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Peter Weibel Das fotografische GroBbild
Das fotagrafische GroRbild C/( ? 74 Die Passion fiir das fotografische GroBformat entsprang dem Glauben an 1. Zur Entftehung des GroBfotos aus
im Zeitalter der Geschwindigkeit die Gegenstandstreue bzw. Wirklichkeitstreue der Fotografie. Das erste dem Geiste der Gegenstandstreue

Foto der Weltgeschichte hat 1826 ein pensionierter Offizier und Amateurer-
finder namens Nicéphore Nigpce nach 8 Stunden Belichtung vom Fenster seines Arbeitszimmers
aus mit Blick auf den Garten hergestellt, indem es ihm im Laufe zahlreicher lithographischer
Experimente endlich gelungen war, allein mit Hilfe der Sonne die auf der Riickwand der Camera
obscura entstehende Ansicht der Natur auf einer mit einer chemischen Losung bestrichenen
Zinnplatte dauerhaft zu fixieren. Durch Nigpces Erfindung, die »in der von selbst vor sich gehenden
Reproduktion der in der Dunkelkammer aufgenommenen Bilder« bestand, hat sich also die Natur
A selbsttatig abgebildet, und zwarin einer Weise, die sich »selbstverstandlich durch eine vollkommene
< ({6 -~ ?‘? Treue der Wiedergabe auszeichnet«, wie der Meler Raoul Rochette 1839 in seinem Bericht iiber das
- ] Bild-Verfahren des Herrn Bayard vor der Akademie der Kiinste in Paris feststellen sollte (1). Die Idee
der Objektivitdt der Fotografie, auf der sich die Beweiskraft des Fotos als Dokument griindet,
entstammt also jener angeblich vollkommenen Treue der Wiedergabe von Gegensténden der sinn- 2
lich erfaRbaren Wahrnehmungswelt. Da diese fotografische Wiedergabe von Objekten ohne direk-
tes Zutun des Menschen zustande kam, anscheinend von selbst und gleichsam mechanisch, schien
sie unbestechlich, wahr, eben objektiv. Wie kann man aber von vollkommener Wirklichkeitstreue
sprechen bei der immensen Verkleinerung der Gegensténde im fotografischen Abbild, bei dieser
Absenz der Farbe usw.? Die Fotografen des 19. Jahrhunderts schleppten daher groRe Fotoapparate
und Platten herum, um jene groRen, scharfen Aufnahmen machen zu kénnen, die gelegentlich mehr
vom Gegenstand wiedergeben als selbst das Auge sieht. Ihre Liebe fiir das GroRformat entsprang
jener Sehnsucht nach der Gegenstandstreue, weil die extremen Verkleinerungen durch kleinforma-
tige Platten der Behauptung von der »vollkommenen Treue der Wiedergabe« durch die Fotografie
widersprochen hétten. Den Ausweg, im nachhinein Abziige auf die reale GroRe der abgebildeten
Objekte zu adjustieren, wenn auch um den Preis des Scharfeverlusts, konnten sie nicht akzeptieren,
da ja dieser Verlust ebenfalls den geheiligien Glauben an die vollkommene Darstellungstreue
beeintréchtigt hitte. Dieser unstillbaren Sehnsucht nach der fotografischen Wahrheit entspringt die
Liebe zum fotografischen GroRformat, sowoh! beim Fotografen selbst wie auch beim Betrachter des
Bildes. Die Stérung der natiirlichen Skalierung durch die Fotografie durfte nicht abrupt in die
Anschauungswelt einbrechen, sollte nicht der Glaube an die fotografische Wahrheit zusammenbre-
chen. Ganz im Gegenteil, Gegenstandstreue, d.h. Treue der Wiedergabe der realen GriRe eines
Gegenstandes durch das GroBfoto solite die Wahrheit des fotografischen Bildes bestatigen. Erstaun-
licherweise hat die Veranderung der Raumverhiltnisse im fotografischen Abbild anfangs das
zeitgendssische BewuRtsein viel mehr beunruhigt als die Versinderung der Zeit. Was Kleiner ist als
in Wirklichkeit, kann nicht wirkfich sein, hieR die Maxime. Die Freude des Wiedererkennens besteht
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1 Englisches Plakat um 1901, das zeit it ein anderes, projizit

tes Plakat zeigt, welches eine in Birmir die Pro-

Jjektion lebensgroBer Bilder vom Leben in Birmingham und von China und den
Buren-Kriegen.

®

ja eben darin, die Dinge gleich groR wiederzusehen,
das Lebenin seiner vollen GroRe. Darum muBten auch
die Ankiindigungen, die uns seinerzeit einen Blick auf
das alltdgliche, vertraute Leben versprachen, betonen:
Lebensgr6Re, Lifesize/Denn ohne LebensgréRe gibtes
keine wahre Abbildung des Lebens, ohne lifesize kein
fife. Ohne LebensgréRe keine Lebensechtheit Jenes
englische Plakatvon 1901 weiB, was die Bedingungen
des Interesses sind, egal ob Bilder der Ferne (Krieg in
China) oder der N&he (das Leben in Birmingham), ném-
lich die LebensgréRe der Bilder. Um die damaligen
technischen Beschrankungen der Fotografie, wie lan-
ge Belichtungszeit, Verlust des Zeitmomentes etc., bei
der Wiedergabe so komplexer Situationen wie der so-
zialen Existenz handelnder Personen iiberwinden zu
kénnen, wurde zumindest auf die Formattreue, die Dar-
stellungstreue der GréRenverhéltnisse und der Schér-
fe Wert gelegt. In dieser Insistenz auf dem GroRformat
hat die Fotografie anfangs den realen Raum verteidigt
und genau das verbannt, was der Raum durch die
Fotografie geworden ist: eine variable GriRe.

Der fiir die Dokumentarfotografie der Jahre 1850-1900
bestimmende epistemische Konsens war also, daB die
einzige Weise, »die sich des Themas wiirdig zeigt«
{Muybridge), das 1:1 Abbildungsverhiltnis zwischen
Bild und Objekt sei, sowohi im maRstéblichen Sinne,
daR zwischen PlattengréRe und GrRe des Aufnahme-
gegenstandes méglichst die gleichen Verhéltnisse
herrschen, wie auch im erweiterten viel wichtigeren,
metaphorischen Sinn der Selbstabbildung. Die ldee
der gréRengetreuen Abbildung hat sich némlich auch
auf andere Abbildungsverhéltnisse {ibertragen. Aus
der identischen GriRe von Objekt und Bild erwuchsen
andere ldentitdtswiinsche und -forderungen. Zur
GroRenidentitat kamen Farbidentitdt, Zeitidentitat etc.
als verallgemeinerte Identitdt des Bildes und des Ab-
gebildeten. Aus dieser allgemeinen Abbild-ldentitdt
entstand als letzte Konsequenz des Wunsches nach
der Bildwahrheit, da ja auch die Wahrheitsfunktion
eine ldentitdtsfunktion ist, die Idee der ldentitdt von
Abbildner und Bild, natiirlich in einem umfassenderen
Sinn als dem des Selbstportréts, ndmlich der [dentitét
von Abbildner und Welt als der Gesamtheit aller seiner
Objekte. Von der personalen Identitétsfunktion erhofft
man, daR nicht nur das Objekt, sondern auch die sozia-
le Wirklichkeit im Bilde zu sich komme. Die soziale
Identitét von Abbildner und abgebildetem Milieu, wie
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sie zum Beispiel im Arbeiter-Fotograf zum Ausdruck kommt, ist das ultimative Ergebnis jenes
bildnerischen Identitdtsverlangens, jenes Gebotes der 1:1 Abbildung, wo das Foto nicht nur Abbild
{eines Objektes, einer sozialen Wirklichkeit, einer Erfahrung) sein soll, sondern Selbstabbild. -
Das Abgebildete bilde sich im Bilde selbst ab, referiere im Bilde {iber sich und von sich selbst
Selbstreferenz, so wie wir es vom Videosystem kennen. Selbstabbildung, 1:1 Abbildung, Identitdt,
Selbstreferenz werden wir also in Zukunft als verwandte Termini verwenden. Diese Erlduterung gibt
auch schon Hinweise fiir den Zusammenhang von GroRbildfotografie und Sozialfotografie, der
natiirlich {iber die Identitatsfunktion l4uft. Die Sozialfotografie Gbertrdgt Gegenstandstreue von der
Skalierung und von der Bildebene auf die Authentizitét und die Subjektebene. Eine soziale Klasse
bildetsich selbst ab durch Personen, die in dieser Klasse leben. Sind Klasse und Abbildner identisch,
ist das Foto wahr. Diese Gleichung von ldentitdtsfunktion und Wahrheitsfunktion gilt heute fiir das
Drogen- und Homosexuellen-Milieu, wie es friiher fiir die Arbeiterfotografie galt. Es gehtnémlich bei
der Fotopolitik um eine Sozialfotografie, die von den Betroffenen selbst oder zumindest mit ihnen
hergestellt wird, also um fotografische Selbstdarstellungen von sozialen Gruppen oder Problemen,
allerdings nicht blof3 dargestellt in fotografischen Selbstbildnissen, sondern vielmehr reafisiert in
fotografischen Interaktionen. Die totale Identitdt von Abbild und Abgebildetem allein im GroBfoto zu
sehen, kann natiirlich im sozialen Bereich noch weniger gelingen als im Objektbereich, denn auch
das GroBfoto ist gegen die Ambivalenz des Fotos nicht gefeit, daher ist die Aktion notwendig als
pragmatische Korrektur und Kontrolle der ambivalenten Bildbedeutung. Die fotografische Syntax,
die 1:1 Abbildung zum Beispiel, list sich in der fotografischen Semantik auf, wo es durch die
Mehrdeutigkeit des Bildes keine 1:1 Abbildung gibt, und wird deshalb durch eine fotografische
Pragmatik, die im Zeichen des ldentitdtsprinzips steht, intentional auf die Wahrheit zurlickgebogen.
Das Groffoto hat also restaurative wie fortschrittliche Momente. Der Restauration kann es dort
dienen, wo es auf der bio visuellen 1:1 Abbildung verharrt, progressiv wirkt es als Motor in seiner
Extension des Prinzips der 1:1 Abbildung in soziale Bereiche, also in der semantischen und pragma-
tischen Extension seines syntaktischen Prinzips.

Die durch die Belichtung eines Gemischs von Kreide und Silbernitrat hervor-
gerufenensSchablonenbilder ven J. H. Schulze (1727} und die :botanischen
Silhouettent von Wedgewood und Davy {1802), die durch Auflegen von Blattern und Grésern auf
silbernitratgetrankte Papiere entstanden — aber diese negativen Abbildungen waren noch nicht
lichtbesténdig und haltbar —sind als 1:1 Abbildungen die fritheste Form des GroBbildes.

»Dies sind die groRten Platten, welche die Feldfotografie in diesem Land jemals verwendet hatc,
heiRt es 1875 in einer amtlichen Verlautbarung zu Aufnahmen Jacksons von den Rocky Mountains,
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»sie vermitteln einen Eindruck der wahren GréRe und Erhabenheit der Bergwelt, den kleinere
Ansichten wohl niemals geben kdnnen« (2). Beim Transfer von der dokumentarischen Objektfoto-
grafie auf die dokumentarische Sozialfotografie wurde das gleiche Gefiihl fiir die Angemessenheit
der GroRenverhaltnisse von den natiirlichen Objekten (z. B. der Feldfotografie) auf die sozialen
Objekte Gibertragen um des gleichen Zieles willen, namlich um (durch den »Eindruck der wahren
GroRe«} den Eindruck der Wahrheit zu vermitteln. Die GroRfotografie steht also im Dienste der
Wahrheit. Nur GroBfotos kénnen die »wahre GréRe«, zum Beispiel von Bergen, wiedergeben. GroRe
Gegenstande kénnen nur durch groBe Fotos wahr abgebildet werden. Die fotografische Treue der
Wiedergabe von Wirklichkeit geschehe also durch die gleiche GroRe der Gegensténde im Foto wie
in der Realitét. Der Skalierungstreue im Dienste der Wiedergabetreue entspringt also das GroRfoto.
DaR diese Vorliebe fiir das GroRbild auch eine Folge jener von Marx formulierten GesetzméRigkeit
ist, daR »im Anfang die alte Form des Produktionsmittels seine neue Form beherrscht« (3), und
demnach das fotografische GroBbild von den um 1800 aufkommenden Riesengemilden, die in Form
von Ein-Bild-Ausstellungen in Zelten, Panoramen und Dioramen bis 1900 verdtfentlicht wurden,
ableitbar ist, wie es Wolfgang Kemp in seinem Essay »Qualitét und Quantitit: Formbestimmtheit und
Format der Fotografie« zeigt (4), ist unbestreitbar, aber nicht hinreichend; denn die Quelle dieser
Prolongation der Gesetze sines alten Mediums in ein neues ist jene epistemische Homologie von
Objekt und Abbild, die fiir die biirgerliche Ideclogie des 19. Jahrhunderts und deren Herrschaftsan-
spruch lebensnotwendig war und deren eine Konsequenz die Idee der Fotografie als Dokument
erzeugte. Riesenleinwinde im Format 13 x 24 Meter, Rundleinwénde von 14 x 120 Meter waren um
1830 das unerreichbare Maf der Feld- und Panoramafotografie. Fiir Portratzwecke gab es jedoch
ab 1850 lebensgroRe Formate, etwa 1,50x 2,10 Meter. Ein Besucher New Yorker Fotogalerien schrieb
1865: »lhre Zah! ist Legion, und ihr Format ist Mammut.« (5).

Brady stellte 1858 ein Transparent mit den Portrits von Field, Franklin und Morse in der GréRe von
15 x 7,5 Meter aus, das von hinten mit 600 Kerzen beleuchtet wurde. Doch nicht nur mit Hilfe
verbesserter VergroBerungsapparate konnten Sonderformate erreicht werden; weil die VergréRe-
rungen oft sehrunscharf gerieten, muften auch immer grRere Kameras und Platten gebautwerden.
Daim Sinne des skizzierten biirgerlichen Welt- und Selbstverstindnisses immer gréRere Bilder von
den Kunden verlangt wurden, wuchsen die Plattenformate der Denkmal-, Expeditions- und Frontier-
Fotografen von 1840 bis 1860 von 40 x 33 cm {iber 43 x 50 cm, 46 x 56 cm, 51 x 61 cm, 74 x 53 cm bis
zu 90 x 90 cm. Letzteres gelang dem auf die Reproduktion von Kunstwerken spezialisierten und in
Paris lebenden Amerikaner C.Thurston Thompson mit einer Grogbildkamera, die 3,60 Meter lang war
und iiber eine Linse von 33 cm Durchmesser verfiigte. Um 1866 kanstruierte Désiré Lebrun ein
Riesenabjektiv mit einer 0,28 m Linse und Zusatzteilen fir Landschaftsaufnahmen (6). Unhandliche
Riesenkameras, Riesenobjektive, Riesenformate waren der Tribut an jene in der Fotografie selbst
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angelegte Obsession fiir Wirklichkeitstreue, die sich in Scharfe und angemessener Groe artiku-
lierte.

Der Londoner Fotograf schwedischer Herkunft, Oskar J. Rejlander (1813-1875), Freund der Kdnigin
Victoria und Lewis Carrols, der fiir Darwin arbeitete und mit Hilfe von Doppelbelichtungen in der
Fotografie den Traum ausdriicken wollte, stellte eine Allegorie »Deux chemins de la vie her, ein
Jlebendes Bildk, typisch fiir diese Zeit, der Hintergrund von Felsen und Tieren bevdlkert, im Format
78x40cm (7). .

Joseph Max Petzval (1807-1831), Professor der Mathematik an der Universitat Wien und Schipfer
der ersten lichtstarken Objektive, die der Wiener Optiker Friedrich Voigtidnder nach seinen Berech-
nungen 1840 hergestellt hatte, lieB sich 1857 zur Erprobung seiner Objektive eine groBe Kamera
bauen, die auf einem dreikantigen Tréger verschiebbar war. Petzval hatte namlich entdeckt, daB
»s@mtliche Tugenden eines optischen Apparates, als da sind VergroBerung, Lichtstérke, Gesichts-
feld, Schérfe u.a.m.« nicht xje durch eigene Mittel unabhangig von einander zu erreichen« waren,
sondern im Gegenteil: »die erwdhnten Eigenschaften sind untereinander im Widerstreite und
schlieBen sich zum Theil gegenseitig aus, die VergréRerung ist nur auf Kosten der Lichtstirke und
des Gesichtsfeldes, — die Lichtstérke zum Nachtheile der VergréBerung zu erhalten ..« (8). In den
ersten zehn Jahren kamen 8000 Petzvalsche Objektive zum Verkauf. Die im Jahre 1857 nochmals
verbesserten Objektive waren bis ins 20. Jahrhundert marktfahig. Die GroRbildkamera von 1857
diente Petzval zur Untersuchung des »Orthoskopst, eines Landschafts- und Reproduktionsobjektivs.
»Die Lange der dreikantigen Fahrbahn« der Kamera »ist 1,59 m, die Lange des hinteren Rahmens 1,25
m, seine Hihe 90 cm, die Linge des vorderen Rahmens 70 cm, seine Héhe 70 cm. Der Durchmesser
des Ausschnitts 11 cm, die ganze Héhe der Kamera vom FuRboden 2 m« (9). 1898 wurde in London
eine Reproduktionskamera gezeigt, deren Trockenplatte 150 x 175 cm maR. Das Einstellen muRte
innerhalb der Kamera geschehen, in'die man durch eine seitliche Tiir eintreten konnte. Vor der Platte
befand sich ein 2 m im Quadrat messender Raum. Das Objektiv besaR 144 cm Brennweite, und um
damit in nattirlicher GroBe reproduzieren zu kdnnen, muRte die Kamera 4 m Auszugsldnge haben.
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Eine begehbare Kamera. Der grote von dieser Obsession des GroBfotos produzierte Kameragigant
wurde um 1900 im Auftrag der Chicago and Alton Railroad Company, die eine groRe, in allen
Einzelheiten scharfe Aufnahme ihres neuesten Luxuszuges haben wollte, von George R. Lawrence
in Chicago gebaut. Diese Riesenkamera, ndas Mammut« genannt, belichtete Platten im Format 1,35
X 2,40 Meter. Sie wog ca. 625 Kilogramm, wenn sie mit einer 225 Kilogramm schweren Glasplatte
beladen war, und wurde von 15 Ménnern bedient. Die Entwicklung und der Abzug einer Aufnahme
im Format 1,35 x 2,40 Meter verbrauchte 40 Liter chemischer Lésung. Das Foto, das die Kamera von
einem Luxuszug machte, begeisterte die Jury der Pariser Weltausstellung natiirlich allein schon
wegen seiner GroBe: Es erhielt den »GroBen Preis der Welt« (10).

Diese Kamera hat angeblich 25.000 Frs. gekostet. Man kann sich leicht vorstellen, daR solche
Kameragiganten allein schon unter wirtschaftlichem Gesichtspunkt historisch obsolet waren, zumal
ab 1870 die Entwicklung der Handkameras eingesetzt hatte und ab 1888, seit Eastmans Erfindung der
Kodak-Rollfilmbox und Barnaks Erfindung der Leica (1913), das Normalformat sehr viel kleiner
geworden war. konomisch unrentabel, verschwanden die GroBbildkameras wie ihre prahistori-
schen Vorfahren, die Mammuts. Mit ihnen ging auch das GroRbildformat unter. Das Kleinbild trat
seinen jahrzehntelangen Siegeszug an, doch wie das Werbeversprechen von Kodak 1889 zeigt,
segelte die Fotografie weiterhin im biirgerlichen Fahrwasser der menschenlosen, von der Maschine
bewirkten und geregelten Objektivitét der Fotografie: »You press the button, we do the restl«.
Jenes englische Plakat von 1910 zeigt, daR urspriinglich die fotografische Kommunikation von
Lebensbildern durch lebensgroBe Bildproduktionen geschah. Durch GroRfotos wurde eine 5ffentli-
che kollektive Rezeption dokumentarischer Fotografie (iberhaupt erst realisierbar und ffentliches
Interesse erreicht; kleinformatige Bilder sind ja von vornherein in die private Zirkulation verbannt,
auBer man vervielfdltigt sie in Form von Postkarten. Auch die ersten fotografischen Dokumente
menschlichen Elends und menschlicher Emp&rung aus dem Krim-Krieg 1855, aus dem amerikani-
schen Biirgerkrieg 1861-65, von der Pariser Kemmune 1871 waren groRformatig und wurden von
Berufsfotografen hergestellt, die sich von der GréRe und Schwerfilligkeit ihrer Apparate nicht
behindern lieRen, sondern ingenids auf Abhilfe sannen, indem sie u.a. das Labor, die Dunkelkammer
etc. auf fahrbaren Planwagen mit sich fithrten. Der aus wirtschaftlichen und technischen Griinden
sich vollziehende Paradigmenwechse! von der GréRe zur Vielfalt, der ja ebenfalls im Wesen der
Fotografie angelegt war, ndmlich in ihrer virtuell unendlichen Reproduzierbarkeit, und der die
Fotografie endgiiltig als Medium der Massenkommunikation ausweisen sollte, hat aber nichtzu einer
alsbaldigen Darstellung des Lebens der Massen durch die Massen gefiihrt.

Wie das Beispiel der sozialdokumentarischen Fotografie der ersten Hilfte unseres Jahrhunderts
zeigt, waren es seit 1890, dem Erscheinungsjahr von How the Other Half Lives, ein Text-Bild-Band
des Polizei- und Gerichtsreporters Jacob A. Riis mit 17 Fotos und 19 Zeichnungen nach seinen Fatos,
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ebenfalls nur einige wenige Berufsfoto-
grafen, die mit ihren Dokumentarfotos an
das BewuBtsein der Offentlichkeit appel-
lierten, um eine Verénderung des fotogra-
fisch dargestellten Elends zu bewirken.
Denn insbesondere seit dem Buch Street
Life in London (1877) von John Thompson
(36 Fotos) und A. Smith (Text) war die Eig-
nung der Fotografie als sozialkritisches
Medium erfaft.

Trotz der Existenz millionenfach verkauf-
ter Kameras waren es immer noch die
giner traditionellen malerischen Asthetik
verpflichteten Berufsfotografen (wobei
Walker Evans lange Zeit mit einer 20 x 25
cm GroRformatkamera arbeitete), welche
den menschenunwirdigen Zustand, in
dem nun nicht mehr die andere Halfte,
aber immer noch ein Drittel der Nation
lebte, zu dokumentieren versuchten.

Um 1900 waren die Betroffenen, also die
Werktdtigen, Arbeitslosen, Auslénder,
etc., aus rein okonomischen Griinden
nicht imstande, die fotografische Abbil-
dung ihrer sozialen Wirklichkeit selbst zu
erstellen, denn ihnen, denen das Nitigste zum Leben fehlte, war natiirlich auch Kodaks Normalka-
mera noch zu teuer. Spéter wurden ideologische Griinde ausschlaggebend. Denn das Gefiiht der
Fotografie als Luxus bewirkte in spateren Jahrzehnten unter anderem jene ideologischen Inhibitio-
nen, die die Amateurfotografie kennzeichneten.

Der Amateur »feiert mit der Fotografie nur, d.h. er halt nur die auRerordentlichen Momente seines
Lebens wie Hochzeit, Urlaub, Ausflug, das Auto etc. und nicht seinen Alltag fotografisch fest.
Muybridge paraphrasierend sagtsich der Amateur, nur Feste sind ein wiirdiges Thema der Fotografie
(11). Erst die Proletkultbewegung mit Lunatscharskijs Forderung von 1926: »Jeder fortschrittliche
Genosse muR wie eine Taschenuhr auch eine Kamera haben« und die deutschen Arbeiterfotografen
werden die Abbildung ihrer eigenen sozialen Wirklichkeit nicht mehr (Berufs-)Touristen und Sympa-
thisanten Gberlassen, sondern selbst in die Hand nehmen. Erst in einer Zeit, in der GroRbilder,
GroRplakate, Plakatwénde etc. die visuelle Umwelt beherrschen und in der die 5konomischen und
technischen Voraussetzungen gegeben sind, billige und scharfe GroRfotos herzustellen, némlich mit
vervollkommneten VergrdBerungssystemen, holt man die Idee des GroRfotos auch zum Gebrauch
fiir die Sozialfotografie wieder hervor. Nach der Ara des Normal- und Kleinbildes wird sich eine
kiinftige Sozialfotografie an das groRformatige Bild aus der Friihzeit der Dokumentarfotografie
erinnern. Auf der Ebene des GroBbildes werden wir dann einen anderen Transfer beobachten
kénnen: »Der Traum der Menschheit, die Natur zur Selbstdarstelling zu veranfassen« (W. Kemip),
der sich in der mimetischen Sehnsucht des 1:1 GroBbildes niederschldgt, transferiert sich in den
Traum, die Menschen selbst und die Gesellschaft zur Selbstdarstellung veranlassen zu kénnen.
Eine Schliisselrolle in dieser unserer Auffassung nimmt der Fotograf Darius Kinsey {1869-1945) ein,
der auf doppelte Weise der Faszination des GroRen erlegen war, namlich natiirlichen Riesenbdumen

4 Darius R. Kinsey, 1869-1945, mit seinen Fotoapparaten.
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und fotografischen Riesenformaten. Dem Faszinosum des mimetischen Gro@3bildes, das bei Kinsey
eine natiirliche Entsprechung im Gegenstand fand, ndmlich in GroBbdumen, und dessen sich Kinsey
ein Leben lang nicht erwehren konnte, denn immer wieder belichtete er groBe Glasplatten mit
riesengroRen Baumen, kann sich auch der heutige Betrachter nicht entziehen, auch wenn die Bilder
zu Buchbildern verkleinert vorliegen. Kinsey verwendete ab 1902 das Plattenformat 51 x 61 cm,
daneben und vorher das Formatder Empire State Camera 28x 35,5 cm. Oft machte er VergréBerungen
bis zu 70 x 140 cm. Aufgrund der GroRe seiner Glasplatten haben seine Fotos auch in den Biichern
noch jene unwirkliche Schérfe, die uns die IHlusion absoluter Wirklichkeit verschafft. Kinseys Bilder,
von seiner Frau Tabitha May Kinsey in lebenslanger Arbeit mit unglaublicher Meisterschaft ent-
wickelt, haben eine halluzinogene Wirkung, so stark ist die Suggestion des groBen Mafes, sei es
das der Bdume oder des Bildes. Wenn man bedenkt, daB Kinsey die ganze Ausriistung, die vielen
schweren groBen Glasplatten, zwei oder drei Kameras etc., oft 25-30 km zu Ful und zu Pferd durch
den Wald zum Aufnahmeort schieppen muRte, kann man sich vom Ausmal seiner Passion eine
Vorstellung machen. Seine Kinder berichten, daR sie ihren Vater sténdig dariiber sprechen hérten,
er miisse Fotos machen, und daB er immer drauRen war, Fotos zu machen. Allein von 1897-1906
machte er sieben groRe picture taking expeditions.

Kinseys Odyssee begann 1809 und dauerte mit Unterbrechnungen, in denen er Portratfotografie
betrieb, bis in die 20er Jahre. Einer unersetzbaren Notwendigkeit gehorchend, nur gelegentlich fiir
ein Wochenende innehaltend, um seine Familie zu besuchen und in die Kirche zu gehen, war er
immer wieder unterwegs in den Waldern und fotografierte, wie er in einer Annonce selbst verkiin-
dete, alles Gber die riesigen Biume, wer sie féllte, wie sie gefallt, zersdgt, vom Walde weggebracht,
auf den Wagen geladen, fluBabwarts geschifft, zu Holz verarbeitet wurden usw. Ein Zeuge sagte:
»He wanted a picture of everything« (12). Es scheint, nichts anderes mehr existierte in Kinseys Leben
als that photographic business, dem sich seine Frau, trotz gelegentlicher Klagen, anpaRte. »The
business was simply an obsession with my father«, sagte spater die Tochter (13). Der Hauptteil von
Kinseys sozialem Leben fand drauRen in den Wialdern in der fotografischen Interaktion mit den
Holzfillern, Bdumen, Pferden statt. Nicht anders kann ich mir jene Obsession erkldren, der wir 4500
Negative (Glasplatten und Film) in elf verschiedenen Formaten his herunter zu 28 x 35,5 cm verdan-
ken. Vermutlich 10.000 Platten wurden zerstrt. Kinsey scheint ein Ahne jener modernen Kommuni-
kationsform zu sein, die der Natur nicht durch das Auge habhaft wird, sondern sie sich erst durch
die Kamera anverwandein muR, um sie zu besitzen. Kinsey sah nicht mit den Augen, sondermn mitder
Kamera. Vertovs Kamera-Auge schidgt hier schon die Lider auf! Er benutzte das Medium, um am
Leben zu partizipieren. Auffallend ist, wie er in seinen Gruppenportréts die Menschen nach den
Prinzipien klassischer Vertikalsymmetrie arrangierte. Diese Gruppenportréts sind friihe Selbstdar-
stellungen einer proletarischen Klasse. Kinsey hat ja die B&dume selten allein, sondern immer auch
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die Menschen, die an ihnen arbeiteten, abgebildet. Fast alle seine Aufnahmen zeigen nicht nur die
Natur, sondern auch die Menschen. Diese Menschen nun sind sich bewuRt, daR sie fotografiert
werden, und wollen die Aufnahmen ja auch erwerben. Sie werfen sich also in Positur. Auch wenn
wir wissen, daR Kinsey von ein und derselben Gruppe oft mehrere Aufnahmen gemacht hat, wobei
er nicht nur den Abstand, den Winkel oder den Ausschnitt der Kamera verandert hat, sondern auch
die Stellungen der Gruppenmitglieder selbst, ja diese, wie seine symmetrischen Gruppierungen
zeigen, sogar klassischen Ordnungsparametern unterworfen hat, die ihm als Autodidakt offensicht-
lich gefithlsm&Rig gelangen, so hat er doch implizit die proletarische Fotografie vorangetrieben. Er
hat ja kaum einzelne Menschen in den Waldern aufgenommen, sondern die Holzarbeiter nur in
Gruppen, Arbeitskollektiven. Kinsey hat auch nicht die Vorarbeiter fotografiert, man erkennt sie
zumindest nicht, und auch nicht die Besitzer der Produktionsmittel, noch die Manager der Holzindu-
strie. Aber seine Bilder zeigen, wer die Arbeit geleistet hat. Sie zeigen, wie die Holzfller gewohnt
und gelebt haben.

Auf einer der Umschlagmappen, mit denen die Kinseys die Prints verschickten, hinterlieR uns Darius
schriftlich seine Foto-Philosophie: sWe are in the View business exclusively. Dur negatives are all
taken right on the spot where the scene is represented. Every view is finished from these original
negatives. The reality and strength that is lost by copying and enlarging is retained by-using the
orginal negative. Original Negatives is our motto, which has much to do with the wide known
popularity of our views.« {14). Die fiir die GroRbildfotografen typische Sorge um.die Prézision des
Bildes, die Ablehnung der VergréRerung etc., spricht aus diesem Text, ebenso die vom Material her
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definierte moralische Authentizitét, auf die er nochmals zu sprechen kommt: »To secure original
negatives itis necessaryto visit personally al! points where there s likely to be something of intereste.
Gegen die Kopie, aus Griinden der Materialqualitidt wie aus Griinden der dokumentarischen Wahr-
haftigkeit, schuf sich Kinsey seine »original negatives«, aus denen die Sehnsuchtnach dem Original,
dem Objekt entspricht. Um den Verlust an Wirklichkeitstreue durch die Kopie und die VergréRerung
zu vermeiden, konstruiert er paradoxe »Originale Negative« mit groRen Glasplatten »right on the
spotw, direkt vor Ort. GroRe originale Negative sollten die reale originale GréRe des Abgebildeten
verbiirgen.

Das Omega der GroRbildfetografie ist jener unerreichbare Limes, wo Bild und Objekt identisch sind.
Bei Kinsey spiiren wir noch oder schon, was der Kern des mimetischen GroRbilds ist, die Sehnsucht
nach der Einheit von Objekt und Bild, von Leben und Kunst.

Der fotografische Apparat hat also unsere Wahrnehmung des Raumes ver-
gndert. Der Parameter »GrofRe« war dabei zu einer Variablen geworden.
Durch das fotografische Abbild konnten groRe Gegensténde klein und kleine
Gegenstande groR gesehen werden. Neben dem Parameter »GroRe« hat die
Fotografie auch einen zweiten Parameter in das Reich des Visuellen als Problem eingefiihrt, die
»Geschwindigkeit«. Der fotografische Apparat hat auch unsere Wahrnehmung der Zeit veréindert.
DaR die Zeit selbst, unsere Empfindung von Zeit, sich durch die Geschwindigkeit der Maschinen
verdndert hat, auch durch die Bildmaschine Fotografie, ist erst durch den Angriff der Maschinen auf
den Kdrper bewuRt geworden. Geschwindigkeit und Zeit sind die radikal neuen Parameter, die den
Charakter unserer Wahmehmung total veranderthaben, radikaler noch als die Raum-Wahrnehmung
durch die Maschine. Das beschleunigte Bild (15) ist der zweite Strudel, in den die moderne Techno-
logie das Bild geworfen hat. Mit dem GroRformat hat das Bild die Mimesis, die Wirklichkeitstreue im
Sinne einer biirgerlichen Ideologie bewahren und das Biirgertum damit eine Wirklichkeitsnghe ihrer
eigenen ldeologie behaupten wollen, eine Art Althusser-Effekt. Gleichzeitig mit dieser mimetischen
Relationzur Realitat qua rdumlicher GroRe hatdas Bild durch das GroRfoto auch zur Geschwindigkeit
und zur Zeit eine neue Relation hergestellt. Niemand anderer als Picasso hat das am besten erkannt.
Die »fotografischen Platten« kommen »a une plus grand vitesse gue les images«, schreibt er 1940
(16). Die Fotografie arbeite mit gréRerer Geschwindigkeit als das Bild. Wegen dieser Geschwindig-
keit ist die Fotografie auch kein Bild, sondern »une plaque photographique«. Das geschwinde Bild
ist so neu, da es im alten Sinn kein Bild sein kann. Schnelligkeit ist also ein Kriterium, das neue
technische Bilder von alten malerischen Bildern unterscheidet. Geschwindigkeit ist also ein Diffe-
renzierungs- und Definitions-Medium. Mit dem fotografischen GroBbild wehrt sich das Foto gegen
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seine eigene Geschwindigkeit und will wieder als Bild in altem Sinne gelten. Das GroRbild will also
nicht nur den Raum erstarren lassen, ihn in seiner realen GroRe belassen, sondern es will auch die
Zeit erstarren lassen. Auch hier, in der Dimension Zeit, verbannt die Fotografie eine ihrer kiinftigen
Optionen. Das GroBfoto ist Ausdruck der Sehnsucht der Fotografie, ein‘Bild zu sein. Denn nur was
nichtschnellist, ist auch ein Bild (siehe Picasso). Im GroBfoto-erstarrt die Zeit, hilt die Zeitan, stoppt
die Zeit, wird die Geschwindigkeit der Zeit fixiert zu einem Punkt. Im FluR derZeit sind GroRfotos also
Fixpunkte, stabile Orte. Stillstand in der Bewegung leistet das GroRbild.

Die Mdglichkeit der Fotografie, Vorgénge in der Zeit, Veréinderungen in der Zeit, durch Sequenzfo-
tografie (Sequenz von Momentfotografien) oder durch Simultanfotografie {Phasenbelichtung einer
Bewegung auf einem Einzelbild) darzustellen, wie bei Muybridge oder Marey, interessiert das
GroBfoto nicht. Im Gegenteil, das GroRfoto ist eine Verbannung der Zeit, ist ein Damm gegen die Zeit,
gegen die Geschwindigkeit, gegen die Beschleunigung. Das GroRfoto bedeutet eine Immobilisierung
des Blicks, ein Ausruhen des Blicks in der beschleunigten Chronokratie des urbanen Lebens. Es ist
ein wichtiges Mittel, im Flimmern der Zeichen eine Botschaft zu situieren, Das Auge findet im
GroRfoto scheinbar einen Ruhepunkt, der im beschleunigten FluR der urbanen Bilder fehlt. Die
GroRfotografie ist also eine Reaktion auf die Beschleunigung der Bilder im Zeitalter der industriellen
wie postindustriellen Revolution.

Die Mobilisierung des Blicks, dem das Bild seine Realisation als GroBformat oder als Bewegung
verdankt, begann mitderindustriellen Revolution und mitder physiologischen Untersuchung beweg-
ter Kdrper mit Hilfe der Fotografie {J. E. Marey, E. Muybridge v.a.).

Um die Mitte des 19. Jahrhunderts war die industrielle Revolution, die auf Maschinen basierte, so
weit vorangeschritten, daR sich Fragen nach dem Leistungsverhiltnis zwischen Mensch und
Maschine stellten. Aufgrund der Prézision, Geschwindigkeit und VerlaBlichkeit der Maschinen
wurden Fragen nach der Prézision usw. des menschlichen Organismus gestellt. Man fing zum
Beispiel an, die Zeit zu vermessen, die der menschliche Organismus bei seinen diversen Tatigkeiten
bendtigte, und das menschliche Verhalten in metrischen Systemen zu notieren. Des Menschen
Reaktions-, Lese-, Wahrnehmungs- und Pulsgeschwindigkeit etc. wurden beobachtet. Aus diesem
obsessiven Studium der Funktionsweise des menschiichen Maschinen-Kérpers im Zeitalter der
Schnelligkeit entstanden im 19. Jahrhundert die experimentelle Physiologie, Psychologie, Medizin.
1865, zwei Jahre vor Marxens Kapital, erschien L’ Introduction & la médecine experimentale von
Claude Bernard. Mit Hilfe der experimentellen Wahrnehmungspsychologie wurden die Gesetze des
Sehens und die Mechanismen der Wahrmehmung erstmals methodisch untersucht. 1824 wurde die
Trégheit des Auges (persistence of vision) von Peter Mark Roget erforscht. Die Entdeckung der
Nachbildwirkung und vor allem des stroboskopischen Effekts bildeten die physiologischen Grund-
lagen einer graphischen Methode der Bewegungsdarstellung, der Kinematographie. Die Nachbild-
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wirkung - infolge der Trigheit des Auges bleibt etwa eine zwanzigstel Sekunde nach der Lichtein-
wirkung der Lichteindruck noch bestehen — und der dadurch verursachte stroboskopische Effekt —
der scheinbaren Verschmelzung von rasch hintereinander rezipierten Bildern auf der Netzhaut des
Auges — wurden wissenschaftlich erfalt und zur Konstruktion von sogenannten »philosophischen
Spielsachen« benitzt, welche Bewegungsillusionen produzierten. 1824 hat Sir John Herschel die
Nachbildwirkung mit einem Geldstiick demonstriert, das er so schnellum eine Achse drehte, bis Zahl
und Wappen gleichzeitig wahrgenommen wurden.

1829 konstruierte der Physiker Michael Faraday die nach ihm benannten Faradayschen Scheiben,
die mit Hilfe eines apparativ hergestellten stroboskapischen Effekts »Scheinbewegungen« hervor-
riefen (17). Der belgische Physiker J. A. F. Plateau stellte 1828 erste Untersuchungen iiber strobo-
skopische Erscheinungen an (griech. strobos = Wirbel oder Drehung, skopein = sehen), das heiBit
iiber die Flimmergrenze bzw. den Verschmelzungseffekt von Bildern. 1829 baute er zur lilustration
von Bewegungstéuschungen das Anorthoskop, 1832 sein berilhmtes Phenakistoskop (18). 1839 formu-
lierte er das Gesetz des stroboskopischen Effekts. Wird ein Bewegungsvorgang in mindenstens 16
Phasen (Bilder) pra Sekunde zerlegt (Analyse), und fithrt man dann diese Phasen in einer Sekunde
vor (Synthese), so erscheinen diese Phasen den Augen als einheitlicher Bewegungsvorgang. Der
stroboskopische Effekt bestimmt die Frequenz, ab der die einzelnen aufeinanderfolgenden Bildein-
driicke als kontinuierlich wahrgenommen werden und somit eine Bewegungsillusion hervorrufen.
Der §sterreichische Professor fiir Geometrie Simon Stampfer erfand 1834 die stroboskopischen
Scheiben {18). Wie bei Joseph Plateaus Phenakistoskop wird eine Scheibe mit Perforationsschlitzen,
die Zeichnungen von aufeinanderfolgenden Bewegungen trégt, schnell gedreht. Um die Bewegung
zu beobachten, schaut der Betrachter durch die Schlitze auf einen Spiegel, der die Zeichnungen in
simulierter Bewegung reflektiert. Um auf den Spiegel verzichten zu kénnen, wurden die Vorrichtun-
gen dahingehend verbessert, daR zwei gegenléufige Scheiben auf einer Welle rotierten.

Das 19. Jahrhundert war siichtig nach der Analyse und Synthese von Bewegungsabléufen. Durch
den Vergleich van Kérper und Maschine (vor allem was Zeitablaufe betraf) entwickelten sich neue
Formen einer apparativen Kunst. So etwa wurde es méglich, die Geschwindigkeit von Maschinen
zu niitzen, um die Tragheit des Auges zu iiberlisten. Ein leuchtender Punkt konnte mit Hilfe einer
Maschine so schnell im Kreise bewegt werden, daB fiir das Auge die lllusion einer durchgehenden
kreisfdrmigen Linie entstand. Statische Bilder konnten mit Hilfe einer Maschine so schnell bewegt
werden, daR fiir das Auge der Eindruck einer natiirlichen kentinuierlichen Bewegung entstand. 1912
formulierte der Gestaltpsychologe Max Wertheimer ein weiteres Gesetz der Scheinbewegung, das
Phi-Phénomen. Zwei feststehende kurze Lichtlinien, die réumlich getrennt sind, werden einige Zeit
nacheinander gezeigt. Wenn das Intervall zwischen dem Aufleuchten der beiden Linien kurzist (1/32
Sekunde), erscheinen beide Linien simultan. Ist das Intervall lang, werden die beiden Linien nach-
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einander gesehen. In einem bestimmten Intervall, bezeichnenderweise bei der Frequenz von 1/16

Sekunde, werden die zwei Lichtlinien als Bewegung einer Linie gesehen. Triumph der Geschwindig-

keit Gber die Tragheit des Auges. -

Die Flut der Terminologien und Technologien, welche das Sehen in einenWirbel sondergleichen’
stiirzten, wird durch die Termini technici selbst evident. Strobos {Wirbel), Chroncfotografie (Zeitfo-

tografie), optische Tauschung, Zauberscheiben, Lebensrader, Scheinbewegung, Bewegungstsu-

schung, Rotation, Bewegungssimuldtion, Flimmergrenze, Frequenz, Flicker-Effekt etc. bilden das

operative Arsenal der maschinellen Wahrnehmung im Zeitalter der Schnelligkeit, das nicht nur neue

Sehmaschinen wie die kinematographischen Apparate hervorgsbracht hat, sondern auch unser

Sehen verdnderthat. Die Geschichte der Bewegungsmaschinen (Eisenbahn etc.) und der folgenden

Sehmaschinen (Fotoapparat etc.) transformierten unsere Sehgewohnheiten, formieren eine Ge-

schichte unseres Sehens. '

Die industrielle Revolution hat auf der Basis physikalischer und physiologischer Ergebnisse zwei

Typen maschinellen Sehens, zwei apparative Formen des Sehens, hervorgebracht, die auch unser

natlirliches Sehen verénderten: die Kinematographie als Schrift der Bewegung und die Opseogra-

phie als Schrift des Sehens. Die Fotografie als Schrift des Lichts ist ein zentraler Teil der Opseogra-

phie. Um eine graphische Methode der Darstellung von Wahrnehmung bzw. von Bewegung {im Sinne

Mareys) (20} handelt es sich bei beiden Typen.

Muybridge ebnete den Weg zur Kunst des Films als Kinematographie, als Schrift der Bewegung,

Marey zur Kunst des Films als Opseographie, als Schrift des Sehens. Muybridge folgten die Kiinstler,
die an der Bewegung, an der Dynamik, an der Imitation des realen Lebens interessiert waren; Marey
jene Kiinstler, die am Sehen, an der Unterbrechung, an der Konstruktion einer kiinstlichen Realitét
interessiert waren. Das GroRbild foigt also Marey. Die Kinematographie, das Kino, verwendete

schlieBlich die apparative Bewegungsillusion, um den Film in den Dienst der Literatur, des Theaters
und der Oper zu stellen. Die Opseographie will eine autonome Kunst des Sehens erschaffen. Fiir die

Kunst, das Sehen beim Sehen zu beobachten, die Opseoskopie, waren die weiteren Fortschritte der
experimentellen Wahrnehmungspsychologie im 20. Jahrhundert relevant, deren sich auch das
GroRbild bedient (21). ’

Die erste kulturkritische Auseinandersetzung mit dieser Welt des mobilisierten und mediengestiitz-
ten Blickes erfolgte 1956 einschneidend durch Giinther Anders in seinem Buch mitdem bezeichnen-
den Titel Die Antiquiertheit des Menschen. Uber die Seele im Zeitalter der zweiten industriellen
Revolution (22). Es enthalt das Kapitel »Die Welt als Phantom und Matrize. Philosophische Betrach-
tungen Giber Rundfunk und Fernsehen.« In ihm beschreibt er die Verschmelzung von Bildern und
Wirklichkeit, von persdnlichem und sozialem Leben durch die technischen Medien. »Was nun durch
TV zu Hause herrscht, ist die gesendete —wirkliche oder fiktive — AuBenwelt; und diese herrscht so
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unumschrénkt, daR sie damitdie Realitédt des Heims —nicht nur die der vier Wénde und des Mobiliars,
sondern eben die des gemeinsamen Lebens, ungiiltig und phantomhaft macht. Wenn das Phantom
wirklich wird, wird das Wirkliche phantomhaft.« (23). Die eigentlich umwélzende Leistung von Radio
und TV ist, daR die Welt zum Menschen kommt und wie sich dabei sowohl Welt und Menschen
verdndern: »\Wenn die Welt zu uns kommt, aber doch nur als Bild, ist sie halb an- und halb abwesend,
also phantomhaft. Wenn das Ereignis mobil ist und in virtuell zahllosen Exemplaren auftritt, dann
gehdrt es zu Serienprodukten; wenn fir die Zusendung des Serienproduktes gezahlt wird, ist das
Ereignis eine Ware. Wenn es erstin seiner Reproduktionsform, also als Bild, sozial wichtig wird, ist
der Unterschied zwischen Sein und Schein, zwischen Wirklichkeit und Bild aufgehoben. Wenn das
Ereignis in seiner Reproduktionsform sozial wichtiger wird als in seiner Originalform, dann muR das
Original sich nach seiner Reproduktion richten, das Ereignis also zur bloRen Matrize ihrer Reproduk-
tion werden« (24). In einem Exkurs iiber das Fotografieren beschreibt Anders die »Phantomproduk-
tion in Rundfunk und Fernsehen, deren Ergebnis es ist, »dal das Wirkliche zum Abbild seiner Bilder
wirde (25). In der Medienwelt gilt: »jedes ist nur, weil es Bild ist.»Sein« bedeutet also: Gewesensein
und Reproduziertsein und Bildsein und Eigentum sein.« (26). In der Medienwelt ist also »Sein gleich
Reproduziertsein. Die Phantome sind nicht nur Matrizen der Welterfahrung, sondern der Welt selbst.
Das Wirkliche als Reproduktion seiner Reproduktionen« (27).

Anders bezichtigt alle technischen Medien, Rundfunk, Fernsehen, Film, Fotografie, die Wirklichkeit
in ein Phantom zu verwandeln. Die Phantomproduktion startet geradezu mit der Fotografie, denn sie
hat als erste damit begonnen, die Ereignisse als Bilder zu produzieren und damit den Unterschied
zwischen Sein und Schein aufzuheben. Durch die Fotografie wird die Wirklichkeit zum ersten Mal
zum Abbild ihrer Bilder und das Sein zum Bild-Sein und damit zum Reproduziert-Sein. Durch die
Fotografie wird erstmals die Wirklichkeit selbst zum Phantom, zur Reproduktion ihrer Reproduktion.
Mit dieser kulturkritischen Analyse wird der Glaube an die Wahrhaftigkeit und Wirklichkeitstreue
der Fotografie, der die Sozialfotografie und das GroBfoto generiert, auf fundamentale Weise ange-
griffen. Es geht nicht um die Glaubwiirdigkeit, Authentizitit und Wahrheit einzelner Fotodokumente,
sondern darum, da die Welt insgesamt durch die Fotografie zum Bild wird und damit Scheincha-
rakter gewinnt. Die alten Gleichungen, Vorstellungen und Differenzen zwischen Film und Fotografie,
zwischen bewegtem und statischem Bild gelten also nicht mehr.

Am Beispiel der Entwicklung der kinematographischen Apparaturen und
seiner Terminologie haben wir gelernt, daB es sich dabei um die Entwicklung
einer Technologie der Téuschung und der Geschwindigkeit handelte. Die
Tragheit der Retina und die Mechanismen der Wahrnehmung durch das
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natlirliche Auge, die von experimentellen Physiologen erforscht worden waren, konnten durch
Maschinen, die schneller waren als der menschiiche Organismus, ausgeniitzt werden, um opfische
Tauschungen wie die lllusion der Bewegung zu erzeugen. Der Technologie der Tauschung ging es
scheinbar um Bewegung, Beschleunigung, Geschwindigkeit und Simulation. Dieser Technologie
entsprang die Kinematographie, die Schrift der Bewegung, die Kunst des bewegten Bildes, die
Bewegungssimulation.

Auf der anderen Seite beschreiben ‘wir die Entwicklung der Fotografie als einer Technulugle der
Wahrheit und der Wirklichkeit, als Kunst des Seins im Gegensatz zum Kino als Kunst des Scheins,
als Technologie der Authentizitst statt der Fiktion. Die GroRbildfotografie bildete in dieser technolo-
gischen Entwicklung einen Hhepunkt dieses Strebens nach Wirklichkeitstreue, nachwahrer GréRe,
nach Echtheit und Original.

Aber der Schein triigt, wie wir aus der Kritik von Anders gelernt haben. Mit der fotografischen
Reproduktion setzt die Verwandlung der Welt in bloBe Bilder und Phantome ein. Es gibt zwischen
Kinematographie und Fotografie keine scharfe Grenze, sondern nur Grade des Unterschieds. Es gibt
zwischen der Technologie der Téuschung und der Wahrheit flieBende Ubergénge.

Die Merkmale der Fotografie galten anfangs auch fiir die Kinematographie. Der Ausdruck »lebende
Photographlen« der um 1895 fiir Kinematographie verwendet wurde, zeigt deutlich diesen weichen
Ubergang an. »American Biograph, Schrift des Lebens, wurden die »lebenden Fotografien« eben-
falls genannt, oder Vitaskop, Sehen des Lebens. Das Vokabular, das Biei der Fotografie die Lebens-
echtheit, Wahrhaftigkeit und Wirklichkeitstreue beschwéirte, kehrte in der Kineratographie wieder,
ja sogar bis ins Detail hinein wortgetreu. »Die lebende Riesenphotographie — Bilder werden in
LebensgriBe projiziertx, wurde 1896 eine kinematographische Vorstellung in Wien angekiindigt (28).
Die »lebenden Fotografien in LebensgréiRe« verstirkten den Glauben an die Wirklichkeitstreue der
Kinematographie. Dariiber hinaus war die Kinematographie nicht nur eine Technologie der Be-
schleunigung und Geschwindigkeit, wie der »elektrische Schnellseher« {Tachyskep) von Thomas
Anschiitz (1887) nahelegt, sondern auch eine der Verzogerung, Verlangsamung und des Stillstands.
Es war eine Hauptattraktion der ersten Vorfiihrungen, die Filmstreifen schneller (Zeitraffer) oder
langsamer (Zeitlupe) als die reale Zeit, oder sogar riickwirts laufen zu lassen. Umgekehrt gaiten
Charakteristika des Films auch fiir die Fotografie. Manipulation der Zeit war nicht nur eine Mdglich-
keit der Filmmaschine, sondern auch der Fotomaschine. Jede Sehmaschine, jede maschinelle
Reproduktion, ob Film oder Fotografie, konnte Raum und Zeit manipulieren.

Die »Momentfotografie« ist das Pendant zum »Schneliseher« der Kinematographie. Ein kiirzester
Wirklichkeitsausschnitt (ein Moment) sollte méglichst schnell erfaRt werden, wenn miglich so
schnellwie die Kugel einer SchuBwaffe. Wegen dieser beabsichtigten Schnelligkeitwurden anfangs
die Fotoapparate wie SchuBwaffen, Pistolen, Gewshre gebaut, um den entscheidenden Augenblick
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zu erwischen. Die Fotoapparate waren eigentlich als Geschwindigkeitskamera gedacht, um den FluR
des Lebens zu stoppen, einen Augenblick zu erlegen und in der Zeit zu fixieren. Thomas Skaife
konstruierte 1856 eine Pistolenkamera. P. J. C.Janssen schuf 1874 den»photographischen Revolvers,
E. J. Marey entwickelte 1882 daraus eine eigene fotografische Schnellfeuerwaffe, welche die
»Sicherstellung« von Bewegung erméglichte, das »photographische Gewehre, Daraus entstand der
»Chronophotographs, die Zeitfotografie. Also auch die Zeit ist das Medium der Fotografie, nicht nur
der Raum.

Die maschinelte Bewegungs- und Zeit-Wahrnehmung erméglicht beiden, der fotografischen wie der
filmischen Kamera, die maschinelle Bewegungs- und Zeitanalyse. Damit sind Wahrnehmung von
Zeit und Geschwindigkeit Fotografie und Film gemeinsam. Nur in der Synthese und Produktion von
Bewegungsillusion unterscheiden sich Kinematographie und Fotografie. Das meint auch die Unter-
scheidung durch die alten Ausdriicke wie »Laufbild« (Kino) und »Standbild« {Foto). Nur in der
Produktion der Bewegung(ssimulation) spielt die Schnelligkeit eine unterschiedliche Rolle bei
Fotografie und Film, nicht in der Analyse der Bewegung. Simon Stampfer beschreibt am 24. April
1832 diesen Punkt seiner Erfindung, die stroboskopischen Scheiben bzw. das Lebensrad, sehr genau:
»Diese besteht darin, Figuren und farbige Formen, tiberhaupt Bilder aller mdglichen Art, nach
mathematischen und physikalischen Gesetzen so zu zeichnen, oder auf irgend eine andere Weise
herzustellen, daR man die selben mit gehériger Schnelligkeit durch irgend einen Mechanismus, vor
dem Auge in zweckmaRiger Entfernung vorbeigefiihrt werden, ... und Bewegungen sich darstellen
lassen.« (29). Die »gehérige Schnelligkeit«, mit der die fotografischen Platten daherkamen und noch
Picasso so erschreckten, daR er die Fotografien nicht als »Bilder« akzeptieren konnte, weil diese ja
langsam entstanden und rezipiert wurden, betrifft also die Fotografie wie den Film. Schnelligkeit der
Aufnahme, Schnelligkeit der Entwicklung und Schnelligkeit der massenmedialen Distribution wur-

(N

Das fotografische GroRbild

den zu Charakteristika der Kunst der schnellen Bilder, der Fotografie, besonders in der Sozialfoto-
grafie. Die alte einfache Gleichung, hier die Kinematographie als Technologie der Tduschung,
Bewegung, lllusion, Geschwindigkeit, des Scheins und da die Fotografie als Technologie der
Echtheit, der Wahrheit, der Wirklichkeit, des Seins, des Stillstands gilt nicht mehr. Das Trennende
bleibt die Bewegungssimulation. Das Verbindende beider Medien ist die Wahrnehmung, der Akt der
Wahrnehmung, das Sehen, die graphische 2-dimensionale Darstellung der sichtbaren Welt. Dieses
Gemeinsame mdchte ich Opseographie, Schrift des Sehens, nennen. Dort ist auch der eigentliche
Ort der GroRbildfotografie als singuldrer Akt und privilegierte Aktion der Schrift des Sehens, der
Kunst der Wahrnehmung.

Das GroRbild ist eine Technologie der Steuerung der Wahrnehmung wie V. GroBbildfotografie als Opseographie

die Fotografie und die Kinematographie. Das GroRbild manipuliert den

Blick, es vereinzelt bestimmte ausgewahite sensorische Aktivitdten, es lenkt die Aufmerksamkeit,
esist eine Technik, den Blick, sein Umherschweifen, z. B. im urbanen Environment, zu stoppen. Das
GroRbild unterbricht eine nomadische, fast ziellose Mobilitdt des Blicks fiir einige Augenblicke, es
unterbricht die Bewegung des Blicks im FluR der Zeichen und bringt den Blick zum Stillstand. Das
GroBbild wirkt wie ein Schnittim Kino, es schneidet die Bewegung ab. Das GroRbild unterbricht aber
nicht nur die Kontinuitdt der Bewegung, sondern auch der Wahmehmung. So entsteht erstmals
anstelle der natiirlichen eine mediatisierte Wahrnehmung. Henri Bergson hat 1907 in L’ évolution
créatrice aufgrund der Entsprechung zwischen der menschlichen Physialogie und der technischen
Apparatur die physiologische Apparatur des Sehens als »inneren Kinematographen« definiert.
Wahmehmen bedeutet also nichts anderes, »als einen inneren Kinematographen in Bewegung zu
setzen«. Der filmische oder fotografische Apparat als duRerer Kinematograph wirkt also auf die
innere Kamera, das Auge, ein. Das Maschinen-Auge steuert das Menschen-Auge. Es verandert die
Welt des menschlichen Auges. Das GroRbild richtet die Aufmerksamkeit auf die Wahrnehmung
selbst. Wirwerden gewahr, daR wirwahrnehmen. Durch diese Beobachtung zweiter Ordnung, diese
Beobachtung der Beobachtung, entsteht erhghte, intensivierte, multiplizierte Aufmerksamkeit. Es
geht nicht mehr darum, in einer Welt der Phantome die Wirklichkeit, in einer Welt des Scheins das
Sein zu entdecken, sondern darum, in der mediatisierten Welt erhihte Orte, exklusive Momente der
Aufmerksamkeit zu gewinnen. Das GroRbild kritisiert die Medienwelt nicht, sondern will dort nur eine

privilegierte Position. Das GroBbild operiert in einer abstrakten Zeit, in ginem artifiziellen Raum und

in der Medien-Realitit. So ist es vor allem Opseographie, Schrift des Sehens, jasogar Opseoskopie,
Sehen des Sehens. Aus der Verschiebung des apparativen Sehens von Bewegung zum Sehen von
Wahrnehmung entsteht das Zeitbild. Aus der Skopeographie (Schrift des Blicks) wird die Chrono-
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graphie (Schrift der Zeit). Als Zeitmedium entwickelt das GroRbild dsthetische Strategien sowohl der
Beschleunigung, weil es Rdume und Zeiten komprimieren kann, als auch Strategien der Dilatation
von Raum und Zeit. Es handelt sich also um Raum- uridZeitspriinge, um eine semiotische Akzelera-
tion, wie um eine semiotische Dilatation bis zum Stillstand, auf alle Félle um Relativierungen der
temporalen Wahrnehmung. Die Schwelle zwischen natiirlicher und mediatisierter Wahrnehmung
wird im GroRbild Giberschritten und unmerklich.

Die Fragmentierung der Wahrnehmung, die Vereinzelung von Wahrnehmungsakten aus dem Konti-
nuum des Sehens mit dem Ziel einer kiinstlichen Konzentration des Blicks, dieses Aufbrechen der
chronologischen Zeit und der semiotischen Kontinuitét, hat das Medium GroRbild radikalisiert.
Gerade diese Zerstiickelung von Raum und Zeit, von Kérper und Blick, verborgen unter einer
scheinbaren Einheit und unter einem scheinbaren Stillstand, gerade der Bruch im Kontinuum des
Blicks sind es aber, welche die Botschaft des GroRbilds so wirkungsvoll in die Medienrealitat
{ibersetzen lassen. Das GroRbild erweist sich als ideal, um Bilder von groBer Intensitét herzustellen.
Esistja geradezu das Phantasma des Blicks, die Weltin eine Menge von Partialobjekten zu zerlegen,
in vereinzelte, vergréRerte Fragmente. Dadurch wird jedes GroBbild, das Ausschnitte der Welt
vergroBert, irreal groR zeigt, im Prinzip erotisch und imaginar. Das Zerstiickeln des Kérpers in
bevorzugte Zonenist es ja, was den Kérper erst erotisch auflédt. Das Universum des Eros wird durch
den fragmentierenden Blick konstruiert. Das GroBbild sexualisiert den Blick. Es tyrannisiert ihn,
nimmt den Blick libidonal gefangen. Im GroRhild wird der Blick zur Geisel, zur Geisel des Imaginéren.
Die Bildsprache des GroRbildes setzt die Arbeit der Seh- und Bildmaschinen fort. Sie zwingt dem
Betrachter Wahrnehmungsakte und -inhalte auf, sie bewirkt eine Intensitét und Radikalitét der
Wahrnehmung der Welt im Sinne des Urhebers der Bilder. Die Technik der Unterbrechung der
Kontinuitdt des Blicks, der Bewegung des Blicks fiihrt zum Disembodiment, zur Enteignung der
kérperlichen Wahrnehmung und zum ekstatischen GenieRen dieser Enteignung. Das ist die eigent-
liche Botschaft des GroRbiides: GenieBe Deine Enteignung wie Dich selbst. GenieRe Dein Eintauchen
in das Imaginére. Die groRmediale Enteignung niitzt das Phantasma des Blicks aus, sich selbst beim
Sehen beobachten zu wollen, das Spiegel-Stadium des Blicks. Das GroRbild ist also eine besondere
Art der Reaktion auf den Blick, nicht allein auf der physiologischen Ebene wie der urspriingliche
Foto- oder Film-Apparat, sondern eine Reaktion auf der psychischen, ja sogar unbewuRten Ebene.
Insofern siedeltdas GroRbild in der Zone des Unheimlichen. Das GroRbild ist ein unheimliches Objekt.
Das GroRbild ist das Produkt einer perzeptuellen Praxis, welche die Wahrnehmungsstrategien im
Dienste psychischer Krafte und unter den Bedingungen der Techno-Zeit, des telematischen Raumes
und der Medien-Realitét analysiert und konstruiert. Unter den veréanderten Bedingungen von Raum
und Zeit in postindustriellen Zivilisationen wird dem Blick im GroRbild ein visueller Schauplatz und
ein psychisches Schauspiel geboten, das ihn unter Kuratel stellt, der Macht des Herrensignifikanten
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Bild unterwirft. Das GroBbild sprengt die Grenzen des Realen und bannt bzw. verbannt den Blick ins
Reich des Imaginéren. Nur Opseoskopie, die Kunstdes Sehens, kanndortdem Blick als Ariadnefaden
dienen und den Akt der Wahr-Nehmung als Operation der Erkenntnis retten. -~

Es stellt sich am Ende unserer Analyse {iberraschenderweise heraus: Das Grofbild ist kein Antidot
zum mobilisierten Blick. Es beniitzt vielmehr den mobilisierten Blick, um auf sich zu lenken, um
abzulenken, um zu lenken. Das Auge soll im GroBbild keinen Ruhepunkt finden, wie vielleicht
urspriinglich gehofft oder geglaubt, sondern im Gegenteil, es soll dort gleichsam verhext werden.
Das Auge wird im GroRbild keine Ruhe finden, sondern seinen Phantomen begegnen.

Seit ungefahr zwei Jahrzehnten gibt es auch in der Kunst wieder ein
groRes Interesse fiir GroRfotos und GroBprojektionen. John Baldessa-
ri, Barbara Kruger, Jenny Holzer, Krzysztof Wodiczko, J. Gerz, V. Export, K. Sieverding, P. Weibel,
Michael Snow, Mark Boyle und viele andere bedienen sich ihrer. Zumal die heutige Technologie viel
bessere und giinstigere Voraussetzungen fiir das GroRfoto geschaffen hat. Zum Beispiel ist die
Aufnahme- und VergroBerungstechnik heute so optimiert worden, daR auch bei sehr starken
VergriRerungen der Verlust der Schirfe vernachldssigbar ist AuRerdem sind sie -Skonomisch
rentabler geworden. Die Entwicklertechnik hat sich ebenfalls verbessert, so daB sehr schnell, mit
Hilfe der Sofortfotografie fast instantan, an jedem Ort die Fotos hergestellt werden kdnnen.

17 »The Casual Passer-by | met at 11.09 a. m.« Paris 1971. Yon Braco 18 Aktion bei einer Familie in der Grazer Triestersiedlung 1973. Ein

Dimitrijevic. Das Portrét eines ihm zufallig begegnenden Passanten Innenraum wurde so fotografiert, dai jeweils von der gegeniiberlie-

vergroBerte er und hangte es an einer Fassade auf. genden Wand ein Foto gemacht wird. Dieses Foto wird auf Original-
grofle vergriBert und auf der ite der Wohnung
angebracht. Damit wird das Innere nach auf3en gestiilpt. Dazu eine
Video-Installation nach dem gleichen Verfahren.

In den 20er und 30er Jahren bedurfte es noch groRer dkonomischer und technischer Anstrengungen,
um monumentale Male zu setzen. Die GroBmontagen, die GroRbemalungen des Proletkult und der.
LEF nehmen den Faden dieser Konvergenz auf. Der Monumentalismus der Werbung greift in den
gleichen Topf, weil auch sie um die Kraft des Riesenformats weiB: Der Sowjetpavillon mit dem
Foto-Fries von El Lissitzky im Format 3,5 x 24 Meter auf der »Pressa« 1928 in K&in beeindruckte nicht
nur die Besucher, sondern auch die Unternehmer und Nationalsozialisten.

VI. Das fotografische GroBbild in der Kunst
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8 Von El Lissitzky gestalteter Eingangsraum des Pavillons der UdSSR. PRESSA, Int. Presse Ausstellung, Kéln 1528,
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9 Fotoausstellung »Das Lichtbilde, Essen 1931, mit dem Foto von Max Burchartz »Lottes Augew, ca. 1928, als Grofifota.

10 Aufbau der Ausstellung »Die Kamera«, Berlin 1933, Eil halle mit Bi 1 hich i ialistis

Auch bei seiner Gestaltung des sowjetischen Beitrags zu der auBerordentlich bedeutenden Foto-
ausstellung »Film und Foto« 1929 in Stuttgart, initiiert vom Deutschen Werkbund, zeigte El Lissitzky
groRformatige Portritfotografien bzw. Fotosequenzen. Die Folge-Ausstellungen »Das Lichtbild« in
Minchen und Essen 1930 brillierten ebenfalls mit den GroRfotos. Bei der Ausstelllung »Die Kamera«
in Berlin 1933, in deren Katalogtext die Uberwindung des Klassenkampfgedankens als Symbol der
neuen Zeit deklariert wird und bei deren Ergffnung ein Referent die Behinderung der NS-Bewegung
durch die Bildmanipulation der »undeutschen Journaille« anklagte, war die Eingangshalle mit
GroRfotos aus der Geschichte der nationalsozialistischen Bewegung bestiickt. »Die Nationalsozia-
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11 Agitationszug 1919.

listen erkennen die Wirkung der Vereinfachung durch Uberdimensionalitat, wobei der Realitétscha-
rakter durch die Angleichung an reale GréBenverhaltnisse erhdht wird.« {30). Auch hier tint die alte
Gleichung, reale GroRen erhdhen den Realitdtscharakter, fundieren den ideologischen Schwindel.
Das GroBfoto verstérkt den Glauben an die ideologisch induzierte Wirklichkeit.

Nach dieser Verwendung des GroBfotos bei Ausstellungsgestaltungen, die iibrigens heute eine
iibliche Praxis geworden ist, initiierte in den 30er Jahren in den USA der New Deal Unterstiitzungs-
programme fiir Kiinstler. »2500 groRformatige Wandbilder entstanden damals im Regierungsauftrage
(31) fiir Kirchen, dffentliche Geb#ude etc.. Im Zuge dessen wurden auch die Auftrége fiir photo
murals, Foto-Wande, vergeben, das waren GroRfotos bzw. Zusammenstellungen groRer Fotos fiir
Wanderausstellungen. 1932 stellte das Museum of Modern Art kiinstierische Beispiele der Wand-
foto-Bewegung aus. Die Eingeladenen hatten nur drei Wochen Zeit, um die Erfordernisse, welche
das moderne Leben an das neue Medium stellt, namlich »Geschwindigkeit, Gkonomie und Flexibili-
téte, unter Beweis zu stellen, wie es im Katalogvorwort von Julian Levy heiBt. Das GroRfoto stelite
sichalsoin den Dienst der Geschwindigkeit und nichtihr entgegen. Edward Streichen zeigte ein Foto
der Washington-Bridge, 3 x 2,40 m groB. Berenice Abbott, die Biografin von Atget, zeigte eine
GroRfoto-Montage »New York« mitden MaRen 2,10 x 3,60 m. Kommerziell verwertet gibt es ja solche
Fotowénde nun heutzutage in vielen Wohnungen als Fototapete. Diese Verwendung der GroRfoto-
grafie im Kinderzimmer gehtauf die urspriingliche Sehnsucht nach Aneignung der Wirklichkeit durch
die reale GrdRe zurlick; man will sich den Waid ins Zimmer zaubern, zumindest als Illusion.

1955 feierte das Museum of Modern Artin New York sein 25. Jubildum. Aus diesem AnlaR gestaltete
der Leiter der fotografischen Abteilung des MoMA, Edward Steichen, die Fotoausstellung »The
Family of Man« (Untertitel: »The greatest photographic exhibition of all time — 503 pictures from 68
countriess). Fotografen, Profis und Amateure aus 68 Nationen, sandten in einem Wettbewerb
tausende Fotos von Szenen aus dem Alltagsieben ein. Steichen, der die Bilder fiir die Ausstellung
auswihite, hatte die L&nder der Erde durch mehrere Jahre hindurch besucht und wollte ein Bild der
Menschheit kreieren, das nach 100 Jahren noch so giiltig sein sollte wie zum Zeitpunkt der
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12 Lie einerli inrit it Bruno Ruegg.

Ausstellung. Ewige Werte sollten in einer allgemeingiiltigen Evolutionsgeschichte des Menschen,
die ihren Kristailisationspunkt im Bild der Familie hat, zum Ausdruck kemmen. Die Ausstellung hatte
8,615.963 Besucher allein in New York, bevor sie auf Welttournee ging. Die Ausstellung zeigte die
Fotos vergriRert in einem Display-Stil, der von der Ausstellung »Road to Victory« (1942) abgeleitet
war, die Herbert Bayer gestaltet hatte, der urspriinglich aus Osterreich kam, in Deutschland am
Bauhaus studierte und von Gropius 1938 nach New York gerufen wurde. Bayers Aussteliungs-Design
mit GroRfotos ist bezeichnend fiir die ideologische Ambivalenz beim Gebrauch der GroBbildfotogra-
fie. Die i-'\sthetisierung, die er bei der Staatswerbung im nationalsozialistischen Deutschland gelernt
hatte, z. B. 1930 bei der Gestaltung der Deutschland-Sektion der internationalen Aussteliung »Sociéte

13 Fotoaktion Nordstadt, geleitet von Gunter Rambow, Kassel Juli 1977. Eine fotografische Sozial-Schieife.
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des artistes décorateurs« in Paris oder bei der »Deutschland-Ausstellung« in Berlin 1938, tibertrug
Bayer nahtlos in die kapitafistische USA, z. B. 1942 fiir die Ausstellung »The Road to Victory« (MoMA,
N.Y.), die im Auftrag der Regierung der Bevéikerung erklzrte, warum sie in den 2. Weltkrieg ziehen
soll, und fiir »Airways to Peace« in einem begehbaren Modell der Weltkugel. Dieses Ausstellungs-
Design, vom nationalsozialistischen Deutschland ibernommen, diente als Vorbild fiir die vom Mars-
hail-Plan inspirierte Ausstellung »The Family of Man« 1955. Roland Barthes verfate dazu anlaRlich
der Présentation 1957 in Paris einen kritischen Kommentar (33). So eine Ausstellung liefere einem
Teil unseres Humanismus das Alibi, postuliere eine menschliche Essenz und damit Gott (daher auch
die Verwendung von Spriichen aus dem Alten Testament), zeige die Evidenz des Gemeinplatzes,
Sentimentalitdt, Mystifikation. Barthes kritisiert die Enthistorisierung von spezifischer Geschichte
durch eine universale Natur. Gerade das ist aber das ideologische Vokabular, das Nationalsozialis-
mus und Kapitalismus verbindet und das durch einen bestimmten Gebrauch von GroRfotografie
verstérkt wird. Vergleiche dazu auch die Werbung »Martboro Mane, seit 1972 anomym von Ernst
Haas fotografiert, die ebenfalls mit seinen Grand Canycns, Landschaften, unendlichen Weiten und
Bildrdumen ein »eternal America« beschwdrt. GroRfotografie eignet sich also optimal fiir ideologi-
sche politische Propaganda, egal ob kapitalistisch, sozialistisch oder nationalsozialistisch, desglei-
chen fiir Waren-Propaganda, eben weil das GroRfoto die Sinne iiberwaltigen kann.

Das Groffoto hat also eine mit der Fotomontage vergleichbare Verwendungsgeschichte. Wie die
Fotomontage in der sozialistischen Propaganda und ebenso in der kapitalistischen Werbung ver-
wendet wird, so gibt es auch das kemmunistische, nationalsezialistische und kapitalistische Grof-
foto. Es gibt eben keine formale Methode, die an und fiir sich revolutionér ist, alles hingt von ihrem
Gebrauch ab. Fiir den aber gibt es bestimmte formale Kriterien, die ihn als sozial oder asozial,
fortschrittlich oder gegenrevolutionar bestimmbar machen. Der Gebrauch des GroRfotos in der
Kasseler Fotoaktion »Nordstadtx, eine Gruppenarbeit aus dem Fachbereich Graphic Design der
Gesamthochschule Kassel, geleitet von Gunter Rambow, im Jahre 1977, wo GroRfotos (2,50 x 3,50 m)

und Texte in Zusammenarbeitmitden Be-
wohnerinnen eines stillgelegten Stadt-
teils erarbeitet wurden, um sich mit dem
sozialen Umfeld auseinanderzusetzen —
dieser Gebrauch, der den von der sozial-
partizipatorischen Fotografiegeschichte
wie auch von der emanzipatorischen
Kunstgeschichte  herausgearbeiteten
Richtlinien folgt, ist bis heute antizipato-
risch (33). In dieser Fotoaktion wurde qua
GrofRfotografie eine soziale Selbstabbil-
dung, eine soziale Selbstreferenz im an-
sonsten fremdbesetzten &ffentlichen
Raum, eine soziale Schleife geschaffen,
getragen vom alten Traum der Verbin-
dung von Kunst und Leben.

Unsere Stédte sind belebte Wande, aus
denen uns Pictogramme, Zeichen, Bilder,
Texte, Signale, Symbole, Fotomontagen,
Text-Bild-Kombinationen aller Art entge-
genspringen. Wohin das Auge blickt, es
stoRtauf Verkehrssignale, Orientierungs-
systeme, auf grafische Gestaltungen von
Gebduden, Laden, Auslagen, Fahrzeu-
gen. Diese Supergrafiken bedeuten eine
ziemliche réumlich-zeitliche und visuelle
Veranderung der alltiglichen Umgebung.
Gehe ich durch eine StraBe, schieben
sich Witsten (mit Cola), Fliisse (mit Ziga-
retten), Meere (mit Konserven), Walder
(mit Diiften), Wiesen {mit Seife) etc. stén-
dig durch mein Gehirn. Ich sehe vergan-
gene Zeiten und ferne Kontinente: nicht
mit Axten, aber mit feinsten Sonden wird
mein Gehirn gespalten, werden Sehn-
siichte erweckt, die der Alitag nicht erfiil-
len kann. Die Konvergenz von GroRbildfo-
tografie und Sozialfotografie erw#chst
aus der Notwendigkeit, auf die Gewalt
und die Macht der monumentalen Bild-
welt des kapitalistischen Alltags zu rea-
gieren. Die groRformatige Fotopolitik
kénnte in der Geschichte der Fotografie
als soziales Medium die gleiche Funktion
und Position einnehmen wie seinerzeit
die Fotomontage.
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15/16 Wie ein GroBfoto entsteht. Im Tirkengetto lernen wir Osman Z kennen.
An einer Fotografie hatte er groBes Interesse; seine Vorstellungen sprach er
klar aus: er wollte als stolzer Autobesitzer, allein, ohne seine Landsleute,

Fiir die GroBfotoaktion jir ierte ersich spontan. Die Idee,
ganz gro abgebildet zu werden, gefiel ihm. Sein Wunschbild wurde auge-
wihlt und auf LebensgroBe gebracht Der StraB3e und seiner deutschen Freun-
din konnte er sich zeigen < es wurde vorgefahren.
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