeitlichen -Bildfolge
splirend, haben andere Kiinstler wie Cibulka, Mack und Pon-
gracz Bildreihen nach anderen Parametern erstellt.

Im Rahmen der SelbstdarsteHungen und Ich-Iniszenationen
der Kimstlerfotografie der 60er Jahre haben Kiinstler- und
Autoren-Fotografinnen der 70er Jahre diese auf der Basis der
Bildreihen weitergetrieben oder deren Verfahren auf Fremd-
portrits Gbertragen. Als erste hat Cora Pongracz in einer
Wechselwirkung von Momenten der Kunst- und Foto-Fotografie
die darzustellenden Persomen sich selbst inszemieren lassen,
bevor sie diese fotografierte. ,,Wie sieht das Modell sich selbst,

mit welcher Wesen und Gegenstinden umgibt es sich, was sind,:

mit Gegenstinden und Gegenden veranschaulicht, seine beson-
deren Vorlieben und Phobien?*“ (Otto Breicha) Den vielen

CORA PONGRACZ,
aus: Erweiterte Portraits, 1974

Facetten. einer Person vérsu.cﬁt ,angran' ‘mit Hilfe von objek-

tualen Inszenierungen und von Bildreihen auf die Spur zu.

kommen. Sie sagt ebenfalls dem Einzelbild ab zugunsten von
Bildgeschichten - und -reihen, die sie ,erweiterte Portrits™
nennt. Thre Erweiterung des Einzelbildes ist also micht nur
eine formale um die Zeitstruktur (Vielbild-Fotografie), sondern
auch eine objektmiBige-assoziative, inszenatorische.

1972 publizierte sie eine ,,Photogeschichte Martha Jung-

wirth — Franz Ringel* und bereits 1974 ein ausgereiftes Pro-
_jekt der feministischen Fotografie, namlich ,,8 erweiterte

Portrits* von Wiener Frauen. Was ihre Fotografie auszeichnet,
die Aufsplitterung dér Beziehungen des Objektes zum Bild
und eine Verweigerung der einfachen, identifizierenden foto-
‘grafischen Abbildung und Interpretation, wodurch eine reiche
Assoziativitit und Aussagekraft entstehen, charakterisieren
schon diese Frauenportrits. Je weniger ihre Technik als Ver-
sammlung atmosphirischer Details zur Charakterisierung eines
Individuums mifverstanden werden kann, je mehr konzeptuelle
Verfahren wie Ausschnitt, Wiederholung, Blickwinkel, Stand-
ort in.ihren Fotoserien benuzt werden, umso deutlicher tritt
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die Eigent@imlichkeit ihres Blicks, die man (wenn man will)
‘als weibliche Diffraktion bezeichnen kann, zutage. Siche
ihr ,Portrit von Susanne Widl* und ihre Serie ,,Verwechs-
lungen®. Durch die Einfithrung der Kombination von Bild-
reihen und objektualen Inszenierungen ist Cora Pongracz’ Werk
nicht nur fir die feministische Kiinstler- und Autorenfoto-
grafie in Osterreich, sondern auch fiir spitere Schulen von
fotografischen Bilddichtungen, die sich von direkten Personen-
Portrits abgewandt haben, von zentraler Bedeutung.

Karin Mack vereinigt ebenfalls feministische und konzep-
tuelle Fotografie in ihren Arbeiten. 1972 machte sie Spiege-
lungen und Additionen, 1975 Fotosequenzen und -konstella-
tionen (Selbstdarstellungen, Gegensatzpaare: innere und duflere
Realitdt, Raum-, Zeitabldufe, Szenen). Von 1969 bis 79 machte
sie eine Serie Kinstlerportrits. Sie betreibt Fotografie als
. ProzeB der Selbstfindung* in ihren ,,Selbstportrits in Foto-
konstellationen* (1975-78), wo Gegeniiberstellungen von
Innen- & Aufen-Riumen und Gesichtsaufnahmen innere Zu-
stinde artikulieren, wo ontologische Sprimge (vom Bild zur
Realitit), Medienbriiche vorkommen, wo also Szenenabldufe
und artikulatorische Anordnungen, Serien und Montagen
einander erginzen. In diesen Bildsequenzen werden medien-
immanente Verfahren der konzeptuellen Fotografie zur Selbst-
inszenierung verwendet, welche eine weibliche Befindlichkeit
freilegen. Mack spricht nicht von Bildfolgen, sondern in An-
lehnung an Rithm und wegen des dialektischen Charakters der
Bildinhalte von ,,Fotokonstellationen*. 1980 fertigt sie Foto-
collagen aus Kopierabfillen und Selbstportrits mit zwei
Kameras. 198182 stellt sie ein Fotobuch vor, das mit Negativ-
prints arbeitet: ,,Weifle Schatten auf schwarzem Schnee‘.
Ab 1982 befragt sie das fotografische Bild selbst. In der Serie
,,Das neue Universum‘’, wo die Bilder auch von Texten beglei-
tet sind, dient das fotografische Bild der, ,Kldrung meines Blicks
auf meine eigenen Erfahrungen®, denn ,,Tradition und Sehge-
wohnheiten verstellen immer wieder den Blick™ (X.Mack).

Lotte Hendrich-Hassmann verwirklichkeit seit 1974 serielle
fotografische Arbeiten und Foto-Objekte und -Collagen auf
dem Gebiet der konzeptuellen wie der feministischen Foto-
grafie oder mischt beide. Sie ist keine Selbstdarstellerin, sondern
schildert die Situation der Frau selbstdarstellend. Ein konzep-
tuelles Beispiel ihrer Raum- und Zeit-Parameter ist: Ein Foto
zeigt eine Plakatwand von der Ferne, dann das zweite n3her,
das nichste ein Detail (eine Zeichnung), dieses Foto hingt

. plotzlich als Bild in der Wohnung, im n#chsten Schritt ist die

Kamera weiter weg von diesem Foto an der Wand, schlieflich
eine Totale der Wohnungswand, welche die Anfangseinstellung
_widerspiegelt. Auch sie sieht ,,in der Bildserie wesentlich mehr
Moglichkeiten als in dem noch so gelungenen Einzelbild. In
der Anordnung der Fotografien schaffe ich fiir den Betrachter
Bildinhalt hinausgehen.* (L. H.-H.) Typisch dafiir ist ein Foto-
objekt, das den Riickenakt einer Frau (sie selbst) zeigt, in dem
sich sechs Fenster befinden, die Fotos ihrer Kindheit, der
Eltern usw. zeigen. Sie bedient sich aber der seriellen Foto-
grafie, nicht nur als Medium fiir Selbstdarstellungen und Dar-
stellungen der Frauen Ikonographie, sondern sie versucht
Ende der 70er Jahre auch, ,,Zeitabldufe und den Raum (meine
Umgebung)“ fotografisch ,,zu definieren* (L. H.-H.), wobei
sie die konzeptuelle und analytische Fotografie anfangs der
70er Jahre weiterfiihrt, In der Fotosequenz ,Erinnerungen
an die Kindheit*, welche den Unterschied zwischen den
Erinnerungsbildern und den tatsichlichen Bildemn behandelt,
stellt sie zwei Fotos zu einer Einheit zusammen, die sowohl
thematisch wie inhaltlich iibereinstimmen.

Die Objektkiinstlerin, Zeichnerin, Malerin Birgit Jiirgenssen
betreibt ebenfalls seit Jahren fotografische Selbstdarstellung,
sei es mit Hilfe von verzerrenden Spiegelungen und anderen
technisch-materiellen Hilfsmitteln (Fotos auf Gummituch)
oder, wie jiingst, magisch-mythisch verkleidet (1981): ,,10 Tage
— 100 Fotos*. In diesen Ich-Inszenationen mit Hilfe von Ko-
stimen, Masken und Accessoires, sucht sie ,,wachend zu
machen, was man im Traum sich verspricht” (Jirrgenssen).
Auch in mehrteiligen Polaroid-Portrats folgt sie diesen ,,Flucht-
linjen* inszenatorischer Narration {iber ,,Blut, Wollust, Tode,
Traum*‘. Das Selbst im Exil.
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Linda Christanell, Renate Bertlmann, Brigitta Fritz und
Margot Pilz sind weitere Vertreterinnen einer feministischen
Fotografie mit konzeptuellen Aspek/  Thristanell und Bertl-
mann arbeiten besonders mit der We._dlbeziehung von Film
‘and Fotografie bei jhren Sequenzen. ,,Fur mich ist Fotografie
eine Moglichkeit der Wiedergabe von Momenten, die sich an

er Zeit festhalten . .. ich betrachte ein Standbild — wahrend
gich meine Phantasie in Bewegung befindet* (Christanell).
jhren Filmen arbeitet Christanell mit Fotos, aus Filmen
“erstellt sie Fotos, z. B. ,,Anna* (1980). 1978—81 Fotoarbeit
' it Karin Mack und Margot Pilz ,,Wir iben uns®.
" Renate Bertlmann, ebenfalls Objektkiinstlerin, Filmemache-
sin, Performerin und Fotografin beschiftigt sich seit 1978 mit
dem Projekt ,,Amo, ergo sum®. Dazu gibt es auch Fotozyklen,
7. B. den 14-teiligen Fotozyklus ,,Hinter jeder Sehnsucht steht
"der Tod und droht mit dem Knochenfinger Versagung, wo
e Latexhiute, das sind selbstgegossene Gumumitiicher (siehe
i quch B. Jiirgenssen), auf die Texte gedruckt sind, iber ihren
Kopf spannt und sich in verschiedenen Bewegungsphasen mit
einem Selbstausldser fotografiert. Diese kleinen Foto-Aktionen
. fir die Kamera, dieses Spiel mit einer zweiten, betexteten
{Haut, die einerseits anonymisiert (Anspielung auf Schleier),
dererseits variabel ist (durch den Text, die Grofe, Stirke
d Oberflachenstruktur), verdeutlichen das ,,gespannte*
erhiltnis der Frau zu sich, zwischen ihrer Selbstfindung und
em offentlichen Image. Unzufrieden mit dem Status quo,

MARGOT PILZ,
aus: Positionen, 1981

otential verbirgt sich hinter diesem Verhillen, Vermummen?
iehe auch die ,,Selbstverpackungen” der deutschen Video-
finstlerin Hanna Frenzel von 1979 in Gummi- und Plastik-
fichern. Das variable Selbst als Selbstbefreiung erster Art?

Die Berufsfotografin Margot Pilz publizierte erstmals 1979
elbstdarstellungen in Sequenzen, wobei sie als Novum auch
mit Uberblendungen arbeitet. Die Zerlegung von Bewegungen
Phasen, verstirkt auch durch Fotomethoden wie sich
teigernder Zoom, bildet: das Fundament ihrer Fotoserien.
Die Fotoserie ist eine Antwort auf einige in der Fotografie
Is Interpret der Realitdt auftretende Probleme. So sehe ich
der Serienfotografie eine Methode . . . Prozesse von Einzel-
ersonen in einer spezifischen Bewegung zu zeigen. Die Bewe-
gung innerhalb der Fotografie ist ein wichtiges Element zwi-
chen Stehbild und Film. Die 4. Dimension, die Zeit* (M. Pilz).
sAuch hier wiederum die fiir den Kern der &sterreichischen
eministischen Fotografie typische Verbindung von Selbst-
larstellung, Serienfotografie und Zeitabldufen. Hier aber, im
nterschied zu den anderen Vertreterinnen ist die Zeit als
ewegungsablauf thematisiert. Diesen Bewegungsablauf zeigt
ie nicht nur durch Sequenzen, sondern auch durch Uberblen~
ungen mehrerer Bewegungsphasen auf dem Einzelbild. Ins-
; besondere bei der Untersuchung von Paarbeziehungen kommt
-diese Methode zum Tragen, z.B. ., Positionen (1981), wo
zuerst ein leerer Stuhl vor eine Art Kreuz zu sehen ist, dann
in Mann auf einem Stuhl, dann ein zweiter Stuhl, dann die
1au, schliefflich zwei leere Stihle. In den Bewegungsphasen
ihrer Selbstdarstellungen ,seziert sie die eigene Psyche. Ich
diagnostiziere gesellschaftliche Zustinde an mir selbst™ (Pilz).
aher tragen die Bewegungsphasen auch Titel wie ,,Anpassung*,
,Balance* (Reminiszenzen an Exports ,K&rperkonfigura-
onen” von 1972). Pilz steigt aber auch aus den Selbstdar-
tellungen aus und demonstriert Raum und Zeit als Parameter
er Fotografie rein formal, wie wir es von der frithen kon-
eptuellen Fotografie her kennen (Problematik der 1:1 Abbil-
ung, Gegenstandstreue, Proportionalitit etc.). Siehe ihr Buch
»4th Dimension® von 1982. Bei der Arbeit ,Alice hinter
den Spiegeln™ (1979) wurden neben einer orginalen Tir und
inem originalen Fenster eine Serie sich im MaBstab fortschei-
end verkleinernder Fotografien an den Winden angebracht.
Durch diese Mafistabsverinderungen und Proportionsstdrungen
chuf sie einen Fotoraum. Vgl. R.Kriesches Minoritensaal-
Ausstellung von 1972.

Die Dichterin und Essayistin Liest Ujvary versucht ebenfalls
ihr Lebensgefiihl ,,in fotografischen Bildern einzukreisen®,
och nicht in Form von Selbstportrits, sondern in Landschafts-
fnahmen. Auch hier die schon erwihnte Analogie von
nerer Befindlichkeit und duferer Landschaft. Vom Sommer
1978 bis zum Sommer 79 machte sie 800 Aufnahmen vom
Bisamberg (ndrdlich von Wien) und wahlte daraus den ,,Foto-

BIRGIT JURGENSSEN,
aus: 10 Tage — 100 Fotos, 1981

LIESL UJVARY, aus: Mensch
Pflanzen-Portrits, 1982

LINDA CHRISTANELL,
aus dem Film ,Anna‘, 198

| JANA WISNIEWSKI, Medienwitk
keit, 1981

RENATE BERTLMANN, aus dem Zyklus Hinter jed‘er S.eh.nsuc‘ht st
der Tod und droht mit den Knochenfinger Versagung', seit; 1978

wird das Selbst zur Variablen. Welches utopische Profil und

roman Bisamberg** aus, der ,.ein autobiografischer Bericht ist,
ein Fithrer durch eine Seelenlandschaft'. Der Bezug zwischen
innerer Befindlichkeit und &uBerer Landschaft. Von Sommer
1978 bis Sommer 79 machte sie 800 Aufnahmen vom Bisam-
berg (nérdlich von Wien) und wihite daraus den ,,Fotoroman
Bisamberg' aus, der ,.ein autobiografischer Bericht ist, ein
Fihrer durch eine Seelenlandschaft. Der Bezug zwischen
innerem Zustand (Seele) und #uBere Lage (Landschaft), der
uns von V. Export her schon bekannt ist und prototypisch fir
die feministische Fotografie in Osterreich ist, kann sich aber
auch auf einen Bezug zwischen innerem Zustand und einem
bloflen Detail der Landschaft, nimlich Pflanzen, verengen.
Nach einer Serie von ,,Pflanzenportrits*; die zweiteilig waren,
namlich einmal die bewegte und einmal die unbewegte Pflanze
(siehe Pilz!), zwischen 1980 und 81, kombinierte sie Autobio-
grafie und Landschaft, Portriits und Pflanzen in der ebenfalls
zweiteiligen Serie ,,Menschen-Pflanzen-Portrits (1982). Durch
die Kombination von zwei Einheiten (Gesicht und Pflanze)
hat sie eine neue Mdglichkeit der Erweiterung der Portritfoto-
grafie erreicht,nicht durch eine formale Struktur wie Zeit oder
Bewegung, sondern durch eine objektuale Inszenierung auf der
Fotoebene. Sie greift nicht in die Gegenstandswelt ein, sondern
in die Papierwelt der Fotografie, indem sie zwei Fotos (von
einem Gesicht und von Pflanzen) kombiniert. Durch dieses
fotografische Artikulationsfeld, das Duale, der kleinsten Ein-
heit der Fotosequenz nach dem Quadrupel von Cibulka, den
mehrteiligen Zyklen und tausendteiligen Serien, erreicht sie
neue assoziative Moglichkeiten. Sie fafit nicht Gegenstinde als
zusammengehdrig zu einem neuen Ganzen zusammen, sondern
wie Cibulka Fotografien. Sie reduziert sich dabei aber auf
zwei Arten von Fotografien (Gesichts- und Pflanzenportrits)
und auf zwei Einheiten, statt auf vier oder mehr, Diese Zwei-
heit hat sie aus dem fotografischen Parametei Jbewegt — unbe-
wegt® abgeleitet. Bildfolgen als Portratfotografie, aber nicht als
Ablauf, sondern als Gegentiberstellung.

Mit Bildfolgen arbeitet auch die Grafikerin, Objektkiinst-
lerin und Kunstkritikerin Jana Wisniewski seit 1979. Sie
arbeitet mit den Beziehungen von Wort und Bild, mit Gegen-
iberstellungen, z.B. in der Sequenz ,Neues Lied* oder ,,Die
7 Raben* (1979), wo eine ,,Geschichte mit 7 Zustandsberich-
ten, 7 Erwdgungen, 7 Strategien, 7 Bezugsfeldern* erzihlt
wird, wobel an den Winden Fotografien hingen und auf dem
Boden beschriftete Teller lagen (Teller. und Fotos an Anzahl
gleich). Das, Umschlagen der Fotos in Objekte filhrte zu
Foto-Objekten in Buchform. Diese {ibergrofien Biicher mit
Fotografien (Selbstinszenierungen, Texte, Stadtausschnitte)
stellt man auf den Boden (in Zickzack- oder Stemnform), z. B.
die Bildfolge ,Medienwirklichkeit* oder das Fotomirchen-
buch ,,Es lebt ein glicklicher Menschenfresser mitten in unserer
Stadt“ (1981). Die Bildfolgen werden zu Seitenfolgen in einem
Buch, die Fotosequenzen werden zu Buchseiten, die Fotobuch-
seiten werden zu iibergrofien, ausklappbaren, leporelloartigen
Buchobjekten, die Kimstlerfotografie wird zum Kiinstlerbuch,
zum Objektbuch. ,,Fotografie zeigt die Poesie in der Realitat*
(J. Wisniewski). Ihre Foto-Objekt-Bicher -erzdhlen aber nicht
nur Mérchen, sondern veranstalten auch eigenartige Raum- und
Zeiterlebnisse durch die widerspriichlichen Wirklichkeitsaus-
schnitte, Perspekiiven, Grofaufnahmen in Bezug zum realen
Umraum.

Dieser Bezng zur Literatur taucht auch erneut wieder auf
in den Arbeiten der Malerin, Bildhauefin und Graphikerin
Ingeborg G. Pluhar, die in jhrem Werkbuch ,,Text Bild Zu In
An* (1978).auf jene Frithform der Kiinstle-fotografie zuriick-
greift, wie wir sie bei G. Rihm geschilderc haben. In einem
,,Zueinander, Ineinander, Aneinander” von Texten und Bildern,
von Texten und Bildern allein, die sie selbst nicht fotografiert
oder schreibt, sondern aus der Alltagsasthetik (Massenpresse,
‘Werbung etc) auswihit, entsteht aus (heraus)gebrocheren
Einzelheiten und- Détails eine Aussagekraft, die das Ganze
vorher nicht hatte. Diese selektierende Tatigkeit schirft den
Blick, die Empfindsamkeit und das BewuRtsein. Medienkritik,
Alltags-Reinigung, Befreiung der Botschaft aus der Trivial-
Asthetik.. Das ganze Buch ist -eine einzige grofe Foto-Text-
Montage: geklirte Zeitstimmung aus Zeifschriften.

Die Graphikerin Ingeborg Strobl liefert ebenfalis eine poe-
tische Vivisektion der Medien-Welt mit Hilfe von Reproduk-
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tionen aus der Alltags- und Trivialisthetik oder verwendet
‘Fotografie in spurensichernder Absicht wie Renate Kocer.
In der Beziehung von Zeichnung und Foto, in der Diffraktion
der Medien entfaltet Strobl ihren Blick, ihre mediale Poesie.
,»Einer Schlange liber den Kopf streichen‘* besteht aus dem
Foto zweier Hinde, dem fotografischen Ausschnitt einer
geringelten Schlange und verstreuten Zeichnungen von Schlan-
genfragmenten. In anderen Arbeiten tritt an Stelle der Zeich-
nung des Gegenstandes das Foto des Gegenstandes oder ein
Teil des Gegenstandes selbst, vielleicht als sein Miniaturmodell.
Eine fotografisch sensibilisierte Wahrnehmung springt zwischen
den 3 Ebenen Gegenstand- Zeichnung-Foto isomorph oder
polymorph herum, den Arbeiten eines Ernst Caramelle nicht
unverwandt.

Eine Darstellung der feministischen Fotografie in Oster-
reich und deren konzeptuelle Charakteristik (Export, Pezold,
Kubelka-Bondy, Pongracz, Mack, Hendrich-Hassmann, Jirgens-
sen, Christanell, Bertlmann, Pilz, Ujvary, Wisniewski, Pluhar,
Strobl, Fritz/Schoffauer, etc.) wére sicherlich eine lobende
Ausstellung. Die dabei zutage tretenden Gemeinsamkeiten wie
Ich-Inszenationen, Fotokdrper, Serienfotografie und Fremd-
oder Selbstportrit, Bild-Text-Beziehung, Raum-Zeit-Parameter,
Bewegung, Perspektive, Befragung der Medienwirklichkeit, Bild-
Abbild-Beziehungen, Erweiterungen der Fotografie machen
eine Trennung in Autorenfotografie und Kimstlerfotografie
tiberfliissig. Denn die Arbeiten von Pongracz, Mack, Kubelka-
Bondy, Pilz,die nur im Medium Fotografie arbeiten, sind Ele-
mente des gleichen Diskurses wie die Arbeiten der Kiinstlerin-
nen Export, Jirgenssen, Pluhar, Wisniewski.

Die mehr dokumentierende Fotografie von Heidi Heide,
Monika Hubmann, Heidi Haarsieber, Susanne Taschner, Eva
Choung-Fux, Margherita Krischanitz, und Gudrun Stockinger
steht der Autorenfotografie niher. Gudrun Stockinger und H.
Heide betreiben aber auch Fotopolitik. Als ,teilnehmender Be-
obachter* hat Stockinger 1982 Mitglieder der Homosexuellen
Initiative (Hosi) in ihrem Wiener Hosi-Zentrum aufgesucht und
an Orten nach deren Vorschligen Aufnahmen von der Liebe
zwischen Minnern gemacht, um ,Beziehungsmuster, Verhal-
tensformen bewuft in Frage zu stellen*. Die Fotos hat sie
dann am Jahresende wiederum im Hosi-Zentrum ausgestellt,
also an den Ort ihres Entstehens zuriickgefithrt. Recycling als
fotografische Kommunikation — soziale Fotoschleife. Heidi
Heide fotografiert Plakate in ihrer Umgebung, aber so, dafl die
Umgebung den Zeichen der Plakate widerspricht, ironisiert,
korrigiert z. B. sieht man neben dem SPO-Plakat ,,der Bster-
reichische Weg* ein Einbahnschild. Eingreifende Fotografie
als Waffe zur politischen Aufklirung, Susanne Taschuer betreibt,
ghnlich Pilz, auch fotoplastische Komnzeptfotografie. 1979
zeigte sie im Eck einer Galerie ihre Kichenecke, im Eck einer
zweiten Galerie ein Groffoto, das die Gegenstinde der Kiichen-
ecke in Originalgrofie zeigt, wihrend die reale Kiichenecke in
ihrer Wohnung leer blieb. Privatsphire und Offentlichkeit —
eine fotografische Schleife, auf der Nicht-Identitdt der Orte
aufbauend. Das Vertraute wird fremd, in der Fremde Vertrau-
tes finden: die leere Kiiche — die privatisierte Galerie. Eine
gleichsam spurensichernde, ethnische Befragung der Regeln
unserer Kultur mit Hilfe konzeptueller Fotografie: konzep-
tuelle Fotopolitik.

Der hohe Grad und die Produktivitdt feministischer Kiinst-
ler-Fotografie soll aber nicht Anlaf sein flir einen medien-
theoretischen Obskurantismus (filhrender Ausstellungsmacher),
gemifl dem die Medien eine legitime Doméne der Frau seien,
weil nicht werkbezogen. Der feministischen (Kiinstler)Foto-
grafie grofteils vorausgehend, oder teils parallel zu jhr, gedieh

nimlich in den 70er Jahren auch die konzeptuelle Fotografie -

zu ihrer Bliite, erzeugte eine zweite und fiir die 80er Jahre
dritte Generation, wurde somit zur dominierenden Kinstler-
fotografie der 70er Jahre.

KONZEPTUELLE FOTOGRAFIE It

Der Schriftsteller Hermann J. Hendrich und der Fotograf
Peter Hassmann haben sich seit 1968 mit serieller und konzep-
tueller Fotografie beschiftigt, insbesondere hat Hendrich
Raum- und Zeit-Parameter auf die Stadt angewandt, grof-
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stadtische Feldfotografie (1972 ,,Das Ende des Naschmarf;
ein Beitrag zur Okologie ne Dia-Show). 1968 plant
eine Anwendung dieser ».___.alen Prinzipien gemeinsam:
Peter Hassmann: ,buch-Wien“. Bei diesem Buchpréis
entwickelten sie ein Prinzip der seriellen Fotografie, ,,in d,
die gestaltung von bildausschnitt und ab gebildetem objekt
vorher festgelegten kriterien bestimmt wurde. photos und ti
wandern lings einer spirale von ,aussen‘, von der totalen in
detail. mir erscheint sehr wichtig, dass wir unser ,mateg
nicht nur nach dem Zusserlichen prinzip der spirale anordns
sondern dass wir auch versuchen, bei der entwicklung und 3
suche des materials diese haltung einzunehmen, wichtig bleipt;
dabei auch, dass die absolute grosse des dargestellten abnimm
also dirfte man vor der aufnahme pflasterstein mnicht
ganze strassenbahn, somdern nur einen kleinen aussc]
davon sehen* (Hendrich). Ein #hnliches Projekt konnf
dann 1973 mit Valie Export verwirklichen: ,,Stadt — Vistoits
Strukturen“. Von dieser Gruppe ,,Alternative Medien® ist
noch der Filmemacher und Berufsfotograf Karlheinz Koll
erwihnen, der in den letzten 6 Jahren ebenfalls kiinstle
Fotografie zu seinem Medium gemacht hat: kosmische Kamé;
fotografie, Fotografie, die mit Hilfe von Manipulatione;
Aufnehmen und in der Dunkelkammer, also durch das
werten. der Kamera inhirenten Eigenschaften, kosmis¢
Visionen erzeugt. Bei dieser Gelegenheit seien andere Vertret
der generativen Fotografie in Osterreich erwihnt, die in d
frilhen 60er Jahren kameralose Fotografie betrieben,
Lichtpendel, polarisiertem Licht, Mehrfachbelichtungen uii
Solarisation zu experimentieren begannen: Wiadimir Narbuf
Lieven, Hans Glauber (in Frankfurt lebend), Kurt Talos uii
Hans Mayrs ,,Autonome Fotografie — Signale unsichtba
Wirklichkeit«.
Der Bildhauer und Medienkimstler Gotifried Bechtold ]
1975 ebenfalls eine topografische Stadtfotografie angefe:
(Bregenz sehen, 1975). Seit 1971 macht er Kimstlerfoto,
die von der onotologischen Differenz von Bild und Objekt lebt:
und die ihn als einen der hervorragendsten Vertreter derkor
tuellen Fotografie ausweist. Seine ersten fotografischen
beiten sind zwar anscheinend noch rein dokumentaris:
Strafenmappe (1971), wo ein Foto zeigt, wie er bei
verbot féhrt, oder seitenverkehrt im Kreisverkehr, etc., ,,R
bilder* (1971) wo wir Bechtold jeweils vor Hiusern sehen
darunter steht: Bechtold in Schweden, in England, AlB:
etc., und die Information, da® der Bildpreis mit dem Fahrps
in das angegebene Land identisch ist — doch wird die Wahrhi
dieser Dokumentation nur durch das Foto belegt, ist also ni
ginzlich zweifelsfrei. Insbesondere bei den Reisebildern |
es wenig piktorale Anhaltspunkte, die das jeweilige Land, V|
dem behauptet wird, Bechtold befande sich dort, verifizie;
kOnnten. Genauso gut kdnnte nimlich Bechtold in Vorarlb,
herumgefahren sein und dort Stellen ausgesucht haben
solche Linder evozieren. Diese Ausgeliefertheit an das Foto'al
Beweismittel ist also gleichzeitig eine Infragestellung der
grafie als Beweismittel. Eine medinmspezifische Fotografie;
mediumkritisch ist. Diese kritische Reflexion der Ide
von Objekt und Abbild dufert sich bei ihm (wie bei
ren Kiinstlern) in zwei Extremen: der AuflGsung un
Tautologie.
Im ,,Tonfilmbuch bzw. Abblitterbuch* (1971) erzeugt,
Abblittern den Ton. Ein anderes Buch von 1974 zeigt Bl
Durchblittern fotografisch das Durchbldttern, seite.nggg
In der 4teiligen Polaroid-Sequenz ,,Ashtray* (1973) sxe}lt m
zuerst einen Aschenbecher, dann eine Zigarette darin
schlielich die Zigarette auf dem Foto des Aschenbecher:
anstelle der Zigarette auf dem Aschenbecher einen Brax(
fleck. Das Foto substituiert also das Objekt. Im Foto ,,GE0rgs
1972, 74, 78 sieht man Georg im Jahre 1978, wie er ein
von sich aus dem Jahre 74 in der Hand hilt, in welchem
er wiederum ein Foto aus dem Jahre 1972 in der Han
Dieser zeitlichen Substitution als Aufldsung Eier Identi
spricht eine raumliche: in der Arbeit ,Fazilet” (1978
ein Madchen mit ausgestreckten Armen ein Foto so
Hohe, daB es davon verdeckt wird und nur‘mehr am'ob, = : )
Rand die realen Finger zu sehen sind, aber in de; Weis ?nen wieder. 1973. stellte er Waagen aufeinander, so da®
das fotografische Abbild in der identischen r'augﬂlchen 1O, 5 olgende mehr Gewicht zu tragen hatte (5, 10, 15, 20 Kilo)
und Form das Madchen fortsetzt. In ,,Vergrdferung (Fi eI er stellte 1973 einen Ofen in die Kiihltruhe oder er gab

GOTTFRIED BECHTOLD,
 gus: Reisebilder, 1971

GOTTFRIED BECHTOLD,
Fazilet (I), 1978

OTTFRIED BECHTOLD,
aagen, 1973

GOTTFRIED BECHTOLD,
. Fingernsgel schneiden, 1973

GOTTFRIED BECHTOLD, aus
der Serie Ahnlichkeiten, 1972—
1978, Mona Lisa von Leonardo
da Vinci (Paris, Louvre) — Italie-
nerin (Studentin in Paris)

et 11)** (1978) steht ein Midchen neben ihrer fotografischen
Yergrﬁﬁerung. Nur ist es durch blofes Betrachten des Fotos
chwer zu entscheiden, ob das davor stehende kleinere Mad-
hefx real ist oder vielleicht nicht auch nur ein Foto. Diese Ver-
Ir sicherung der Identifizierung, der Identitit, sehen wir also
von 1971 bis 78 als Bechtolds genuine Technik obwalten. Die
irbeit ,,Re-Identifikation** (1975), wo Bechtold anhand von
). verschiedenen Selbstportréts versucht, sich zu identifizieren,
gt davon ebenso Zeugnis ab, wie die Serie ,Ahnlichkeiten
72—7 8, wo er Fotos von sich gleichenden Personen aus
itungen zusammenstelit, z. B. Mona Lisa und eine italieni-
he Studentin in Paris, Churchill und Spaak, einen Verbrecher
und einen Unschuldigen. Am signifikantesten fiir seine schein-
bare Identifikation von Bild und Objekt, die in Wahrheit ihre
ifferenz demonstrieren will, ist ,,Fingernigel schneiden*
973), wo die eine Hand ein Foto von Fingern so in der Hand
lt, dal die fotografischen Finger scheinbar die realen fort-
t;en. und die andere Hand das Fotopapier dort schneidet, wo

. Fingernigel abgebildet sind. Dieses schwankende Spiel
<Wischen Tautologie als sich absichernde, sich selbst beweisende
Identitit und differentieller, ja widerspriichlicher Veruasiche-

der Identitdt findet sich auch in seinen Objekten und

an das Radio die falsche Nachricht weiter, Brigitte Bardot sei

inkognito in einem berlihmten' Sthi-Ort und habe einen Horer-
wunsch, worauf sich die Society-Reporter in Bewegung setzten.
Umgekehrt wieder die tautologische Fixierung: wihrend der
»,Documenta 72 gab' er zu fixen Zeitintervallen wihrend der
ganzen Ausstellung telefonisch iiber Laufsprecher seinen Auf-
enthaltsort bekannt. Von fotografischer und aktionistischer
Fake-Identitit fiber selbstreferentielle Skulpturen (,,Schiene
Kofler* (1978, wo eine Eisenschiene genauso lang ist, daf
sie gerade noch ihr Eigengewicht trigt, Eigengewicht und Trag-
Xraft sind identisch, wenn sie aufgebahrt wird), fiber Fotos,
Filme und. Videotapes im Horizont der Tautologie und der
Substitution*bis zur krassen konterintuitiven Widerspriichlich-
keit von Schein und Wirklichkeit, von Gewicht und Grofe,
zur prinzipiellen ontologischen Aatinomie der Medien (an
der Wand ein Foto der Pflanze in ihrer natiislichen Umgebung,
ihm gegeniiber die herausgerissene Pflanze in einer kiinstlichen
Situation neben.einem nicht eingeschalteten Wirmestrahler)
reicht der Bogen von Bechtolds Werk.

Diese epistemische Befragung' der Bildrealitit (Weibel,
Export, Bechtold), diese Erprobung des Realititsanspruches
und Wirklichkeitsgehaltes des Bildes anhand der Identitit von
Bild und Objekt bildet ebenfalls den Ausgangspunkt fir das
Werk von.dem Maler, Plastiker und Medienkiinstler Richard
Kriesche. 1972 fertigte er mit Hilfe der. Fotografie eine ,,Aus-
stellung der Galerie beim Minoritenssal in der Galerie beim
Minoritensaal®, indem er nimlich 18 Segmente, von 20 x 20 cm,
der Galeriewand (Fensterkreuz, Mauerteile, Schrauben, Blech-
kisten, Seile, Leisten) aus der Realitit der Galerie auswihlte
und 18 Fotos im identischen Mafistab. von 20 x 20 cm dieser
18 Segmente (20 x 20 'cm) genau im identischen Ort (also dort
wo. die Aufnahmen gemacht wurden) wieder aufhingte. Die
Bildrealitdt -20 x 20 cm substituierte die Objektrealitit (die
Wand) zumindest in Form, Farbe und Grdfe identisch. Die
fotografischen Wirklichkeitsausschnitte - wurden wieder an
den Platz der ausgeschnittenen Wirklichkeit gelegt. Diese
18 Wand-Segmente 20 x20 als Fotos 20 x 20 cm wurden
auch als Katalog im Format 20 x 20 cm identisch reprodu-
ziert. Damit ist auch ein Stichwort gefallen, n#mlich Repro-
duktion, die einen wesentlichen Aspekt von Kriesches Ar-
beiten bestimmt. Er verfolgt nimlich den Identitits-Diskurs

- von Wirklichkeit und Bild nicht so sehr als Frage der dstheti-

schen Abbildbarkeit, sondern der technischen Reproduzier-
barkeit. Die Selbstreferenz ist auch in seinen Arbeiten das

Prinzip, mit dem das Verhéltnis der realen und der medialen -

Wirklichkeit untersucht wird: ,,es geht wm das bild der wirk-
lichkeit, das mittels video bzw. tv als selbstbeschreibung des
mediums untersucht wirde*. Das gilt auch fiir seine fotografi-
schen Arbeiten. Zu diesem Prinzip gesellt sich aber auch eine
Befragung 'des &ffentlichen Raumes, die sich dann zu einer
Befragung des Gffentlichen Bildes und des Bildes der Offent-
lichkeit entwickelt. 1971 setzte er sich in London auf einen
Stuhl an' der Wand, der sich in einem umrandeten Feld im
Format eines Polaroidfotos befand, und die Leute konnten
ihn mit einer Polaroidkamera fotografieren. Diese Fotos wur-
den dann um den Bildrahmen herum angebracht. '

Hat sich so Kriesche selbst als Kunstobjekt ausgestellt, als
primédres Anliegen, so stellt sich aber bereits hier, durch die
fotografische Partizipation des Besuchers, die Frage nach dem
Verhdltnis von Besucher, Bild und Kinstler, also die Frage,
was ist Offentlichkeit im Kunstwerk und was ist privat/indivi-
duell/original. In der ,Videoinstallation 2 (1973) sitzen
8 Mitarbeiter der Neuen Galerie Graz einem sie aufzeichnen-
den Videogerit gegeniiber. Diese Personen fotografieren sich
selbst im Bildschirm (Aufzeichnung einer Aktion). Die handeln-
den Personen werden dann durch die von ihnen produzierten
Polarojd-Abbilder ersetzt, ebenso die Video-Aufnahme durch
die Wiedergabe. Dadurch wird ,,die situation fir den galerie-
besucher identisch. mit der gewesenen aktion und "der ge-
genwirtigen reproduktion® (Kriesche). Die Fotos der Mit-
arbeiter, wie sie sich vom Bildschirm abfotografiert haben,
liegen auf den Sesseln, und im Bildschirm sieht man diesen
fotografischen Vorgang. Identitit von Produktion und Re-
produktion mit Hilfe von Video und Fotografie. Diese Funk-
tion der Fotografie -als Zeitkonserve wird auch in einer
s Lifeinstallation* (1973) verwendet, iiber 20 Tage sitzt jeweils
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RICHARD KRIESCHE, aus: Ausstellung der Galerie beim Minoriten-
saal in der Galerie beim Minoritensaal, 1972

RICHARD KRIESCHE,
aus: Polaroidinstallation, 1973

RICHARD KRIESCHE, aus: Kapellenstraie 41, 1973

ein Zuschauer alslebendes Kunstobjekt auf einem der 20 Stiihle

eines Podiums (also die Umdrehung der Situation von 1971).

An einer Wand dahinter werden die Fotos mit dem Zuschauer
des Tages Tag fiir Tag aufgehdngt, so da am Ende der 20 Tage
20 Fotos vorliegen, die insgesamt die 20 lebenden Kunst-
objekte auf ihren jeweiligen Stiihlen zeigen. Kriesches taito-
logische Thematisierung der Identitit, die Beziehung von Be-
trachter/Rezipient und Produzent/Kinstler und die virtuell
unendliche Reproduzierbarkeit der Medienrealitit/Bildrealitat
konvergieren in eine Polaroidinstallation von 1973, die aus
folgenden Elementen besteht: weile leere Wand und ihr gegen-
iiber die Bildwand, die mit Fotos von Kriesche (mit einem
Foto in der Hand, das er dem Besucher iiberreicht) gefilllt
sind. In einer zweistindigen Aktion nimmt nun Kriesche
Fotos von der Bildwand und iibergibt sie den Besuchern,
der Vorgang, wird von einem Polaroidfotografen aufgenommen
und das entstandene Foto wird an der gegeniiberliegenden
‘Wand angebracht. So leert sich die Bildwand mit den Fotos des
davor sitzenden Kriesche, der selbst davor sitzt, und fiillt sich
die leere Wand mit Fotos dieses Entleerungs- und Kommuni-
kationsvorgangs. Die Bilder werden an der gleichen Stelle der
gegeniiberliegenden Wand fixiert. Durch diese aktive Einbe-
ziehung des Publikums mit Hilfe des Mediums Fotografie
»erfolgt ein Austausch der Situation des Kinstlers mit der
Situation des Publikums* (Kriesche).

Im Projekt ,,KapellenstraBe 41% werden Foto und Video
als Artikulationsmittel zur Verinderung der sozialen Ver-
hidltnisse eingesetzt, indem Foto und Video die Innensitua-
tion einer Baracke nach aufen bringen, d. h. die AuBenwand
der Baracke wurde mit dem Foto der Innenwand in identischer
GréBe beklebt. Selbstreferentielle Verfahren der medium-
kritischen Fotografie transportiert also Kriesche in den sozialen
Kontext. Die Infragestellung der abgebildeten Realitdt wird
durch diese Verfahren des Ausspielens von Bildwirklichkeit
und Realwirklichkeit (,,Wirklichkeit gegen Wirklichkeit*
1977, eine Videoinstallation) erreicht und nicht z. B. durch
eine direkte Realititsverinderung. Medienkritik als Sozial-
kritik, Kunst als soziale Strategie. Die Kritik der sozialen
Realitdt mit Hilfe einer medienkritischen Praxis selbst und

'56

unter Anwendung der Medien bricht die Kunst- wie
immanenz auf. Die Kun;
In der fotografischen Fe
von Kriesche und Peter
Tendenzen.

In dieser Ausstellung wurden 103 Bilder des &ffentliches
Bereiches der steirischen Stadt Bruck, das sind Kanzleien
Betriebe, Geschifte, Firmen, Bezirkshauptmannschaft, G
werkschaft, Schule, Rathaus, Polizei etc., fotografisch au;
genommen, zusammen mit ihrem jeweiligen Besitzer ode;
dem in diesem Raum, wo sich das Bild befand, Beschaftigten
Als Bilder wurden jene gerahmten Gegenstinde genommern
die als solche von dem jeweiligen Verwerter bezeichnet wurden,
also auch Diplome, Fotografien von Familienangeh&rigen
Betriebsaufliigen, nicht nur Olgemilde. So wurde eine RBe:
standsaufnahme der Bilderwelt einer Stadt, ein Querschnit
fiber unser kulturelles und visuelles BewuBtsein geliefert. Im
Katalog zu dieser Arbeit findet man die Bilder, den Bild.
titel und ein Foto des Arbeitsbersiches samt Beniitzer un
Bild. ,,In der Stadt selbst waren riesige Tafeln jener Bilde
die dffentlich gezeigt werden, als die eigentlichen Stadtbilde:
ausgestellt (Kriesche). Das Bild im &ffentlichen Bereich is
Ausdruck eines KulturbewufBtseins, in dem auch das sozjal
Bewufltsein codiert ist. Eine Selbstdarstellung der Offens
lichkeit und des &ffentlichen BewuBtseins durch die &ffent
lichen Bilder. Indem das dffentliche Kunstwerk, seine B
dingungen, seine Erm&glichung und seine Funktion im &ffe
lichen Bereich zur Schau gestellt werden, wird der &ffentlic
Raum und seine soziale Praxis untersucht. Kunst mit selbs
referentiellen Aspekten als soziale Medienpraxis. Kriesch
untersucht mit Hilfe der Fotografie ,,das Bild in seiner soziale;
Funktion® (Kriesche). Partizipatorische, animatorische, kom:
munikative Fotografie.

Ahnlich sozialdetektivisch verwendet auch der Medienkiins
ler Peter Gerwin Hoffmann die Fotografie. 1979 verglich ¢
die Rolle vor Mann und Frau, indem er Abbildungen aus dem’
Buche ,,Blirgetdicher Realismus. Meisterwerke der Salonmalerei’t
von Aleksa Celebonovic (1895) mit Farbpolarcidfotos von d
Erdffnung der Ausstellung ,,maskulin-feminin‘“ (Steirisch
Herbst Graz) verglich. In der Gegeniiberstellung der fotogr:
fischen Reproduktionen (50 an der Zahl) der Salonmaler:
welche die' Rolle yon Mann und Frau in der 2. Halfte d
19. Jahrhiinderts zeigten, und der Farbpolaroids aus..d
Gegenwart wollte er den gleichbleibenden ,,biirgerlichen Reali:
mus* im Verh#ltnis der Geschlechter zeigen. Zusitzlich wurds
die 4 TagesZeitungen vom Tag der Eréffnung der Ausstell
komplett mit. schwarzem Lackspray zugedeckt bis auf
Bilder der Frau; des Mannes und von Mann und Frau. Bezeic]
nenderweise. hatte ‘dieses Projekt den Stempel ,feminin
maskulin, séHen wi€ fhvan gesehen wird, blrgerlicher realismu:
d. h. in Worte i
risches Veifahr

Medj
rd so als sozialer Raum defni:l: Es

eit ,,Offentliche Brucker Bilde
offmann, (1978) kulminieren dj

PETER GERWIN HOFFMA‘NN, aus: feminin — maskulin, sehen wie
man gesehen wird, biirgerlicher Realismus, 1979

durch Kritik an ihren Bildern und mit Hilfe ihrer Bilder. Den
Kreislauf von Realitst- Medienwirklichkeit — medienmanipu-
lierte Realitdt durchbrechen, die Einwirkungen der Repro-
duzierbarkeit auf das Leben selbst dimmen. ,,Das auf Mas-
senproduktion angelegte technische Produkt produziert
assenhaft normative Abbilder, welche in genormten Codes
nd Verhaltensweisen, als deren eigentliche Reproduktionen
‘wiederkehren ... Die Reproduktion des photographischen
Negativs ereignet sich nicht in der Dunkelkammer, sondern
als Alltag des Knipsers* (Kriesche), ,,die bilder, die im aus-
laufenden 19. Jahrhundert erfunden wurden, bestimmen
sweiterhin unsere Alltagsrealitit (Hoffmann). -

Der Grazer Medienkiinstler Hartmut Skerbisch geht bei seiner
»dezentralen Verhaltenskunst® ebenfalls von Verfahren der
ldentifikation und Tautologie aus, wie schon manche Titel seiner
Installationen zeigen: Gegenwart als Gegenwart, TV-Raum bis
Instant, Jetzt-Generator, Szenen aus dem gleichnamigen Stiick
(mit M. Schuster). Er stelit sich die Frage, ,,0b unsere Erkennt-
nis nicht nur Reisen innerhalb von Medien sind, bis wir darin alle
Wege gegangen sind und dann vielleicht aus einem Wachtraum
Twachen.“ (Skerbisch) In den 12-teiligen Reproduktionen auf
ibachrome, wo unter jeweils 2 gleichen Bildern abwechselnd
e Worte ,Das Paradies, ,Der Untergang® stehen, also eine
ext-Foto-Arbeit auf dem Niveau der Reproduktionsisthetik,
ommt einerseits das Mifitrauen gegen die Medien zum Aus-
r}lck (die X-Beliebigkeit der Bilder, von der Kriesche sprach),

dererseits kommt keine bevorzugte Struktur eindeutig zum
Tagen, wohl ein Konzept (die Verdoppelung der Fotos und
le Wlederholung der 2 Worter), doch die Beziehungen entfal-

n sxcl} durch diese Nivellierung zwischen allen Wértern und
en Bildern. Alles konvergiert gegen Jetzt. ,»Dezentrale Mu-
©1°, welche die Welt unter dem EinfluB der elektrischen
edien reflektieren.

Diese Dezentralisierung liegt auch einem work in progress
Mgrunde, das Skerbisch zusammen mit Michael Schuster seit
9§0 durchfithrt, ein mehrteiliges Fotowerk bestehend aus
?31861} Grofifotos, aber auch Postkarten, Fotoskulpturen,
"aprojektion und normalen Fotos. Begonnen hat dieses Foto-
etk 1980, als das Wiener Schauspielhaus extra -fiir die Auf-
ahme umgestaltet wurde, indem erstens das Titel-Transparent
ufgezogen wurde , Michael Schuster/Hartmut Skerbisch Szene
s dem gleichnamigen Stiick the scene the game same name"
ot Zweitens in den Fenstern und an einer Rickwand GroR-

08 aufgeklebt waren, die die gleiche Szene noch einmal zeig-

PETER HOFFMANN/RICHARD. ®1, mit dem kleinen Unterschied, daB nun das Foto des um-

Bilder, 1978 :

gewandelten Schauspielhauses auf eine groBe Platte aufgeklebt
war und an der Hauserwand stand, wihrend daneben aus einer
Einfahrt offensichtlich Bihnenarbeiter Dekorationswinde
herausschleppten. In den Fotos, die in den Fenstern des Schau-
spielhauses gezeigt waren, war also ein Szenenwechsel vorge-
nommen worden, genauer gesagt ein Ortswechsel. -Das Grof-
foto zeigte zwar das Schauspiethaus, befand sich aber an einem
anderen Ort, an einer anderen Szene. Der Medienort (das Foto)
war das Schauspielhaus selbst, der Realort war nicht das Schau-
spielhaus, Dieser Szenenwechsel war, wie gesagt; wiederum im
Schauspielhaus als Foto plakatiert, also an den Ort des.Ent-
stehens der Aufnahme zuriickgeholt, und ist wieder fotografiert
worden. Hierbei lernen wir bereits etnige der Methoden kennen:
Bild-im-Bild-Verfahren, Identitit, Riickbeziehung, Selbstrefe-
renz, Tautologie, Selbstaussage, Nichtidentitit, Transfer des
Ortes. Das kommt ja auch schon im Titel zum Ausdruck:
Szene aus einem Stiick, das den gleichen Namen hat, also Szene
aus einem gleichnamigen Stiick, d. h. die Szenen sind das Stiick,
ja sogar, jede Szene ist das Stiick, das ganze Stiick und jeder

. Teil davon (die Szene) sind identisch, Szenen und Stiick haben

den gleichen Namen, d. h. jede Szene der Welt ist Teil eines
Stiicks, jedes Stiick ist eine Szene. Jede beliebige Szene der

Welt ist eine Szene aus dem Stiick' gleichen Namens, nimlich

eine Szene. Mit anderen Worten, jede Szene ist fotografierbar,
Teil der Fotoszene, jede Szene ist ein Foto und jedes Foto
eine Szene. L

HARTMUT SKERBISCH/MICHAEL SCHUSTER, aus: Szene aus dem
gleichnamigen Stiick (Postkarten Nr. 4, Nr. 7 und Nr. 11), 1980

HARTMUT SKERBISCH/MICHAEL SCHUSTER, aus: Szene aus dem
gleichnamigen Stiick, 1981 -

Die nichste Station war die Ausstellung einer iiberdimen-
sional grofien Ansichtskarte aus Holz ohrie Bild. Daneben befand
sich ein handelsiibliches Gesteck mit 17 Ansichtskarten-Moti-
ven, klarerweise ebenfalls alles Szenen aus dem gleichnamigen
Stiick. Die Auswahl der Motive war sehr sorgfiltig auf Beliebig-
keit abgestimmt: Filmszenen, Ansichtskarten, Politiker, All-
tagszenen, Musikszene, Kinofassade, Raumfihre, also austausch-
bare Allerweltsmotive, aber doch signifikant fiir das Szenarium
der Welt. , Augenscheinlich kdnnten wir davon erfahren durch

“ein fotografisches Bild oder diese Zeichen. Das Stiick kdnnte

im Schauspiethaus spielen und ,Szene aus dem gleichnamigen
Stiick® heifen. Die Szene aus dem gleichnamigen Stiick kénnte
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JKino-Ausgang® ,Schauspielhaus’ heien. Das Stiick kdnnte
,Szenetheifen. Die Szene kdnnte die gedruckt wiedetgegebene
Erscheinung eines Diapositives sein. Das Stiick das gespielt
wird kdnnte die Welt sein. Das Stiick kénnte sein daf es fort-
laufend als Szene aufgefaRt wird. Die Szene kdnnte die Er-
scheinung der Hausfassade sein. Das Stiick kdnnte gerade jetzt
spielen. Das Stiick kénnte um 4h 20 eine fotografische Auf-
nahme lang gespielt haben. Das Stilick kdnnte solange spielen
wie das reproduzierte fotografische Bild halt, Das Stiick konnte
im Bewufdtsein des Betrachters spielen. Das Stiick konnte von
Michael Schuster / Hartmut Skerbisch sein. Das Stiick kdnnte
von Kodak sein.“ (Skerbisch)

Diese Szene (das Gesteck mit den Ansichtskarten, das
iberdimensionale Ansichtskartenobjekt) wurde beim Aus-
packen 1980 fotografiert, so daf man darauf einen Kiinstler
und die Galeristin sieht. Das Foto davon wiederum wurde auf
die Holzpostkarte, die ja im Foto selbst zu sehen ist, ge-
klebt und 1981 neben einem groflen Farbfoto der urspring-
lichen Schauspielhaus-Szene ausgestellt. Im selben Raum
(Forum Stadtpark) befanden sich noch eine Wodka-Selbstbe-
dienungsbar, von .den Kinstlern errichtet, und eine riesige
‘Wandverspannung aus Holz, die den Raum abtrennte. Auf der
Vorderseite war ein s/w Groffoto des Schauspielhauses (Szene
aus dem gleichnamigen Stiick ...) aufgeklebt, das durch die
Glasfassade des Forum zu sehen war. Auf der Riickseite der
Wand stand auf ihren 24 Elementen jeweils ,,Szene aus dem
gleichnamigen Stiick.* TV-Sprecherin E. M. Klinger sprach in
einer Koje den Satz: Szene aus dem gleichnamigen Stiick. In
einer vierten Station wurde dieses Projekt in Diaform présen-
tiert. Auf eine iiberdimensionale mit Glasdiamantstaub besetzte
sich drehende runde Scheibe wurden aus 2 seitlichen Projek-
toren die 16 Postkarten projeziert, die aber schon so perspek-
tivisch aufgenommen worden waren, daf sie bei der seitlichen
Projektion wieder gerade wirkten.

Die Hegemonie der Bildwelten wird so befragt. Die Kiinstler
schreiben selbst. ,,Das Stiick konnte sein, daf es fortlaufend
als Szene aufgefafit wird und in Zusammenhang damit die
Mafinahme, alle darin vorkommenden Szenen, reale wie foto-
grafisch wiedergegebene, durchgehend mit ,Szene aus dem
gleichnamigen Stiick® zu bezeichnen,* Jedes Ereignis, real oder
fotografisch wiedergegeben, kénnte als Szene aufgefafit wer-
den, als Szene aus dem gleichnamigen Stiick oder der gleich-
namigen Fotografie. Alles geschieht, um Bild zu werden, wie
schon Susan Sonntag behauptete, und unser Verhalten richtet
sich nach den Bildern. Die Fotografie verwandelt die Welt in
ein Bithnenbild und uns zu Schauspielern in Szenen aus dem
gleichnamigen Stiick. Die Welt: ,,. . . ein tausendfach flirrendes
Bild“. Die Kiinstler gehen von dem Ist-Zustand aus, dafl alle
alles bereits gesehen haben, und was dann. Die Gesamtheit der
Bildwelten wird beinahe zur Gesamtheit der Welt, ,,Wenn wir
schon aus einer Bildwelt, an der alle teilhaben, durch Apparate
einzelne Bilder herausgreifen . . . [ist es] nicht mehr zu Giberse-
hen, da8 eine Apparatewelt entstanden ist, die praktisch bereits
ohne unser Zutun alle nur moglichen Bilder der Welt registriert,
und in jeder nur méglichen Weise wiedergibt, auf Bildrhren,
Abziigen und dergleichen, derart vielfdltig und massenhaft und
derart verselbstindigt, beinahe schon so, als wiirde mensch-
liches BewuBtsein dafiir gar nicht mehr gebraucht werden. Mit
jedem Bild wird eine Szene aus einem Stiick, das letzten Endes
das als Szene aufgefafite Ereignis der Welt ist, angefertigt . ...«
(Skerbisch). Das Beziehungs- und Bedeutungsfeld der ,,Szenen*-
Bilder ist so beliebig. zueinander, daf alle ,,Szenen nach einer
totalen Gleichzeitigkeit, Gleichbedeutung und alle durch sie
wiedergegebenen Inhalte (durch die Szenen erzihlten Ereig-
nisse) nach einem Gesamtbewuftsein aller Geschichten ten-
dieren. Die Tendenz der Foto-Technologie zur Jetzt-Zeit
(instante Entwicklung, Polaroid, Video, Fotokopiergerit)
spiegelt eine soziale Tendenz zur Instantzeit, zum Instant-
konsum wieder — Skerbisch reflektiert die Komsequenzen
dieser Bildtendenzen.

In diesem adaptiven Regelkreis von Medienbezug und
Realbezug, der entweder als Konflikt (versus) oder als Ver-
schrinkung (jetzt) geschen werden kann, bewegen sich auch
die anderen Duo- oder Solo-Arbeiten von Michael Schuster.
1979 kontrastierte er sein fotografisches Selbstportrat mit dem
offiziellen Portrit eines Fotostudios, das er nach einem Gang
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MICHAEL SCHUSTER/NORBERT BRUNNER, aus: dokumentarisgj
Dialektstudie vom Fersental bis Garmisch-Partenkirchen, 1979

zum Friseur, der ihm eine Frisur nach dessen Entwurf verliehep
hatte, anfertigen lieB. Die fotografische Technik des Ausschni
tes, der Segmentierung (also einen Medienbezug) fibertrug &;
1979 auf die Realitat, aber nicht so wie einst substituierer
(Minoritengalerie von Kriesche, Bechtold), sondern erste
vertauschend und zweitens real: 1979 tauschte er Segment,
Ausschnitte zweier Schaufenster (Bickerei und Fotogeschifi
gegeneinander aus. Im Schaufenster der Bickerei sah man re:
einen Ausschnitt aus dem Schaufenster des Fotogeschafts, d.h
Fotogeschifts war ein Teil pldtzlich mit Bickereien besetst:
Eine fotografische Sensibilitit hat diese Realmontage inszeniert,
Eine dhnliche komplexe Duo-Arbeit wie ,,Szene* stellt dag
ebenfalls mehrteilige Fotowerk gemeinsam mit Norbert Brun-
ner dar: ,,Dokumentarische Dialektstudie. Vom Fersental bis
Garmisch-Partenkirchen* (1979). Brunner und Schuster such-
ten vom Siidtiroler Fersental bis zum deutschen Garmisch-
Partenkirchen 244 Orte auf. An jedem dieser Orte nahmen sie
mit dem Tonbandgerit ein Vater-unser-Gebet eines Einhei-
mischen auf, um mit dem Landschaftsverlauf, den gleich-

zeitigen Sprachverlauf des Tiroler Dialektes zu dokumen- *

tieren. ,Das Vaterunser deshalb, weil es jeder kennt und weil
es jeder in irgend einer Situation schon einmal gesprochen hat*

(N. B./M. §.). Zu dieser topografischen Struktur als Grundlage

fir eine vokale Struktur, fiir eine Art Hortext, gesellte sich
auch eine visuelle Struktur, brillant in Szene gesetzt. Auf
dem Kirchturm des jeweiligen Ortes wurde eine autom:
tische Kamera postiert, die eine Stunde lang im Abstand von
zwei Minuten Aufnahmen vom Dorfplatz machte, das ergab
30 Fotos. Am ersten Ort (St. Franz) wurde zwischen 0 bis
1 Uhr fotografiert, am 2.0Ort (Neumarkt) zwischen I und
2 Uhr frith, usw., schlieBlich am letzten Ort (Oberau) zwischen:
23—24 Uhr. Die Gesamtheit der 24 Ortsaufnahmen entsprach
also den 24 Stunden eines Tages und ergab demnach de
Zeitablauf eines Tages. Bei dieser Reihe war die Kamera
bewegt, nur die Zeit verstrich, bewegte sich. Bei einer zweit
Reihe von Fotografien bewegte sich die Kamera. Nicht von de;
Hohe (wie bei der ersten Reihe), sondern vom Mittelpunkt des
jeweiligen Dorfplatzes aus wurden im Abstand von einer
Minute 10 Aufnahmen gemacht, die ein Panorama des Platzes
boten. In einer dritten Reihe wurden 3 Einzelfotos gemacht.
Ein Foto vom Kirchturm aus in Richtung Altar auf die Lan
schaft, aiso auflerhald der Kirche, das zweite Foto innerhalb
der Kirche ebenfalls in Richtung Altar (und zwar wihrend d
Vaterunsers). Die dritte Aufnahme zeigt den Grabstein
den hiufigsten Familiennamen. Unter den jeweiligen Ortsa
nahmen stehen Cassettenrecorder mit Tonaufnahmen d
Vaterunser-Gebetes. Raum-Zeit-Parameter, wie wir sie aus d
Serien-Sequenz- und Portritfotografie und aus Strukturen d
konzeptuellen Fotografie kennen, gieifen perfekt ineinandt
und biindeln sich hier zu grofer Komplexitdt und Klarhe:
Nicht nur die 1-monatige Arbeitsweise, zu Tag- und Nacl
stunden auf Kirchtfirme zuklettern, bei Pfarrern vorzuspre!
etc. ist eine beeindruckende Leistung, sondern auch flle Fo
der ,Realititsancignung der Kunst ... gleichrangig neby
Wissenschaft und Technik® (P, Weiermair), die Verbindu
von Kunstform und Dokumentarismus auf einem fir Os
reich neuen Niveau.

*

Das Ende dieser Serie wird in CAMERA AUSTRIA Nr.
erscheinen; dort wird Peter Weibel auch auf Leistungen v
Autorenfotografen gingehen. -
Die Teile I und II, sowie Abschnitt 1 von Teil IIf finden s
in CAMERA AUSTRIA Nv. 5, 6 und 9.

FRANZ PFLUGL '

1958 in Linz geboren, seit 1976 Studium an der Technischen
Universitdt Graz/Fachrichtung Maschinenbau, erste fotogra-
fische Versuche 1972, seit 1979 stirkeres Interesse an der
Fotografie, Besuch von Fotoausstellungen im Forum Stadt-

Pak und Teilname an Workshops (1982 Franco Fontana,

André Gelpke, Joan Fontcuberta, Verena von Gagern; 1983
Luigi Ghirrd, William Eggleston; aufer Verena von Gagern (im

2lzburg College) alle im Forum Stadtpark abgehalten)
Portfolios: 1981/82 Night, 1982 Vorstadtsiedlung, Linz —
Heuser und Architektur :

Feste

Meine Aufnahmen sind olne vorausplanende Idee oder gar
Konzept entstanden. Ich habe bei diesen Bildern aus rein

-persénlichem Interesse fotogfaﬁert. Die‘Sz'tuation_en,‘dié mein

Interesse. weckten, waren Feste, Pirties oder Konzerte, Orte
also, wo ich vor allem mit Gleichaltrigen zusammentraf. Ich
glaube, dafi' die jiingere Generation hier spontaner handeln
kann als im Alltag und daf dieser Teil des Lebens am meisten
Freiheit bietet und den Wunschtriumen meiner Generation am
ehesten entspricht. Ich habe dabei versucht vor allem jene
Menschen und Aktionen bildlich festzuhalten, die das Leben
und ihre Freiheit voll auszukosten versiuchen. Meine Meinung
zu ihnen ist von Fall zu Fall verschieden und reicht von Kritik
bis “zur Bewunderurig. Inwieweit ich mein Gefihl und das

Gefithl meiner Generation in Zeiten ,wie diesen® in den
Bildern vermitteln konnte; moge der Betrachter selbst be-

urteilen. .. .
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