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I11. ABSCHNITT 4
AUTORENFOTOGRAFIE UND KUNSTLERFOTOGRAFIE'

Dem Titel unserer Untersuchung gemidB wollen wir hier keine
Datstellung derEntwicklung der Autorenfotografie geben, sondern
bloB jene Ziige an ihr hervorheben, wo nicht Momente der
subjektiven Fotografie, sondern mediuminhédrente Eigenschaften
der Fotografie iiberwiegen. Besonders in Graz leben Fotografen-
Fotografen, deren Arbeiten methodisch und strukturell denen der
Kiinstler-Fotografen zum Teil verwandt sind.

Von Manfred Willmann stammt aus dem Jahre 1971 ein
Selbstportrit, das durch seine Zergliederunig und die Beigabe von
Objekten sowie durch die VergréBerung auf LebensgroBe tiber das
fotografische Einzelbild hinausgeht. 1975 hat er eine vielteilige Serie
mit dem Titel ,,Horizonte** hergestellt,
Moéglichkeiten der Begegnung von Horizont und Spiegel

. ausschopfie, Das Meer ist ja selbst schon éine spiegelnde Fliche, das
i Dach der Ewigkeit, deren Begrenzungslinie der Horizont ist,

genauso wie der Spiegel als Symbol des Unendlichen, als Pforte in
eine andere Welt gilt. Er bringt nun Spiegel und Meer vielfiltig in
Deckung oder in Differenz, Er legt z. B. den.Spiegel so an die Linie
des Horizonts, daB sich Horizontlinie und Splegelkante decken.
Einmal ist auf dem Foto im Spiegel nichts zu sehen, ein andermal
spiegeln sich darin Wolken. Oder er legt den Spiegel vertikal $0 mit
der Ecke an die Horizontlinie, daB sich die reale Horizontlinie im
Spiegel direkt fortsetzt und dér. Spiegel wie ein durchsichtiges
Fenster erscheint. Eine halb mit Wasser gefiillte Flasche hélt er so
schrég an die Horizontlinie, daB sich die Linie des Wassers in der
Flasche und die Linie des Meereshorizonts decken. Das
geschlossene und offene System, die Flasche und das Meer, werden
eins. Die Flaschenpost, dem Meer iibergeben, ist das Schicksal des
Fotografen, dessen Segel die Perspektive ist. Der selektierte
Kamerastandpunkt bringt ihn wieder zuriick in den Hafen, Was er
erlebt hat, kann er zeigen. Auch in der Arbeit ,,Horizont — Licht —
Schatten* (1975), die einen Busen vor dem Meereshorizont, einmal
im Profil nach links und einmal im Profil nach rechts gewendet,
einmal im Licht und einmal im Schatten zeigt, kommt seine
fotobezogene Arbeitsweise zum Ausdruck. Der fotografisch
sensibilisierte Blick nimmt dann auch Autotiiren mit in die Hdhe
gekurbelten Scheiben so auf, daB sie als Kadrierung der Realitit
erscheinen, somit die Realitit zum unwirklichen Bild deklarieren.
Ein Fotowerk Willmanns, das extrem die Bedingungen und

. Operatoren des Mediums beniitzt, sind seine ,,Kontaktportrats 1:1

und 10:1* (1976-1978). Uber das Gesicht wird ein unsichtbarer

Raster gelegt. Die Rasterfelder bilden sozusagen die Gesichtsteile,
die der Fotograf als GroBaufnahme in einer horizontalen
Sukzession abfotografiert. Die Abfolge dieser Aufnahmen von
Gesichtsteilen ergibt auf dem Kontaktbogen (S horizontale und 7
vertikale Bilder in ihrer Gesamtheit — in Ausniitzung des
Kleinbildfilmes von 36 Bildern) das Gesicht. Ein Film geniigt, das
letzte Bild ist eine normale Nahaufnahme des Gesichtes oder eine
Totale des ganzen Korpers. Unter diesem Kontakt-Portrét-Block
(1:1) befindet sich die 10:1-VergroBerung eines der Segmente (etwa

" die Lippen, ein Auge, eine Haarstrihne), ausgesucht nach der

subjektiven Erinnerung an die fotografierte Person (jede dieser
Personen stammt aus dem Bekanntenkreis des Fotografen,
»Kontakt* also im zweifachen Sinn). 1982 hat Willmann Portréts
auch korpersprachhch inszenjert in der Reihe ,,Das Leben, die
Liebe, der Tod“, ,,wo die Protagonisten (Schulermnen einer
Krankenpflegerinnenschule) zu den drei Begriffen jeweils eine Pose,
die ihrem korperlichen Ausdruck des Begriffes entspricht,
einnehmen* (Ch. Frisinghelli, 1983).1983 entstanden ist eine Arbeit
mit dem Titel »BuropastraBe” (die Transitstrecke Salzburg —
Spielfeld bezeichnend), in der es Willmann darum ging, das
Phinomen dieser Strafe mit den Mitteln der fotografischen
Grammatik zu ,,beschreiben: die Uberwindung von Entfernung,
das unklare Wahrnehmen der in der Geschwindigkeit rasch
wechselnden Umgebung, das Transitorische des Verkehrs, die

rafie 7"

wo er die formalen

.Touch*
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Bewegung vom Ausgangspunkt zum Ziel, Er wihlte zur Darstellung
dieser Idee die Abfolge von #hnlich gestalteten Kleinbildfotos,
immer aus dem fahrenden Auto nach vorne hin aufgenommen,
immer die StraBe und den Fluchtpunkt der Perspektive vor sich.
Diese Bilder wurden mit Farbfilm aufgenommen, jedoch so kopiert,
daf} die Farbumkehrung des Negativs im Positiv erhalten blieb; die
Zusammenstellung erfolgte nach dem Kontaktstreifen, die zeitliche
Abfolge blieb also erhalten. Dazwischen wurden stark vergréBerte
quadratische Farbaufnahmen montiert, die in gleichsam ,,wachen
Momenten‘ den Blick auf die Umgebung, die Landschaft, die
Architektur und die Reisenden freigeben. Eine Arbeit, die mit rein
fotografischen Mitteln Positives und Negatives, Bewegung und
Ruhe zeigt. Dokumentarisches und Fiktives, Subjektlves und
Objektives in einer Idee vereinigt.

Eine #hnliche Arbeitstechnik wie Willmann in seinen »Kontakt-
Portrits verwendet Kurt W. Erben in seiner Serie ,,Neighbourings
(1972), wo er die Eigenschaft der Nachbarschaft von realen
Gegenstdnden auf das Medium selbst, den Kontakistreifen,
iibertrigt. Er vergroBert die Einzelbilder so, daB von jeder der im
Filmstreifen nebeneinanderliegenden Aufnahmen nur je eine Hélfte
erscheint. In der Mitte des Fotos befindet sich also der
Trennungsstrich und links.und rechts davon je ein halbes Bild (z. B.
der Anschnitt einer Person und eines Hauses). Die Fotos sind und
werden zu Nachbarn auf dem Kontaktstreifen. Dadurch entstehen
seltsame Polaritdten, befremdende Gegenﬁberstellungen. Kenn-
zeichnend ebenso fiir seine Selbstportrit-Serie, wo man immer nur

" seinen Schatten auf der Umwelt sieht (,,Homage to Lee

Friedlander*, 1974; als Zitat der Arbeit ,,Self Portrait* von L.
Friedlander, pubhzxert 1970).

Dieses Ausschopfen der dem Medium Fotografie inhédrenten
technischen und formalen Moglichkeiten ist es, was uns in
Zusammenhang dieses Aufsatzes an den dsterreichischen Autoren-
fotografen interessiert, und das ist es auch, was in der Tat die
osterreichischen Foto-Fotografen vorzuweisen haben und was sie
iiber die Position des subjektiven Blickes und der kiinstlerischen
Sehweise hinausgehen 14Bt. Das merkt man sogar an Arbeiten, die
noch am ehesten der traditionellen Auffassung dér Autorenfotogra-
fie entsprechen. In der Serie ,, Volkmarweg 36* (1979-1981) —das ist .
die Adresse des Elternhauses von Manfred Willmann, wo er die
ersten 22 Jahre seines Lebens verbracht hat, finden sich
Aufnahmen, die stark konzeptuelle Ziige tragen. Z. B. die
Aufnahme eines Fensters, wobei die Pflanze eines im Inneren des
Hauses befindlichen Blumentopfes sich fast identisch mit dem
Blittergewirr eines Baumes drauflen vor dem Haus iiberlagert (s.
Camera Austria Nr. 6, S. 46 ff). Es wird das Problem der Isomorphie
dargestellt. Auch raffinierte Spiegelkonstruktionen spielen bei
Innenaufnahmen eine Rolle. Fihrender fotografischer Operator in
diesen Arbeiten ist bei Willmann der  gezielte Einsatz  des
Blitzlichtes, der in allen Fotos — besonders den Farbfotografien der
Serie ,,Die Welt ist schon‘ (1981-1983) — den speziellen ,, Willmann-
gibt. So schafft er eine dsthetische, fotogenuine
Wirklichkeit (s. C.A. 13, S. 65).

Einen auf Serienbildern aufgebauten Dokumentarismus ent-
wickelt (neben anderen) Branko Lenart z. B. in seiner Arbeit
,»Subjektive Topographie* Iund IT (1981-1983), wo bereits im Titel
zwei kontrére Positionen der zeitgendssischen Fotografie (-Theorie)
anklingen: ,,subjektiv‘‘ und ,,Topographie* (nach der oft zitierten
Ausstellung ,,New Topographics®, USA 1975, programmatisch
und nahezu synonym fiir ,,dokumentarisch®). Seine subjektiven
Topoi sind die Orte, zu denen er direkte (biographische) Beziehung
hat: das Geburtsland (Slowenien), der Lebensraum (Graz, die
Steiermark), die engere Heimat seiner Frau (Salzburg): der Raum
kultureller Identitit (s. C.A. 6, S. 22 ff). In der Serie ,,Millerton-
Project (1980) kombiniert Lenart klare urbane Aufnahmen
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MANFRED WILLMANN
Selbstportrit, 1972

MANFRED WILLMANN,
Kontaktportrait
L. Fritz Gruber, 1:1 und 10:1, 1976

MANFRED WILLMANN,
aus: Europastrafe, 1983 (Installation)
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KURT W. ERBEN,
aus; Schénbrunn, 1971

MANFRED WILLMANN, aus: Horizonte, 1975
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BRANKO LENART, aus: Seascapes, 1975/81 .

MANFRED WILLMANN,
aus: Volkmarweg 36, 1979

KURT W. ERBEN, self-portrait
(Homage to Lee Friedlander), 1974

BRANKO LENART, aus: Mirrorgraphs, 1975 °
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BRANKO LENART,
aus: Biirgerlicher Realismus, 1979/81
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Portrits von Menschen und’ Bilder ihrer Umgebung niit verbalen
Beschireibungen der Lebenssituation der abgebildeten Personen,
und liefert dadurch ein visuelles Soziogramm. Seit dem Beginn der

70er Jahre schon zeigt. Lenart in seinen Arbeiten dokumentarisches

Interesse und eine Bevorzugung von seriellen Arbeiten. In der

- zweiten Halfte der 70er Jahre ist dies zeitweilig einem mehr

kunstorientierten, experimentellen Interesse gewichen: so entstan-

den in dieser Zeit etwa ,,Mirrorgraphs* (1975), wo Wirklichkeit im

Spiegel montiert wird, ,,Selfportraits“, wo durch die Verwendung
eines extremen Weitwinkelobjektives Korperteile des Fotografen,
der hinter der Kamera steht, ins Bild ragen, Lenart ist ein sehr
selbstreferentieller Fotograf, was neben den ,,Selfportraits* auch in
der 1976/77 entstandenen Serie ,,Presenting Photographers* zum
Ausdruck kommt, wo er, hinter der Kamera stehend, in das Portrait
,-prasentierend® eingreift. Ein Schwerpunkt seiner kiinstlerischen
Arbeit ist die Bearbeitung von ,,Projekten‘: das lange fotografische
Aufarbeiten ciner gegebenen (meist geographisch umgrenzten)
Situation, ,,Millerton-Project* ist so entstanden, zur Zeit entsteht
die fotografische Beschreibung eines istrianischen Dorfes, ,,Krkav-
Ce-Projekt*, bei der wiederum neben der Fotoarbeit die Befragung
der Bewohner mit einbezogen wird und so die Gesamtheit Foto—
Text den objektiven, deskriptiven Charakter der Arbeit ausmacht;
zu bemerken ist (jedoch), daB der subjektive Standpunkt des
Fotografen und die (ebenfalls subjektiv ausgewihlten) Zitate aus
den Erzdhlungen der Bewohner (s. dazu die Publikation von

- »,Millerton-Project” in Camera Austria 9, S. 26 ff) genausoviel zu

einer Beschreibung dessen, der die Arbeit macht, beitragen (Fenster
und-Spiegel; der Blick des Ethnographen wird zuriickgeworfen). In
vielen Arbeiten Lenarts (so zum Beispiel in besonderer Ausformung
im Projekt ,,SchloBberg®, Graz 1982/83) spielen isomorphe
Gestaltungen eine Rolle, d.h. im Ausschnitt werden gestaltliche und
formale Ahnlichkeiten mehrerer Bildebenen zusammengefiigt.

Stanramaschlig, Elnmal tratoterte fch
lirwuichlo e,
e

NIKOLAUS WALTER, aus: Toronto Cowboy, 1972

Den Dokumentarismus auf Bildreihenbasis kennzeichnet auch
die Arbeit von Nikolaus Walter. 1976—78 fertigte er eine eher
traditionelle Dokumeritation iiber das , Walsertal“, In der
konzeptuell strenger gefaBten Serie ,,Gute Nacht (s. C.A. 6, S. 42
ff), zusammen mit Johanna Ess, von 1981, wo er nur Betten in
Vorarlberg fotografiert hat, zeigt er uns mehr tiber die Menschen,

die sie beniitzen, als wenn er die Menschen selbst fotografiert hitte, _

erheiternde und erschreckende Formen der Sozialisation, In seiner

" dokumentarischen Reihe ,,Toronto Cowboy* (1972/73), wo er
Portritaufnahmen mit. Selbstaussagen des ,,Cowboy* und
Aufnahmen von der Wohnung und der Frau kombiniert, also ein
Bild-Text-Verfahren aus der Kiinstlerfotografie beniitzt, kommt er
zu sehr authentischen Formen.

SEIICHI FURUYA,

NIKOLAUS WALTER, .
aus: Blues for a Guineapig, 1983

aus: Walsertal, 1977/78

Auch Seiichi Furuya hat nach dem Portrit der Stadt Amsterdam
(,,AMS*, 1980) eine konzeptuelle Steigerung der Dokumentarfoto-
grafie erreicht, und zwar in seiner Serie ,,Staatsgrenze® (1981), wo
Furuya eben die Osterreichische Staatsgrenze fotografiert, meist
menschenleeres  Niemandsland, und die Fotos mit Bildtexten,
Zitaten der Grenzlandbewohner — die man meist nicht sieht —
erginzt (s. C.A. 1,8.3ff; C.A. 3,58.33; C.A.6,S. 10f;C.A. 9, S. 47).
Die Grenze, die nicht sichtbar ist, die Leere der Landschaft,

kombiniert mit den dechiffrierenden Kommentaren, erschreckt
mehr als das sichtbare Unheil: das Drohende wird fiihlbar.

Aufnahmen des Schriftstellers Gerhard Roth (,,Grenzland®,
1982) iiber das steirische Landleben, eine Art visuelles Notizbuch (s.
C.A. 11/12, 8. 71 ff), ebenso wie die Aufnahmen von Elfriede
Mejchar iiber die Verdnderungen am Rande der GroBstadt (s. C.A.
6, S. 27 ff), von den Ziegelfabriken zur Gértnerlandschaft am
Beispiel der Simmeringer Heide (1967—75), belegen des weiteren
das hohe Niveau und die Vielfalt der Ssterreichischen Autorenfoto-
grafie.. Die Verdnderung der Sehweise durch den EinfluB der
Kiinstlerfotografie wie auch durch Einfliisse internationaler
Fotografen kommen in der konzeptuell akzentuierten Dokumen-
tarfotografie am besten zum Ausdruck, weshalb diese einen
wesentlichen Corpus: der Osterreichischen Autorenfotografie,

" vielleicht im Moment den .wesentlichsten; ausmacht. Hier ist auch
das Feld, wo die Unterschiede zwischen Kiinstlerfotografie und
Autorenfotografie am geringsten sind. Zwischen den Postkarten-
serien als fotografischen Dokumentarismus von Walter Berger und
Ona B. (s. Phoenix Production, C.A. 14, S.. 50), den
Postkartenreflexionen im Werk von H. Skerbisch/M. Schuster (s.
C.A.3,8.22;CA.5,S. 12ff; C.A. 11/12,S. 87 ff; C.A. 13, S. 57 ff),
die sicherlich zusétzlich mediumreflexiv sind, also die reale Welt mit
Hilfe der Bilder untersucht, und den medienbewuften Dokumenta-
tionsformen von N, Walter, M. Willmann, B. Lenart, S. Furuya, P.
Dressler u, a. andererseits lassen sich gemeinsame Linien ziehen. In
diesem Bereich ist auch die Arbeit von Johann Kienesberger aus
Gmunden zu erwihnen, der iiber einen lingeren Zeitraum hinweg
seine direkte Umgebung und die Verdnderungen der landschaftli-
chen und architektonischen Umwelt dokumentierte.

Besonders deutlich wird das Verbindende durch den-Vergleich
mit einer fritheren Generation wie Hans Fleischner (in dessen Arbeit
die Reflexion des Fotografierens an sich, die Wahl des Apparates,
die fotografische Produktionsweise eine Rolle spielt), Gerd
Winkler, Lui Dimanche, Walter Bernhardt und Alfred Schmeller
(Wandgraffitis), Kristian Sotriffer und mit Jiingeren, die deren
Spuren folgen, wie Rolf Aigner, Georg Dauth, Johannes Faber,
‘Robert F. Hammerstiel, Margherita Krischanitz, Hans Mayr, Kurt
Neubauer etc.

Sehr frith eine eigenstdndige und hervorragende Position in
diesem Grenzland zwischen Kinstler- und Autorenfotografie,
zwischen Konzept und Dokumentarismus bezogen hat der Kiinstler
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Peter Dressler mit seinen Bildserien seit 1972. Zwischen 1970 und
1972 arbeitete er am fotografischen Album ,,Anonyme Wandzeich-
nungen in Wien®, ab 1975 an der fotografischen Bilderzdhlung in
Buchform ,,Unser lieber Burschi®. In vielteiligen Tableaux, die
entweder verschiedene Einzelaufnahmen thematisch vereinen,
,,Jambon de Paris*, (1975/76), oder in Bildreihen, die Gegenstédnde
der gleichen Art zeigen (am StraBenrand abgestellte Handwégel-
chen, ,,Brunnenmarkt, Sonntag um 1/2 12%, 1972, oder gleiche
Autotypen ,,Der groBe Bruder*, 1975, s. C.A. 13, S. 32), gelingt es
ihm, durch die Polaritit von Minimalismus und Serie gerade eine
iiberraschende Essenz der Gegenstinde assoziativ zu vermitteln.
Sein serieller Dokumentarismus stellt ihn neben Valie Export als
Pionier der vielteiligen Bildreihen im Stile von C. Pongracz, F.
. Kubelka-Bondy (s. C.A. 13, S. 51), H. Cibulka. '

Ebenso ein experimenteller Autorenfotograf ist Richard
Kratochwill. Schaufenster-Spiegelungen sind sein Thema seit 1976
(s. CA. 2, S. 3 ff; C.A. 3, S. 16). Hat Kratochwill noch 1974 auf
einfache abbildende Weise die ,Jkonen des 20. Jahrhunderts*
dokumentiert, indem er Plakate abfotografierte, so spielt in seinen
Auslagen-Aufnahmen die mediumreflexive Hinterfragung der
Wirklichkeit eine Rolle. ,,Wirklichkeitén, Schein, Tduschung und
Realitdt (sichtbar und gedacht) haben mich immer beschéftigt®
(1981). In Serien wie ,JImitationen der Wirklichkeiten* oder
., Widerlegte Wirklichkeiten** oder ,,Fenster® oder ,Imaginére
Spiegelungen nimmt Kratochwill die Realitdt fast nur in
(Schaufenster-)Spiegelungen wahr. Das kann rein topologisch lokal
sein oder allgemein und ubiquitdr. Durch das ,,Vereinen der beiden
Wirklichkeiten® auf dem Fotopapier entstehen nicht nur kulturelle
und soziale Dokumentarfotos, sondern Sozialkritik und Medien-
kritik, Scheinrealitit der Fotografie und Scheinrealitdt der
Schaufensterspiegelung vereinigen sich zu Widerlegungen der
Wirklichkeiten mittels fotodsthetischer Momente: Foto-Fake-

Realismus.

RICHARD KRATOCHWILL, ELISABETH KRAUS, 1976

aus: Ikonen unseres Jahrhunderts, 1972

Elisabeth Kraus hat 1976 ein objektbezogenes Portrét verdffent-
licht: unter einem altmodischen Fauteuil schauen kaputte
Turnschuhe heraus. Die Realitdt wird fiir ein Foto arrangiert,
inszeniert. In den Serien , Vegetation -+ (1979-80) und
,,Vegetation** (1980-83) ist nur mehr ihr Blick inszenierend (s. C.A.
3,8.7,C.A.6,8. 18 ff, C.A.9, 8. 59). Er arrangiert aber ebenfalls
eine ungewohnte Wirklichkeit, ndmlich urwaldméBige Vegetation
in der Stadt. Sie sucht Blickwinkel in der urbanen Umgebung auf,
fotografiert aus Girten heraus Straflen, so dal ein vegetatives Bild
von der Stadt entsteht. Thre Arbeiten bezeugen den exzentrischen
Blick in der Stadt. Ein interessantes Beispiel aktueller Dokumentar-
fotografie, die mit dem gedanklichen Kalkil iiber die bloBe

Abbildung hinausgeht. Ebenfalls die Natur, jedoch unter einem -

anderen Gesichtspunkt, hat sich-Ursula Wiist zum Thema gemacht.
* Seit 1976 arbeitet sie konsequent daran, zu ergriinden, ,,welchen
Platz ich eigentlich einnehme in diesem Zusammenwirken von
" Lebendigkeiten, die mich da umgeben® (U.W., 1984). Es geht ihr
also nicht um das Erfassen von Natur als Struktur oder visuell
sichtbares System (wie dies eher bei der Arbeit von Elisabeth Kraus
nachgewiesen werden kann), sondern um Natur als gefithlsmaBig
definierten Ort, um Landschaft als Raum. Wiewohl ihr Werk sich
aus (unbetitelten, geographisch nicht bezeichneten) Einzelbildern
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-zusammensetzt, ist ihr Arbeitssystem das der dokumentarischen
Reihe: die Arbeiten entstehen auf langen Géngen durch die
Landschaft, ihre Zusammengehdrigkeit erhalten sie sichtbar aber
auch durch die gleiche formale Strenge und die dennoch (oder
daduich mdgliche?) vorhandene Wirme ‘des Blickes. Aufgrund
dieser scheinbaren Distanziertheit — die eher als Diszipliniertheit zu-
bezeichnen wire — gelingt es ihr, der Gefahr des sentimentalen
(Riick-)Blicks auf die Natur als Einheit von Mensch und Umraum
auszuweichen und daher die Fragen des Betrachters auf die
eigentlich ihrer Arbeit zugrundeliegende Problematik zu richten: die
Untersuchung und Befragung der. Mdglichkeiten des heute
arbeitenden Fotografen, Natur, Landschaft {iberhaupt noch
darstellen zu konnen, eine zeitgemiBe Auseinandersetzung zu
fiihren, ohne das Terrain der Fotografie als ,,Bild von etwas* zu
verlassen. '

RUPERT LARL, Heute morgen ist mir bei-der Wotruba-
Kirche der hl. Herr Kratochvil erschienen, 1981

Die Beschéftigung mit Natur und Landschaft ist in der Arbeit
von zahlreichen Fotografen, unterschiedlich stark betont, vorhan-
den: von Walter Ebenhofer (Steyr) stammt eine Arbeit aus 1981,
,,Hochsitze* (s. C.A. 13,.8. 67; C.A. 14, S. 67), in der er die Ansicht
eines Hochsitzes mit dem Bild der von diesem Hochsitz aus
sichtbaren Landschaft kombiniert; von Josef Pausch (Linz) (s. C.A.
6, S. 62 ff) und Hans Mayr (Wien) (s. C.A. 5, S. 47, C.A. 13, 5. 70)
stammen Landschaftsaufnahmen, die einen eher romantisch-
poetischen Blick verraten: in beiden Féllen jedoch wird diese Sicht

"durch Arbeiten anderer Thematik (etwa die Selbstportrits von H.

Mayr, ,,Raum — Spiegel — Splitter*, oder Aufnahmen aus dem
urbanen Umraum von J. Pausch) in einen zeitgeméiBen
Zusammenhang gestellt. Rupert Larl (Axams) betitelt seine Natur-
Stiicke von sich aus bereits als ,,Instant Poetry*, was eine —im Bild
allein nicht so leicht nachvollziehbare ~ ironische Distanziertheit
zeigt. Auch in der Arbeit von Erich Kees nimmt die Natur- und
Landschaftsfotografie eine zentrale Stellung ein (s. C.A. 1, S. 33;
C.A. 3, S. 6; CA. 5, S. 2 ff), zuweilen gekoppelt mit der
Beschéftigung des Spiels von Licht und Schatten (z. B.
,,Wasserspiegelungen®, 1976), bei der die grafischen Maéglichkeiten
von Schwarz und WeiB genutzt werden. Diese Art subjektiver
Fotografie, welche die Chance des Augenblicks und die
Inszenierung des Blicks nutzt, hat im Umfeld der Grazer
Fotografen sich stark weiterentwickelt. Prégend hier in den S0er
und 60er Jahren neben Erich Kees die beiden Fotografen Herbert
Rosenberg und Felix Weber (s. C.A. 3, S. 18; C.A. 13, 33), von denen
Weber sich besonders mit der Reduzierung des Tonumfanges auf

FELIX WEBER, 1965. FELIX WEBER, 1970




¢ ELFRIEDE MEICHAR, aus: Simmeringer Heide

Erdberger Mais, 1967—76

mit freundlicher
Mitarbelt von ...
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JOSEF PAUSCH, 1982 HERMANN CANDUSSI,
aus: mit freundlicher Mitarbeit von..., 1982

HARALD STROBL, aus: Reisebilder, 1982 PETER STARCHEL, aus: In Miinchen, 1980
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URSULA WUST, Stadtpark, 1982 URSULA WUST, Raabklamm, 1983

GERHARD SKRAPITS, aus: Eingriffe, 1980

ERICH LAZAR, 1983
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ERICH KEES, 1973
HERBERT ROSENBERG, Médchen, 1967

Schwarz und Weil - er experimentierte bereits in den 60er Jahren —
ein sehr eigenstindiges Werk geschaffen hat. In *diesem
Zusammenhang interessant sind auch die (Selbst-)Portréts von
Eckhart Schuster Ende der 50er Jahre (s. C.A. 13, S. 27), die schon
etwas Stilisiertes, Kalkuliertes, Inszenierendes von der aktuellen
Moderne haben.

Die Arbeit dieser Fotografen (um Erich Kees) bildet auch den
Ursprung fiir jene Grazer Autorenfotografen wie R. Kratochwill,
E. Kraus, B, Lenart, M. Willmann, welche die traditionelle
subjektive Fotografie weiterentwickeln konnten durch den Dialog
mit der konzeptuellen Kiinstlerfotografie und mit Impulsen aus
dem Ausland. Otto Breicha bestitigt diese Wandlung bzw. unsere
Auffassung von dieser Wandlung: ,,Manfred Willmann mutierte
von einem hochbegabten Landschaftsfotografen mehr und mehrins.
Experimentelle.. . . Branko Lenart, seinem Herkommen zufolge ein
Life-Fotograf von europédischem Kaliber, versucht sich neuerdings
mit geradezu korpersprachlichen Hinweisen oder bedeutungstrach-
tigen Manipulationen mit Wahrnehmung und Wahrnehmungsver-
dnderungen (Konfrontationen 77, Wien 1977).

HELMUT TEZAK, aus: ,,— Ende 83"

Etwas spéter in dieser Entwicklung stehen Helmut Tezak und .

Alfred Seiland. In Tezaks Arbeiten kommen sowohl der Glaube an
die Asthetik des Einzelbildes des subjektiven Autorenfotografen
(Ausschnitt, Licht, Schatten etc.) als auch die assoziativen
Erfahrungen des Kiinstlerfotografen (Serie, Tableau, Medienrefle-
xion) zusammen. Vgl. dazu seine Serie ,,ZirkaNeunIntroVersio-
nen“ (1982) (C.A.6, S. 36 ff), sowie ,,DAKAR — Essay iber Maske
und Rollen, Verhalten und Erwartung® (1983) (s. C.A. 14, S. 70 ff).
In seiner Arbeit gehen oft mehrere Bilder Beziehungen ein, die durch
Aneinanderreihung, durch Wiederholung in einem neuen Kontext,
durch Wechsel in den GréBenverhéltnissen akzentuiert sind. Tezak
zwingt so den Betrachter, sehr genau auf die von ihm vorgegebene
Erzdhlstruktur einzugehen und neben der Information des
einzelnen Bildes den Gesamtzusammenhang im Auge zu behalten,

Alfred Seiland ist noch ~am ehesten der Asthetik der
Einzelbildfotografie verhaftet. Seine subtilen, distanzierten Land-
schaftsbilder stehen in der Tradition der amerikanischen
dokumentarischen Farbfotografie eines Shore oder Meyerowitz.

Ihm geht es vor allem darum, in seinen Arbeiten ,,cine Vielzahl von -

Bildelementen zu einem Ganzen zusammenzufiigen*’: die Fotogra-
fie als Informationstriger / die Information als dsthetisch relevante
Komponente. Seine Arbeitsweise (und die Resultate seiner Arbeit)
werden durch den Einsatz der GroBbild-Technik entscheidend
geprigt. 5. C.A. 2, S. 8 ff; C:A, 3, S. 41; C.A. 14, S. 64)

Allgemein ist zu sagen, daB diese neue Generation von

Fotografen nicht mehr allein auf dem formal durchgestalteten
Einzelbild aufbauen, sondern groBere Zusammenhdnge suchen,
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indem sie das neue MedienbewuBtsein in ihre Arbeit miteinbinden,
indem sie ihrer Arbeit Projektcharakter -geben, in gréBeren
Zeitrdumen an einem Thema arbeiten, die Fotos auch mit Texten
versehen, etc. Dadurch entstand insbesondere eine neue fotografi-

sche Topographie, ein Dokumentarismus weg vom lyrisch-.

subjektiven Einfall, hin zum analytischen, verstehenden, aufklireri-
schen, teilnehmenden, entdeckenden, ethnographischen Dokumen-
tarismus (Willmanns ,,Schwarz und Gold*, 1981, ,,Die Welt ist
schoén®, 1983, ,,EuropastraBe*, 1983, Nikolaus Walter, Branko
Lenarts ,,Millerton Project”, 1980, ,,Subjektive Topographie*,
Furuyas ,,Staatsgrenze 1982/83, ,,Blues for a Guineapig®, 1983,

- ,,AMS*, 1981, Alfred Seilands ,,Eastcoast — Westcoast®, 1981/83,

etc.) :

Bereits einer noch jiingeren Generation der aus Graz kommenden
Fotografen gehdren Gerhard Jurkovie (S. C.A. 11/12, S. 97),
Christian Wachter (5. C.A. 14, S. 59), Peter Starchel (s. C.A. 1, S. 44;
C.A. 3, 8. 36), Gerhard Skrapits (C.A. 3,S.16; C.A.9,S;61;C.A. 14,
S. 61), Hermann Candussi, Harald Strobl (C.A. 1, S. 35; C.A. 3,8.7),
Erich Lazar (C.A. 11/12, S. 98) u. a. an. Jurkovi¢ stellte 1984 eine
Serie von Bildern aus, ,,ich — ist ein anderes*, ein aus Fotografien
verschiedener Gro6Be, aus kombinierten SchwarzweiB- und
Farbfotografien, aus dem assoziativen Hin- und Zuriickblicken, auf
die Zusammenfiigung vom Portrit einer Person und dem Bild der
Arbeit, des Lebensraumes, gestalteter Versuch eines facettenreichen
Portréts. Ahnlich in der Vorgangsweise wie Helmut Tezak wird

- auch hier einerseits das fotografische Bild in seiner Autonomie

unangetastet gelassen, in der Kombination, in der narrativen
Ordnung, in der Widerspriichlichkeit (hier vor allem auch durch
den Kontrast Farbe/Schwarzweil) aber ein gréBerer Freiraum
geschaffen, als es das Einzelbild erlaubte. In einer neuen Serie, der

»Schwarzen Serie*, 1984, geht er ecinen ganz anderen Weg: ..

Fotografie als Mythenbildnerin. Durch das Herauslésen von
Objekten aus ihrem Kontext, durch nicht erkennbare GroBenver-
héltnisse, durch das Aneinanderreihen von Abbild und reproduzier-
tem Abbild, von Kiinstlichem und Natiirlichem, von Dunklem und
dunkel Gemachtem, von von kiinstlichem Licht bestimmten Szenen
schafft er eine eigene Welt mit eigenen Gesetzen, die jedoch
wesentlich von der Quasi-Authentizitit der Fotografie bestimmt
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wird und somit in ¢inem stéindigen Balanceakt zwischen Wirklichem
und Nicht-Wirklichem begriffen ist.

Christian’ Wachter geht es in seiner Arbeit ,, Tag/Nacht* (seit - §g

1980) um ,,die Sprache der Fotografie selbst, die- von den
Grundelementen Licht, Raum, Zeit bestimmt ist. Er fotografiert
Objekte, Situationen, Ambienti bei Tag und bei Nacht und
versucht, die Schatten im natiirlichen Tageslicht im zweiten, vom
gleichen Kamerastandpunkt aus aufgenommenen Nacht-Bild
durch das Blitzlicht aufzuheben und hell vor dem nachtdunklen
Hintergrund zu stellen. Es ist diese bewuBte Einsicht in die ,,andere
Natur, welche zur Kamera, als welche zum Auge spricht®, die seine
Arbeit interessant macht, wenngleich der Akt des Fotografierens,
der Einsatz des Lichtes, subjektiv bleiben. ’

Die Wiener Autorenfotografen-Szene ist um éinige Jahre jiinger
als die in Graz. Ausstellungstitigkeit, Publikationen, theoretischen
Dialog der Autorenfotografie in Wien gibt es erst seit den letzten
_ Jahren. Die Wiener Szene war von der Kiinstlerfotografie

beherrscht, was die Produktivitdt und die Qualitit anlangt, nicht
was die Rezeption betrifft, Die Kiinstlerfotografie wurde etwas von
der bildenden Kunst-Szene und deren Galerien gefordert, aber von
fotografischen oder staatlichen Stellen wurde sie entweder ignoriert
bis diskreditiert. Sie erlitt das gleiche Schicksal wie vor ihr der
Aktionismus. Der offizielle Kulturbetrieb hat faktisch fiir die
Kinstlerfotografie in Wien. nichts geleistet auBler Widerstand.
Dieser offiziellen Version geht sogar die sich neu formierende
Wiener Szerie der Autorenfotografie auf den. Leim, so nachhaltig
hat die Expulsion gewirkt: ,Es gibt keine eigenstindige
osterreichische Fotografie der Gegenwart. (Rolf Aigner im
Katalog,,Neue Fotografie aus Wien*, 1983). Es wird also weder die
dsterreichische Kiinstlerfotografie noch die (auBerhalb Wiens

durchaus existierende) Autorenfotografie zur Kenntnis genommen. -

Das ist nicht gerade ein idealer Anfang, so geschichtslos, umsomehr
alsim gleichen Vorwort fiir,,ein Mehr an Geschichte* plidiert wird.
Diese Orientierungslosigkeit ist aber im Grunde eben nur darauf
zuriickzufiihren, dafl es eine Wiener Autorenfotografie erst seit
kurzem gibt, daB sie sich erst umsehen, langjdhrige Erfahrungen
machen muB und im Entstehen wie im Lernen begriffen ist. 'Eben
weil sie erst so kurz existiert, hat die Wiener Autorenfoto-Szene
noch nicht die Qualitit der Grazer und deren Umfeld. Die meisten
Wiener Foto-Fotografen haben . wéder die Tradition eines
Hubmann oder Haas beriicksichtigt noch sich die Kiinstlerfotogra-
fie besehen. Einige sind jedoch schon deutlich hervorgetreten, z. B.
Leo Kandl mit seiner dokumentarischen Serie ,, Weinhduser* (1981),
wo es auch selbstreferentielle isomorphe Ergebnisse gibt, so etwas
wie Fotopolitik (s. C.A. 6, S. 14 ff; C.A. 13, S. 69). Wenn er die
abgebildete Person mit einer Art Druckstock an Ort und Stelle der
Aufnahme sein Bild textlich kommentieren 148t und das Ganze als
Druck (Foto und Text) abschlieBt. Es scheint also ratsam, sich doch

. mit den eigenstdndigen Osterreichischen Leistungen der Kiinstler-.

_und Autorenfotografie auseinanderzusetzen, um eine Weiterent-

)} wicklung in Wien zu erreichen. In Anbetracht des langjédhrigen
Mangels einer fotografischen Infrastruktur (die sich seit dem letzten
Jahr durch neue Initiativen doch gebessert hat), der provinziellen
und protektionistischen Subventionspolitik, der Kiirze eines sich

formierenden gemeinsamen BewuBtseins, ist es angebracht, die.

Wiener Autorenfotografie-Szene als einen Pool von Talenten, als
gin Versprechen an die Zukunft zu betrachten: Fritz Simak und
Gudrun - Stockinger, Nikolaus Similache und seine formale
Spurensicherung, Giinther Selichar und seine medialen Reflexionen

(er reproduziert fotografisch die 6ffentliche Bildwelt, indem er den

TV-Schirm abfotografiert, Kinofilme fotografiert, nichtliche
Szenen zeigt). Der Versuch, sie aufkldrerisch zu verdndern, indem er
sie zu Vierbild-Tableaux ordnet und so Assoziationen und Briiche
in den Bedeutungszusammenhang einbringt, ist oft durch die simple
Wiedergabe (und Neuschaffung) von Klischees gefihrdet.
»Nichtliches Realititenbiiro*, 1981-83 ist der bezeichnende Titel
(s. CA. 14, S. 77). Gerhard Josip Majewski und seine
»Fotomalereien®, Fotoiibermalungen und -grafiken (seit 1979),
Robert F. Hammerstiel (s. C.A. 9, S. 70) und seine ,,psychischen
Landschaften (ab 1981), Rolf Aigner und seine ,,Bildpaare*,
Christine Backenstrass und ihre Lichtspuren, Georg Dauth und seine
~ urbanen Expeditionen (s. C.A. 13, S. 62), Mischa Erben und seine

Zeitreihen (seit 1980), Margherita Krischanitz und ihre Suche nach
fotografischer Ubereinstimmung von Realitit und Wahrnehm-
ungsvorstellung in bestimmten Augenblicken, Johannes Faber (s,
C.A. 13, S. 68) und Christoph Scharff (s. C.A. 13, S. 83), bei denen
die dokumentarische Auffassung und das Interesse an der urbanen
Umwelt die Arbeit bestimmt (seit 1980), Michaela Hofmeister-
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Moscouw und ihre Negativ-Bearbeitungen (zerkratzen, beschmie-
ren etc.), Kurt Neubauer und seine fotografischen Visionen, Pierre

Schrammel und seine interessanten Dunkelkammer-Manipulatio-

nen (seit 1981), Evelyn Tambour und ihre Licht-Bildnisse von
Landschaften und Architektur, Josef Wais und seine ,,Bilderland-
Serie®, eine interessante Form der Einbeziehung von Trivialthemen
der Knipserfotografie, denen Texte von Susan Sontag zugeordnet
sind, die von der Tonspur auf der Riickseite der Fotos ertdnen,
sowie u.a. Willy Puchner (s. C.A. 13, S. 77) und seine thematischen
Serien tiber Dorf, Stadt, Land, Alter, Biume, sowic Angelika
Aschauer mit ihren Farbexperimenten und inszenierten Portrits.

Auch im Bereich der Wiener Amateurfotografie gibt es
interessante Ansétze, wenngleich hier doch die —im Vergleich zur
Grazer Amateurfotografie der Nachkriegszeit - fast ausschlieBliche
Beschéftigung mit der- Wettbewerbsfotografie und damit nach.
formal interessanten ,,bildmiBigen* Bildldsungen strebende
Bewegung das FuBfassen neuer Ideen nahezu unmoglich gemacht
hat. Aus der Amateurfotografie Wiens kommt z. B. Peter
Hollmann, der in seiner Atbeit die Problematik von Raum und Zeit

thematisiert (s. C.A. 2, S. 45).

Karl Hladiks fotografische Analyse der Wiener Umwel,
kombiniert mit Dialekt-Texten (s. C.A. 9, S. 62), trifft das kaputte
Herz dieser Stadt. Gottfried Frais {iberrascht gelegentlich mit guten
Momentaufnahmen, desgleichen der Tiroler Heinz Lechner.
Bemerkenswert ist auch die systematische Dokumentation einer 36-
stiindigen Busreise mit Gastarbeitern von Wien nach Istanbul des
Vorarlberger Malers Rudolf Ziindel (1977; s. C.A. 9, S. 64).

In Salzburg hat sich, seit Griindung der Galerie ,,Fotohof* im
Jahr 1981, ebenfalls eine Gruppe jiingerer Fotografen hervorgetan;
die Vielschichtigkeit ihrer Arbeiten weist auf die Wichtigkeit einer
Infrastruktur hin: Michael Mauracher (seit den 70er Jahren
,»Flugplastiken®, in jliingerer Vergangenheit Arbeiten dokumentari-
scher Ausrichtung; s. C.A. 14, S. 65), Kurt Kaindl (subjektiv-
dokumentarische Arbeiten, Beschéftigung mit dem lindlichen
Umraum), Hanns Otte (Innenriiume, Dokumentation iiber die
Vororte Salzburgs; s. C. A, 13, S. 60), Sepp - Dreissinger
(Selbstdarstellungsarbeiten, Reflexionen zur Stadt Salzburg; s. C.A.

14,5, 66), v,

Initiativen inTirol lassen auf eine Weiterentwicklung der Tiroler
Autorenfotografie hoffen: J. Atzinger, Paul Albert Leitner (s, C.A.,
5,85.48;.C.A. 14, S. 59), Markus Pezzei, Josef Huber (s. C.A. 13, S.
64) u.a. haben, neben Rupert Larl, Wolfgang Pfaundler und seinen
dokumentarischert Momentaufnahmen und Wulf Ligges mit seinen
formalésthetischen (Kalender-)Farbfotografien (s. C.A. 9, S. 63)
bereits auf sich aufmerksam gemacht. -

Werden die Samen und Keime der 60er und 70er Jahre Zu
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